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KADINLAR, SANAT VE IKTIDAR

Linda Nochlin Brooklyn, New York'ta dogdu, Ethical Culture School ile
Midwood High School'da okudu. 1951'de Vassar College'dan felsefe boli-
miinden mezun oldu, yiiksek lisansin1 1952'de Columbia Universitesi'nde
17. yuzyll ingiliz Edebiyat: tizerine yapti ve hemen ardindan yine 1952'de
Vassar'da sanat tarihi 6gretmek icin davet aldi; New York Universitesi Giizel
Sanatlar Enstitisi'nde sanat tarihi doktorasi yaparak egitimine devam etti.
Doktora tezi Gustave Courbet tuzerineydi, konu ile ileriki yillarda da ilgilen-
meyi sirdirda: 1988'de Brooklyn Miizesi'nde agilan “Courbet Reconsidered”
sergisinin eskiiratorlerinden biri oldu. Ozel ilgi alami 19. yiizyil sanatiyd: ve
bu alanda aralarinda Realism adh kitabin ve Courbet, Manet ve Degas gibi
sanatgilar uzerine pek ¢ok makalenin de oldugu ¢ok sayida yayn yapti.

Feminist sanat tarihi uzerine ¢aligmalar yayinlamaya 1971'de, siklikla bu
alandaki ilk ¢alisma kabul edilen “Neden Hig Biiyitkk Kadin Sanat¢1 Cikma-
d1?” adl1 makaleyle baglad.

Kadinlar, Sanat ve Iktidar yaklagik 20 yila dayanan bir aragtirma ve
yorumlama siirecini bir araya getiriyor. Yazilarina ilaveten, Profesor Nochlin
Vassar College’da yallarca Mary Conover Mellon Profesorii olarak gorev yapt,
Columbia, Stanford, Williams ve Hunter College’da dersler verdi, Graduate
Center of the City University of New York'ta sanat tarihi profesorii olarak
calisti. Ulkesi ABD'de ve Fransa'da omemli kolejlerde, tniversitelerde ve
miizelerde dersler verdi. Mimarhik tarih¢i Richard Pommer ile evliliginden
Jessica Nochlin Trotta ve Daisy Pommer adh iki kiz1 ve bir torunu oldu.
Linda Nochlin 29 Ekim 2017'de New York'ta hayatim kaybetti.

Siireyyya Evren Yazar, editor ve cevirmen. Cok sayida roman, kisa yki ve
siir kitab1 yayimlandi. Sanat tizerine yazilar gesitli dergilerde ve sergi kata-
loglarinda yer aldi. Tiirkiye giincel sanat1 iizerine kapsamh derlemeler ha-
zirladi. Cocuklar igin sanat kitaplar1 kaleme aldi. Sanat iizerine metinlerini
Kinlgan Kitap'ta (2019) topladi. istanbul Modern, Kiiltir Universitesi, SPOT,
Hayat Bilgisi ve Moda Sahnesi dahil pek ¢ok kurumda modern ve giincel sa-
nat tuzerine seminerler verdi. Arter’de yayimlar ve icerik koordinatori olarak
gorev yapmaktadir. Sanat Diinyamiz dergisine dizenli olarak yazmaya devam
eden Evren, Will Gompertz'in Pardon Neye Bakmistiniz? (YKY, 2015) ve Sa-
nat¢t Gibi Diigiin (YKY, 2018) adli kitaplarinin da ¢evirmenidir.
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Bu yazilar, bir feminist sanat tarihinin dogusuna ve gelisimine ta-
niklik eden neredeyse 20 yila yayilan bir donemde kaleme alindilar.
1970 y1linda “Neden Hi¢ Buyiik Kadin Sanat¢i Cikmad1?” yazisi-
n1 yazmaya giristigimde feminist sanat tarihi diye bir sey henuz
mevcut degildi: Tum diger tarih soylemi formlar gibi bastan insa
edilmesi gerekiyordu. Yeni malzemeler arastirilip bulunmaliydi,
teorik bir temel oturtulmaliydi, yavas yavas bir metodoloji gelistiril-
meliydi. O giinden bugiine,' feminist sanat tarihi, elestirisi ve daha
yakin zamanlarda da toplumsal cinsiyet c¢alismalari, sanat tarihi
disiplininin 6nemli dallan haline geldiler ve bu gelisme disiplinin
ana dergilerinden The Art Bulletin'de, uzun ve kapsaml bir makale
ile taclandirild1.! Belki daha 6nemlisi, siklikla astiinkori bir sekilde,
ama yeri geldiginde en iyi gen¢ akademisyenlerin ¢alismalarinda,
yeni, teorik temeli daha saglam ve toplumsal baglamina kavusmus
bir tarihsel pratigin 6nemli parcasi olarak feminist elestiri ana akim
soylemin kendisine dahil oldu. Haliyle belki bu gériinium femi-
nizmin entelektuel disiplinlerin en muhafazakarlarindan birinin
bagrina guvenli bir sekilde yerlestigi izlenimi verebilir.? Halbuki
durum boéyle olmaktan ¢ok uzak. Gorsel sanatlar alaninda hila
feminist elestirinin daha radikal cesitlerine yonelik dikkate deger
bir diren¢ s6z konusu ve feminist elestiriyi uygulayanlar kalite
konusunu ihmal etmek, kanonu yikima ugratmak, sanat yapitinin
ozundeki gorsellik boyutunu daraltmak, sanati tretiminin bag-
lamina indirgemek —bagka bir deyisle, disiplinin ideolojik ve her
seyden ¢ok da estetik temayiillerinin altini1 oymak-gibi ginahlarla
suclaniyorlar. Bunlarin hepsi kabuliimiiz: Feminist sanat tarihi ariza
cikarmak, sorgulamak, ataerkil yuvalanmalarin tepesini attirmak
icin var. Ana akim sanat tarihinin yeni bir varyanti ya da bir ilavesi
gibi gorilmemeli. Tim guctni kullandiginda, feminist sanat tarihi

I 1971'denitibaren yazilan makalelerden olugan kitap, ilk kez 1988'de yayimlandigindan
yazar da bu tarihler arasinda kalan kism kast ediyor. (ed. n.)
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sinir asmaci ve egemen cevrelere kars: bir pratiktir ve disiplinin
temel yasalarindan ¢ogunu masaya yatirmaya niyetlenir.

Bu denemeleri neredeyse bir tersine kronolojiye gore siraladim
ki okur en yakin tarihli calismalarla, bugtiniin kaygilarina en yakin
duran metinlerle okumaya baslayabilsin, sonra da gecmise dogru
hareket etsin, ki boylece dnceki metinlerin gerektirdigi gibi simdi
ile iliskide belirli bir tarihsel mesafe korunabilsin. Olgusal hata
oldugunu bugin bildigim seyleri veya yorumlama hatasi oldugunu
hissettiklerimi duzeltmek icin duydugum gucli arzuya ragmen
yazilari ilk yayimlandiklan halleriyle biraktim. Tersini yapmak
tarihsel kaydi tahrif etmek olacakti: Sonug olarak, bu denemeler,
somut durumlara ve sorunlara yanit olarak, belirli tarihsel baglam-
larda yazildilar. Bugiin geriye doéntip baktigimda bu denemelerin
bazilarina digerlerinden daha yakin hissediyorum kendimi. Tabii
kesinlikle eski yazilarin bir kisminin teorik derinlik ve ayrintih
arastirma anlaminda hem bu tlkede hem de yurtdisinda gercek-
lestirilen daha yakin tarihli ¢calismalarla asildigini soyleyebiliriz.?
Bununla birlikte, okurun da kesfedecegi gibi, hem belirli hakim
temalar ve perspektifler sureklilik gosteriyor hem de tek tek yazi-
lardaki konularin ve yaklasimlarin cesitliligine ragmen ana akim
sanat tarihi pratigine kars: 1srarc1 bir elestirel tutum, metinlere
buttnluk saghyor.

Elestiri, basindan sonuna kadar projemin kalbinde yer aldi ve
hala da yerini koruyor. Feminist sanat tarihini yapic1 bir yakla-
sim olarak 6ne sirmiiyorum, her ne kadar kayip uretimlerin ve
kayip uretim kiplerinin yerlerine geri konmasina déniik girisim-
lerin kendi tarihsel gecerlilikleri varsa da ve bu sekilde disiplinin
parametrelerinin geleneksel tanimlamiglarin sorgulanmasinin bir
parcasl islevi gorebilirlerse de ben kanona basitce kadin ressamla-
rin ve heykeltiraglarin simge isimlerden olusan bir liste eklemek
derdinde degilim. Florine Stettheimer veya Berthe Morisot ya da
Rosa Bonheur'de oldugu gibi tek tek sanatcilan tartistigim zaman
bile, amacim oncelikle veya salt, yapitlarinin itibarini iade etmek
degildi —s6zgelimi Rosa Bonheur 6rneginde, hi¢ boyle bir girisimim
olmadi- bundan ziyade niyetim onlar1 okumak, ve siklikla da ele
aldigim kadin sanatgilan “yerlerine kaldirmis” tim sanat tarihi
aygitim sorgulamak amaciyla akintiya kars1 okumak, baska bir
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deyisle, belirli bir tipte sanatsal tretimi marjinallestirirken bagska
bir tipi merkezilestirme egilimindeki yapilar1 ve isleyisleri aciga
cikarmakti Bu tur kanon olusumlarinda ideolojinin rolii motive
edici bir gii¢ olarak stirekli belirir ve boylesi analizlerin “goriinmez
olan1 gorunur kilmas1” anlaminda benim elestirel ilgimin de daimi
konusudur. Althusser’in ideoloji tizerine ¢alismasi bu tir bir yak-
lasimin elbette temelini olusturur, fakat, kolayca anlasilacag gibi,
ben hicbir sekilde tutarli bir Althusserci degilim. Tersine, ideoloji
nosyonunu ve gorsel sanatlarda ideolojik olanin rolinu baska se-
killerde tanimlamanin yollarin1 aramaya ciddi dikkat gosterdim.*

Son olarak, her yaz1 hakkinda kronolojik sirayla birka¢ not
duseyim. “Neden Hig¢ Buiyik Kadin Sanat¢i Cikmadi?” 1970’te,
Kadinlarin Ozgurligian (Women’s Liberation) hareketinin dogdu-
gu atak giinlerde yazildi dolayisiyla dénemin siyasi enerjisini ve
iyimserligini paylasiyor. Kismen bir énceki y1l Vassar College’da
kadinlar ve sanat tizerine ilk seminerimi verdigim sirada yurut-
tigim arastirmalarima dayamyor. Feminist hareketin en erken
akademik yayinlarindan biri olacak Women in Sexist Society’de
(haz. Vivian Gornick ve Barbara Moran [New York: Basic Books,
1971]) yer almasu niyetiyle kaleme alindi, ancak ilk kez Art News
dergisinin kadinlarin meselelerine adanmis dnct ve ¢ok tartisilan
bir sayisinda (Cilt 69, Ocak 1971) gorsel acidan epey zengin bir
makale olarak basild1.

“19. Yuzy1l Sanatinda Erotisizm ve Kadin Imgelemi” 1972'de
San Francisco'da yonettigim College Art Association toplantila-
rinda bu konuya ayrilmis bir seansin giris kismiydi. S6z konusu
konusmaya elinde muzlarla dolu bir tepsi tutan erkek nit model
fotograf eslik ediyordu ve erotik olana dair imgelemin belirli bir
toplumsal cinsiyete 6zgu ve tersine cevrilemez oldugu iddiam
desteklercesine, fotograf alanindaki bu tek denemem, o giinlerde
bir nevi sansasyon yaratt1.?

“Kimi Kadin Gergekgiler” ilk olarak iki kisim halinde 1974'te Arts
Magazine'de yayimlandi. O zamanlar, kismen 19. yuzyihn cesitliligi
tzerine calismamin bir sonucu olarak, giintin gercekgiligiyle son
derece ilgiliydim ve bu gorsel temsil kipi icinde bir kadins tretim
ozgullugu tesis edip edemeyecegimi gormek istedim. Ayrica merkezi-
lesmis bir imgelem veya hassas renk kullanimiyla nitelenen zamansiz,
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ebedi bir “kadin” uslubunun varhgina dair 6zcti nosyonlar itibardan
dustrmek kaygisi da giduyor ve toplumsal cinsiyete gore ayrismis
bir toplumda kadin sanatcilarin yasam deneyimlerinin tarihin belirli
bir aninda belirli 6zgtl yonlere gidebilecegini gostermek istiyordum.

“Kaybolmus ve Bulunmus: Bir Kez Daha Dusmiis Kadin” her
ne kadar ilk kez 1978'de Art Bulletin’de yayimlandiysa da aslinda
yazinin kékeni 1969 yilinin bahar aylarinda New York Universi-
tesi Giizel Sanatlar Enstitiisi'nde Holman Hunt'in Uyanan Vicdan
(Awakening Conscience) adh tablosu ve 19. ytizyihn ikinci yansinda
Britanya ve Fransa hayat kadin imgesi tizerine Cook anisina yapti-
gim konusmaya" kadar gidiyor. Bununla birlikte, mevcut formuy-
la, 1976 yihinda Yale Universitesi'nde diizenlenen “Dante Gabriel
Rossetti and the Double Work of Art” baslikli sergiye eslik eden bir
sempozyum i¢in yazilmistr. Sempozyum Rossetti'yi hem sair hem de
ressam olarak ele aliyordu ve ben de pek popiiler olmayan bir pozis-
yondan soz alarak Rossetti’nin siirinin ve resminin bicimsel yapilar
acisindan gercekte bir hayli farkli olduklarini ve tamamlanmamis
resmi olan Bulunmug’un (Found), bagka bir¢ok seyle beraber, eski
kafal1 bir muhafazakarhigin ve riyakarhgin belgesi sayilabilecegini
savunuyordum.

“Florine Stettheimer: Rokoko Bozguncusu” ilk olarak 1980°de
Art in Americada yayimlandi. Stettheimer’in yapitimi gerektigi gibi
akintiya karsi okuyarak politik sanatin dogasina dair geleneksel
nosyonlar1 sorgulamaya ve ayni zamanda da sanat¢inin gerek bir
kadin olarak ve gerekse kendi zamaninin sanat dunyasindaki hem
avangard hem de geleneksel konumlar1 reddeden biri olarak, mar-
jinalligini bir muhalif kuvvet kaynag sayip, yeniden insa etmeye
calistim.

Daha yakin tarihli iki makale, “Morisot’nun Siitanne’si: Izlenimci
Resimde Calismanin ve Bos Zamanin Insas1” ile “Kadinlar, Sanat
ve Iktidar” bu cilt icin kaleme alinmadan 6nce seminerler icin
hazirlanmislardi. Morisot hakkindaki calisma Berthe Morisot’nun
yapitinin sirasiyla 1987'de ve 1988'de Washington'daki National
Gallery’de ve Mount Holyeke College’da gerceklesen sergilerine
eslik eden seminerlerde sunulmustu.

II  Yazar Nochlin, 1970'te NYU’da Walter W.S. Cook anisina diizenlenen s6z konusu
program kapsaminda yaptig1 konugmay: kast ediyor. (ed. n.)
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“Kadinlar, Sanat ve Iktidar’in ise cok daha gerilere giden ve
cok daha bagkalasmis bir tarihi oldu. Her ne kadar su anki mevcut
haliyle 1969’a kadar giden ve gecen yila uzanan bir malzeme icerse
de anlatisallik ve iktidar tizerine 1979°'da Rutgers Universitesi'n-
de duzenlenen bir sempozyumda bir sunum olarak basladi ve o
ginden bugtine uzerinde oynamay: surdirdiagium, devamh yeni
eklemeler ve degisiklikler yaptigim bir metne donustu. Gergekten
de benim daha onceki veya sirmekte olan ¢alismalarimdan 6z-
gurce yagmalanmis ve bu yazimin amaglar: igin yeniden baglama
oturtulmus ¢ok sayida, surekli degisen, buyik ve gesitlilige sahip
bir toplam olusturan kadin temsillerinin elestirel analizlerine da-
yamiyor. Yazinin tek bir “konusu” olmadig gibi, tutarh bir yapiya
sahip olmadigim soylemek mimkin degilse de bittigi yerde neden
bitmesi gerektigine dair acik bir sebep de yok: Teorik olarak, bu
yazi sonsuza kadar surebilirdi. Her tirden okura, sanatsal ve teorik
uzmanligin tiim katmanlarina seslenecek sekilde hazirlandi; Ame-
rika Birlesik Devletleri'nde ve Avrupa'da pek ¢ok yerde —Finlandi-
ya’ya kadar— sunuldu ve yerinde duramayan bir coskudan sagkina
dénmis husumete, envai gesit tepki topladi, ayrica daha sonraki
versiyonlar olustururken dikkate aldigim pek ¢ok faydah 6neri de
bu tepkiler arasindan ¢ikt1. Tek tek dipnotlarla isaret etmediysem
de Carol Duncan, Griselda Pollock, Eunice Lipton, Abigail Solo-
mon-Godeau ve Maud Lavin'in aralarinda bulunduklar feminist
sanat tarihgilerinin ve ayni zamanda pek cok feminist edebiyat
elestirmeninin ve meslektasim Rosalind Krauss dahil olmak tizere
feminist olsun olmasin teorisyenin yapitlar1 bu metni calisirken
diisiinceme kuskusuz katk: sagladi. “Kadinlar, Sanat ve Iktidar"a
tamamlanmis bir calisma olarak degil suregiden ve acik uglu bir
proje olarak bakmak gerekir. Yaziy, duistinsel yasamimin 6nemli bir
fazinin boylece sona erdigini bilerek bir miktar pismanlikla, ama,
artik sanat tarihinin feminist yeniden insasinin gelecegine yiiziinu
donmus bagka projelerle ugrasmak icin 6zgur oldugum bilinciyle
belirli bir de rahatlamayla baskiya hazirladim.

Geriye isaret edilmesi gereken tek bir nokta olarak kitapta kul-
lanilan gorseller kaliyor. Kuskusuz adi gecen yapitlara dair birer ha-
tirlatmadan oteye gececek durumlari yok, cogunun daha iyi repro-
duksiyonlar1 herhalde daha gosterisli baska yayinlarda bulunabilir.
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Notlar

1 Bkz. Thalia Gouma-Peterson ve Patricia Mathews, “The Feminist Cri-
tique of Art History”, The Art Bulletin, LXIX, Say1 3 (Eylil 1987): 326-
357. Bu makale miikemnmel bir bibliyografya kaynag: ve aym zamanda
arastirma sahasim kullamish bir sekilde serimliyor. [Tiirkgesi: “Sanat
Tarihinin Feminist Elestirisi”, Sanat / Cinsiyet: Sanat Tarihi ve Feminist
Elestiri, haz. Ahu Antmen, gev. Esin Sogancilar, Iletisim Yayinlari, 2010,
s.13-117]

2 Tarih, edebiyat tarihi ve edebiyat elestirisi alanlarinda feminist uretimin
hos karsilanmasiyla sanat tarihi alaninda feminist uretimin maruz
kaldig1diglanma arasindaki tezat carpicidir ve daha fazla incelenmeye
deger.

3 Bkz. yukarida birinci dipnotta isaret edilen Gouma-Peterson ile Mat-
hews'un The Art Bulletin'deki makalelerinde sagladig1 kapsaml1 bib-
liyografya. Ingiliz feminist sanat tarihgileri marksist ve psikanalitik
elestiriye dayanan caligmalarinda dikkate deger bicimde uretken ve
yenilik¢i oldular. Bkz. 6ncelikle Rozsika Parker ve Griselda Pollock,
ozellikle de zamanla bir klasige doniisen caligmalar1 Old Mistresses: Wo-
men, Art and Ideology (Eski Hanimefendiler: Kadinlar, Sanat ve Ideoloji)
Pantheon, 1981 ve daha yakin tarihli ¢alismalardan Kathleen Adler ile
Tamar Garb'in Berthe Morisot adl1 kitaplar1 (Cornell University Press,
1987); Lisa Tickner'in The Spectacle of Women: Imagery of the Suffrage
Campaign, 1907-14 (Kadinlarin Gésterisi: Oy Hakki Kampanyasinin
Imgelemi, 1907-14) (Chatto & Windus, 1987) ve Lynda Nead'in, Myths
of Sexuality: Representations of Women in Victorian Britain (Cinsellige Dair
Mitler: Viktorya Cag Ingilteresi'nde Kadinlann Temsilleri) bashkl
kitaplar:1 (Basil Blackwood, 1988). Amerika Birlesik Devletleri'nde
de Eunice Lipton'in Looking into Degas: Uneasy Images of Women and
Modemn Life bashklh yapit1 (University of California Press, 1986) 19.
yuzyilin 6nde gelen tek bir sanatcisina odaklanarak bir feminist elestiri
ornegi sunar.

4 ideoloji teorisinin basit bir formiilasyonu igin bkz. Louis Althusser,
“Marxism and Humanism” (1965), For Marx icinde (Harmondsworth,
England: Allen Lane, 1969) [Tiirkcesi: Marx Icin, cev. Isik Ergiden,
Ithaki Yayinlan, 2015) ve “Ideology and Ideological State Apparatuses”,
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Lenin and Philosophy i¢inde (Londra: New Left Books) [ Turkgesi: Lenin
ve Felsefe, cev. Biilent Aksoy, Murat Belge ve Erol Tupar, Iletisim Yayin-
lar, 2014] ve Tony Bennett, Formalism and Marxism, Londra ve New
York: Methuen), s. III-26. Althusser’in ideoloji nosyonunun edebiyat
baglaminda iyi bir elestirisi i¢in bkz. Bennett, s. 127-175.

“Eroticism and Female Imagery in Nineteenth-Century Art”, Women as
Sex-Object i¢inde, haz. Thomas B. Hess ve Linda Nochlin (Newsweek
Books, 1972).






1.
Kadinlar, Sanat ve iktidar

Bu yazida kadinlar, sanat ve iktidar arasindakibaglari 18. ytizyildan
20. yuzyila uzanan bir grup gorsel imge tizerinden inceleyecegim.
Bu gorsel imgeler ekseriyetle kadinlari iktidarla baglantih durum-
larda, cogunlukla da iktidar yoksunu olarak temsil ettikleri i¢in
secildiler. Bu imgelerin tasidiklar hikayenin, icerigin ya da anlat1-
larin —sanat tarihgilerin eserin ‘ikonografisi’ dedigi seyin—bu proje
cercevesindeki ¢oziimlemelerde énemli bir 6ge olacagina siiphe
yok: David'in temsil ettigi Horatius hikayesi, Delacroix’nin betim-
ledigi Sardanapalus’un 6limij; ya da Ingiliz ressam Augustus Egg’in
Gegmis ve Bugiin (Past and Present) olarak bilinen ticlemesinin 6ne
cikardigy uizucd, ibretlik ev ici yasamdan dusts ve cezalandirma
hikayesi.!

Bununla birlikte benim esas ilgilendigim nokta ideolojik ba-
kimdan iktidarin nasil isledigi. Kendini ¢ok daha yaygin, cok daha
mutlak, fakat paradoksal olarak daha ele avuca gelmez sekillerde
gosteren ve toplumsal cinsiyet farkhliginin sdylemleri diyebilecegi-
miz yerlerde duran isleyislerle ilgileniyorum. Elbette, genel olarak
toplumun ve (bir kism1 digerlerinden daha fazla olmak uzere)
sanatcilarin da katildig), erkeklerin kadinlardan ‘gucli, tistin ve
farklr’ olduklarina ve kadinlar1 kontrol altinda tutmalarinin sart
olduguna dair, su gétirmez bicimde kabul goren ve kendilerini
sadece s6z konusu resimlerin tematik tercihlerinde degil, ayrica
gorsel yapilarinda da ortaya koyan varsayimlar1 yeniden turetme-
ye hizmet eden ve sanatta kadinlarin temsil edilme bicimlerinin
bulundugu yerlere génderme yapiyorum. Ideoloji kendini, bir
sanat yapitindaki ifadede oldugu kadar, konusulmayanda —dusi-
niilemez, temsil edilemez olanda— da ortaya koyar. Kadinlara dair
varsayimlar, kendilerini diinya hakkinda sagduyu sahibi gorislerin
karmasik bir buttina gibi sunduklar1 ve dolayisiyla da tartismasiz
kabul edildikleri 6l¢ctiide tipk: resimlerin yaraticilar icin oldugu
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gibi ginumiz izleyicilerinin ¢ogu icin de goris alaninin disinda
kaldilar. Kadinlarin zayifliklarina ve edilgenliklerine, erkeklerin
ihtiyaclar icin cinsel yonden erisilebilirliklerine dair varsayim-
lar; ev ve ¢cocuk bakimi islevlerinin belirleyicigi, doga alemi ile
6zdeslestirilmeleri, sanatin yaraticis1 olmaktan ziyade nesnesi
olmak icin var olduklarinin dustniilmesi, siyasi micadeleye ka-
tilim veya yaptiklar is izerinden kendilerini etkin bicimde tarihe
gecirme girisimlerinin bariz bir gilin¢lik muamelesi gérmesi
gibi —kendileri toplumsal cinsiyet farkliliginin her seyi kapsayan
daha genis bir kesinlige sahip oldugu tizerine kurulu- nosyonlar
bizim dénemimizden insanlarin ¢ogu tarafindan az veya cok te-
reddutstz paylasiliyordu ve boylece kadinlara dair neredeyse tek
tek tim imajlar1 belirleyecek siire giden bir altmetin olusturuyor-
lardi. Bununla birlikte, benim niyetlerimi dikkate alinca belki de
“altmetin” terimi yaniltici. Pesinde oldugum sey, bir ‘derinlemesine
okuma’ degil; imajlarin 6tesine gecip de cesitli resimsel metinlerin
yuzeyinin altinda yatan daha derin hakikatin alanina dogru ilerle-
meye girismeyecegim. Benim kadin-sanat-iktidar t¢lustni ince-
leme girisimim daha ¢ok ikonografi veya anlatinin ana soylemiyle
—derinlikleriyle oldugu kadar yiizeyiyle de— eszamanli olarak var
olan toplumsal cinsiyet farkliliklariyla iliskili iktidara dair cesitli
soylemleri ¢6zme cabasi olarak diusinilmeli.

Ideolojinin en énemli islevlerinden birinin, tarihin belirli bir
aninda toplumda bulunan aleni iktidar iliskilerinin dogal ve ebe-
di diizeninin bir parcasi gibi goériinmelerini saglamak, bu amacla
onlar1 maskelemek oldugunu akilda tutmak énemlidir. Sembolik
iktidarin gorinmez oldugunu ve ancak sembolik iktidari icra et-
tiklerini ya da sembolik iktidara maruz kaldiklarin1 kabul etmeyi
basaramayanlarin su¢ ortakligiyla uygulanabilecegini hatirlamak
da ayrica 6nemlidir. Ne kadin sanatcilar ideolojik sdylemlerin kan-
dirikgiligina kendi kusaklarindaki erkek sanatgilardan daha fazla
bagisiklik sahibidir ne de komplo sonucu veya hatta bilingli olarak
kendi nosyonlarini kadinlara dayatan birtakim hakim erkekler hayal
edilmelidir. Michel Foucault “kendisini buiytik 6l¢ctide maskelemesi
kosuluyla”? iktidarin hoggorilebilir oldugunu sdyliyordu. Kadinlar
uzerindeki patriarkal iktidar soylemi ¢cogu kez kendini dogal olan
hatta ashinda mantikli olan maskesiyle perdeler.



Kadinlar, Sanat ve iktidar 17

Zayif ya da kuvvetli olmak cinsiyetler arasindaki farkhihgimn
dogal sonuclan gibi anlagilir. Yine de, 6rnegin Jacques-Louis Da-
vid’in Horatius'un Yemini (Oath of the Horatii) resminde, resmin
esas meselesi olan kuvvetlilik ile zayiflik arasindaki zithg kuran
seyin cinsiyet farkliliklarinin temsili —~kadina kars1 erkek— oldugunu
soylemek daha dogrudur.

Horatius'ta kadinlarin edilgenligi nosyonu —ve kisisel duygularin
ortaya koyma egilimleri-, sanat¢1 tarafindan bu spesifik resimsel
sozun (parole) dayandig1 yiksek anlasilabilirligin gorsel dilinin
(langue) el altindaki bir 6gesi olarak gorunir. Bu resimde anlatilan
sahnenin —Horatius ailesinden kadinlar ve cocuklarin huzurundaki
ug erkek kardesin, babalari tarafindan havaya kaldinlms kiliglara
uzanarak, vatanseverliklerini gosterip Roma'ya baghlik yemini ettik-
leri amin— klasik veya post-klasik metinlerde bulunmadigini buna
karsin David'in kendisinin bu hikayeden cikarilabilecek konular1
pek cok denemeden sonra gelistirdigini akilda tutmak 6nemlidir?
Bu hikaye devrimci netligini tam da dénemin ideolojik sdoylemine
dayanan erkeksi kuvvet ile kadins1 zayifhgin keskin zithg fikrine
bor¢ludur. Buradaki gorsel iletisimin ¢arpici etkisi, olabilecek en
acik bicimde evrensel bir varsayima baghdir: Ortada tizerinde du-
stiniilmesi gereken bir sey yoktur. Resimsel yap1 ve gérintiimiin her
ayrintisina sinen, betimlenen bedenlerinin duruslar ve anatomile-
rinde islenen erkek enerjisi, gerginligi ve konsantrasyonunu kadin
gevsekligi, uysalligi ve yumusakligi ile zitlik icinde sunan ikilik an-
layis1, bir koytin yerel insanlar hakkindaki herhangi bir Lévi-Strauss
diyagrami denli nettir; hatta erkek figiirlerin mimari hacimden aslan
paymn1 almalarindan, mekam dolduracak sekilde yayilan erkeklerin
tersine kadinlarin kendi istlerine kapanip, bir kosecikle yetinmek
zorunda kalmalarindan da bellidir. Erkek ile kadim kars1 karsiya
getiren ikili ayrim, David'in devlete kars1 6devin ustunlugune dair
mesajini iletmekte o denli bagarii olmustur ki Armand Caraffe’in*
versiyonu gibi daha sonra yapilan Horatiuslarin Yemini resimlerini
David'in netliginin kaynag olan keskin “dogal” zithga dayanmadik-
larindan zayif ve kafa karistinc: bulmaya meyilliyizdir.

Viktorya dénemi Ingilteresi'nde, 19. yiizyilin ortalarinda, ka-
dinin edilgenligine ve fiziki siddete kars1 kendisini savunamaya-
cagina Oylesine yaygin ve gugclu bir sekilde inanihyordu ki —Da-
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eden— zayillig1 simgeler pozlar biraz boyun duzlestirme ve biraz
cene stkmakla, Britanyali hamimefendiler 6rneginde, yigitlik ola-
rak okunabiliyordu. Gercekten de bu anlayisla hareket eden Sir
Joseph Noel Paton, 1858 tarihli Royal Academy sergisinde Anisina
(In Memoriam) adiyla gosterilen (orijinali kaybolmustur) resmini
“1857 Ayaklanmasi Sirasinda Hindistan’daki Britanyali Hanime-
fendilerin Hiristiyanca Kahramanliklari1 Anisina” adamisti. Resmin
orijinalinde arkadan enerjik bir sekilde resme dahil olan figiirlerin
sonradan yapilan graviirde gordugiimiz gibi Iskog kurtaricilar degil
bunun yerine kana susamis Sepoylar, Hintli asiler oldugunu da bir
parantez ac1p belirtmek gerekir. Bu figtrler varliklarinin “fazlasiyla
ac1 verici bir izlenim” yarattigini hisseden sanatg tarafindan daha
sonra degistirilmislerdi.> Goruniige bakilirsa Britanyali hanmimefen-
dilerin kahramanliklar: olabilecek en uygunsuz sekilde son moda
ve fiyakal kiyafetleri tizerlerine gecirip, kendilerini korumak icin
parmaklarim dahi kipirdatmaksizin diz ¢okmek ve kendilerinin
ve cocuklarinin canavarca katledilip tecaviize ugramalarina izin
vermekten ibaret gibiydi. Buna karsin, ddnemin hayranlikla dolu
izleyicileri icin bir hanimefendinin kahramanlig etkin 6zsavun-
madan ziyade tam da dinginlik ve Incil'de yatiyordu.

Donemin Art Journal dergisinde yazan bir elestirmen su de-
gerlendirmeyi yapiyordu: “Ondeki figiiriin yiizinde gorilen yiice
ve sakin ifade izleyiciyi buyuliyordu — Romali erdemlerinin dahi
otesindeydi; dudaklan ettigi dua ile aralanmis, elinde tuttugu In-
cil'i de ona gii¢ veriyor.”® Simdi, bu resimde en az iki soylem dile
getiriliyor. Bir tanesi Sepoy ayaklanmasi sirasinda, yabani ve muh-
temelen sehvet dolu yerliler tarafindan saldiriya ugramadan 6nce
kendilerini dualarla korumaya alan Britanyali hanimefendilerin ve
cocuklarimin apacik destansi hikayesi. Daha az goze batan diger
soylem ise bir hamimefendi i¢in uygun davranisin ne oldugunu
kosula baglayan ve hicbir hanimefendinin, ¢ocuklarin1 korumak
pahasina bile olsa, fiziki siddete el kaldirarak yanit verecek denli
kendisini cinsiyetinden soyutlayamayacagini imleyen patriarkal ve
sinif ustunligune dayal soylem. Elbette boylesi bir hanimefendi-
lige uygun veya “kadins1” davranis nosyonu, Sepoy ayaklanmasi
sirasinda Britanyali hanimefendiler de dahil olmak uzere benzer
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kosullar altinda kadinlarin gercekte gosterdikleri’ davranislarla da
buyuk dl¢tude degil belki ama bir 6l¢ciide baglantihydi. Goya’nin
Savagsin Felaketleri (Los Desastres de la Guerra) serisinde yer alan
Ve Onlar Vahsi Hayvanlar Gibiler (And They Are Like Wild Beasts)
gravirindeki kadinlar, kugkusuz hanimefendi olmaktan uzakurlar
ve her ne kadar kadinlarin dahi siddete basvurmasi ne denli u¢
seyler yasandigin1 gosteren bir isaret gibi islev goruyorsa da belli
ki bu kadinlar Amisina’da betimlenen kadinlardan biraz farkl dav-
ranirken gosterilmislerdir. Cocuklarim korumak icin umutsuzca
savasirken resmedilen Ispanyol annelerin kadindan baska bir seye
donustikleri ima edilir: Onlar artik “vahsi hayvanlar gibidir.”®

20. yuzyilin baglarinda, kadinlara oy hakk: verilmesini savu-
nanlar, Jujitsu Firlatistyla Polis Memurunu Deviren Kadin (Woman
Toppling Policeman with a Jujitsu Throw) fotografin da gosterdigi
gibi®, bir hanimefendiye yakisir bicimde giyinmis ve apacik fiziki
gig kullanan bir kadin imajini ikna edici bicimde yaratma girisi-
minde bulunmuslardi. Diizgiin giyinmis bir gen¢ kadini, yakala-
dig1 irkilmis polis memurunu bir jujitsu firlaugiyla yere devirirken
gosteren sonug, canlandirici olmak ile guling olmak arasinda bir
yerde salinmaktadir. Iktidarin séylemi ve bir hanimefendiye uygun
davranislarin kodlar1 ancak istikrarsiz bir iliski surdirebilecek
durumdadirlar: Ikisi ayni karede olamaz.

Bir soylem, kanitlara dayanmasi sayesinde degil, fakat daha
cok varsayimlarinin “apacik ortadalig1” tizerinden sagladig etkin
denetimle ideolojik bir konumu onaylamay: basarir. Gug, Talcott
Parsons’un sozlerini alintilarsak, karakteristik bir nitelik olmaktan
cok, aslinda, iktidarin konuslanmasinin!® éniindeki 6zel bir sinir-
layic1 husustur, zor kullanma guiciin daha dusik bir genelleme
seviyesine gerilemesini temsil eder, “gii¢ gosterisi” iktidarin sem-
bolik degerindeki!! ¢okusun simgesel isaretidir. Bununla birlikte,
‘bir hanimefendi gibi’ davranmanin neleri icerecegine dair Victorya
donemi varsayimlar1 her ne kadar cok ender dillendirilseler de
sorgulamaya kalkacak olanlar1 bekleyen su gibi tehditlere dayanur:
Fiziki kuvvet kullanacak veya bagimsizca hareket edecek kadar
ileriye giden bir kadin artik hanimefendi sayi1lamaz. Bu varsayimin
devam etmesinin dogal isleyisi geregi, kadinlar dogal olarak bunca
savunmasiz olduklarindan ve erkekler dogalar geregi bu derece
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saldirgan olduklarindan, gercek hanimefendiler kendi giiclerine
degil erkek koruyucularinin —Anisina’da oldugu gibi, onlar1 (gene
erkek) saldirganlardan, (ytzleri boyal1) Sepoy asilerinden koruya-
cak Iskog taburlarinin— giiglerine giivenmelidirler.

Bu goriislerin zamaninda hem erkeklere hem de kadinlara asikar
gercekler gibi goriinmiis oldugunu sdylemeye bile gerek yok: Ide-
oloji zaten ancak iktidarin sahipleri ile iktidara tabi olanlar aym
gorugleri paylastiklarinda basaril olabilir. Buradaki gorsel metnin
altinda yatan varsayimlarin bir de kadinlardan ¢ok erkekler icin
ulasilabilir olan bir sonucu s6z konusudur: Fantezi potansiyeli —bir
arzu soylemi- diyebilecegimiz sey, yani, Anisina resminin devami-
nin hayali olarak kurgulanmasi, Hint Isyan Esnasinda Britanyah
Kadinlann Tecaviize Ugramalan ve Oldurilmeleri gibi dénemin
popiler basininda ele alinan bir konu. Resmin bu boyutu, “tiyler
urpertmeden dogmasi imkansiz o zalim katliamlar”? diye giiniin bir
haberinde dikkatlice anilan “yaklagmakta olan s6zi edilemeyecek
seyler”e dair imasi, kismen konunun kamuoyundaki poptilarite-
sinden kaynaklanmis olmal.

Bu tiir bir devam sahnesi, elbette, gercekten de mevcuttur, ancak
Anisinadan 6nceye tarihlenir ve Ingiltere'de degil de Fransa'da yapil-
mustir: Delacroix’'nin Sardanapalus’un Olimii (La Mort de Sardanapa-
le) adli tablosundan séz ediyorum. “Sorumluluklar diglerde baslar”
demisti bir sair.”® Belki de. Fakat kugkusuz duslerin iktidardayken
basladigim soylemek daha kesin olurdu —daha da fazla iktidar elde
etme dusleri, bu érnekte erkeklerin kurduklari, kadin bedeninden
paralaya paralaya sinirsiz haz alma guciine sahip olma fantezisi.
Delacroix'nin resmi, tabii ki, egzotizm gértintimu altinda sanat¢inin
sadistik fantezilerinin resimsel yansimasina indirgenemez. Bununla
birlikte, Delacroix’nin ele aldig1 hikayenin son derece canli akan
—kadim Asur hiikimdarn Sardanapalus’un, yenilgisinin basladigim
duyduktan sonra, sahip oldugu tum degerli seyleri, kadinlan dahil
olmak tizere, yok ettigi, ve sonra kendisiyle birlikte sarayim atese
verdigi— anlatisinin alinda Delacroix’nin sinifindan erkekler tarafin-
dan paylasilan daha dinyevi bir varsayimin, kadinlarin bedenlerini
arzulamaya, kadinlara sahip olmaya ve kadinlan denetlemeye dogal
olarak “yetkili” olduklar1 varsayiminin yattigim akilda tutmak gere-
kir. Eger s6z konusu erkekler sanatgi ise, kendileri i¢in model ola-
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rak calisan kadinlarin bedenleri tizerinde neredeyse sinirsiz erisim
hakkina sahip olduklari farz ediliyordu. Baska bir deyisle, Delacroix
yalitilmis bir boslukta tek basina kisisel bir fantezi kurmuyor, aksi-
ne fantezisi kimi davranis tiplerine hem izin veren hem de sinirlar
cizen belirli bir toplumsal baglama ait. S6zgelimi, Kleopatra'nin
Oliimii (Death of Cleopatra) gibi bir tablonun bu dénemde kadin
bir ressaminin elinden ¢ikmasini ve ¢iplak erkek koleleri 6ldiiren
kadin hizmetlileri gostermesini hayal etmek neredeyse imkansizdir.
Patriarkanin cinsel erk sisteminde, ‘sinir asma’, sadece kabul edilen
dustnce ve davramis kodlarinin ihlali degildir: Daha ¢ok bu kod-
larin olabilecek en uzak uglarini gosteren seydir. Cinsel sinir asma
—gerek fiiliyatta gerek imgelemde— izin verilen davraniglarin tersini
yapmaktan ¢ok esigini gecmek olarak diistuniilebilir. Muhalefetin
hakiki mevkii, toplumsal cinsiyet farkinda kendini gosterir.

Delacroix bir yandan erkegin kadin tizerindeki tiim hakimiye-
tinin, cesitli yollarla aleni olan ifadesini yaymaya ve araya mesafe
koymaya giristi, bir yandan da temasinin cinsel olarak provokatif
yonlerinin altini ¢izdi. Resmin kan kirmizisi kalbine etrafini saran
sehvetli arbedeye mesafeli duran ikame bir benligi, nihayetinde
kendi yaratim-y1kiminin alevlerinde yamp gidecek bir sanat¢i-yiki-
clyl —yatagina uzanip yatmis Sardanapalus’u- yerlestirerek katliama
dahil oldu.

Burada kotarilan, zekice sanatsal yari-yticeltme bir yana, 1828
Salon!* sergisinde ilk kez sergilendiginde izleyiciler ve elestirmenler
eser karsisinda belirgin bir dehgete kapilmislardi. Resmin bagkah-
ramaninin mesafeli hali kimseyi kandirmis degildi acik¢asi. Her ne
kadar elestiriler genelde resmin bicimsel noksanlarina yoneldiyse
de Delacroix boylesine bir konuyu bu derece bariz sehvet tadi
ekleyerek, boylesine erotik sevk ile ve bu aciklikla betimlemekle,
arzunun patriarkal soyleminin en tartismali, dolayisiyla da en dik-
katle bastirilan fantezisinin, mutlak juissance''n (hazzin) ifadesi
olarak cinayet veya cinsel sahip olma ile Sade’c1 6zdeslesmenin
cok yakinina gelmisti.

En azindan kismen spesifik bir pratik —stiidyo modellerinin pro-
fesyonel gereksinimler i¢in oldugu kadar cinsel gereksinimler icin de
her an erisilebilir olmalar— anlaminda, 19. yiizyihn sanatcilari icin de
bir gerceklige sahip olan kadinlarin ¢iplak bedenleri tizerinde tam bir
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hakimiyet kurma fantezisi, Jean-Léon Gérome’un Sarkta Kole Pazan
(Oriental Slave Market) tablosu gibi Yakindogulu veya klasik tema-
lann daha az esin veren resimsel temsillerinin tam kalbinde yatar.
Bu ornekte, elbette, gii¢ iliskilerinin ikonografik bir temsili, her ne
kadar bire bir 6zdeslesmese de, erkek otoritesine dair varsayimlarla
ortugir. Pitoresk Dogulu adetlerinin®® géruntste gercekgei temsilleri
sayilan Gérome’un resimleri ayni zamanda erkeklerin cinsel tatmini
icin kadinlarin —Yakindogu'da oldugu gibi Paris’te de— satista oldugu
olgusunun uygun bicimde ve 6rtili bir onaylanmasidir. Bu érnekte
cinsel pratik Delacroix’nin resmine gore daha basanh bir sekilde
ideolojik hale getirilmisti. Benzer yapitlar donemin salon sergilerin-
de siklikla sergileniyor ve cokca begeni topluyorlardi. Peki, durum
neden boyleydi? Oncelikle, bu resimler bicimsel olarak daha kabul
edilebilir yapidaydilar. Cinka Gérome coskuyla kendini dahil eden
Delacroix’nin resim yuzeylerinin ategli canhihginin yerine, mesafeli
ve soguk bir sozde-bilimsel dogalcihik —kiiciik, kendi kendini yok
eden firca darbeleri, “ussal” ve ikna edici mekansal efektler (goru-
nuse gore hissiz bir ampirizm)— koymustu. Gérome’un anlatisin
canlandiran karakterlerin tartismasiz Oteki'ligini dengeli nesnelligi
ile garantiye alan uslubu, (biz ihtiyath okurlarnn goziinde degilse
de donemin izleyicilerinin ¢cogunun goziinde) konusunu mesru-
lastiniyordu. Inandiric bir sekilde sunu séyliyordu: “Benim veya
bagka bir diizgiin Fransiz erkeginin, herhangi bir bicimde boyle bir
seyin parcasi olacagin elbette asla akliniza getirmemelisiniz. Daha az
aydinlanmis 1rklann ¢iplak kadin ticaretini hoggérmeleri olgusunu
dikkatlice kayda geciriyorum sadece — fakat tahrik edici bir yam da
var degil mi!” Zamaninin pek ¢ok baska sanatcis1 gibi Gérome da
burada biri erkeklerin kadinlar tizerindeki gucu ile ilgili ve digeri
de beyaz adamin daha koyu tenli irklara —6zellikle de bu tiir sehvet
duskunu ticari faaliyetleri hosgorenlere— ustunlugi ve dolayisiyla
onlar1 kontrol alinda tutmasinin mesrulugu ile ilgili olmak tzere
cifte mesaj vermeyi basariyor. Ya da sokaktaki adamla kars karsiya
geldiginde Gérome’un stratejilerinin daha karmasik bir hal aldig:
soylenebilir: Resmin hem davetkiar hem 1rksal anlamda ayrstirict
mekaninda siradan beyaz adam Sarkhi benzerleriyle cinsel olarak
6zdeslesmeye davet edilirken ayn1 zamanda kendini ahlaki olarak
mesafeli tutmaya cagrilmaktadur.
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Edouard Manet'nin 1873 tarihli Operada Maskeli Balo (Bal
masqué a l'opéra) resmi ise, argiimanim ¢ercevesinde, Gérome’un
kole pazarlarinin hem gizli hem agik iceriginin bir bozuma ugra-
tilmas: ve bunlara sert bir yamit olarak okunabilir.’® Gérome’un
resmi gibi, Manet'ninki de, Julius Meier-Graefe’in sozleriyle, bir “et
pazar1”n1 temsil ediyor.'” Ancak, Gérome’dan farkh olarak, Manet
cekici kadinlarin pazarlanmasini, ‘uygun bicimde’ uzaga tasinmis
bir Yakindogu cografyasinda degil bunun yerine, Lepeltier Cadde-
si'ndeki Opera Binasi’nin galerilerinin ardinda temsil ediyor; iistelik
bu et pazarindaki miusteriler de hodiuk dogulular degil, daha ¢ok
uygar, tanidik, son derece kentli Parisli erkekler, Manet'nin arka-
daglari, ve bazilar1 da, onun igin 6zel poz vermis sanat¢1 dostlar.
1867’de Salon’a kabul edilen Gérome’un resminden farkl olarak,
Manet’nin eseri 1874’te reddedildi. Ben, Manet’nin resminin redde-
dilmesinin sebebinin, ne sadece kadinlarin cinsel erisilebilirligini
temsilinin ciretkar eve yakinhg ve erkeklerce tiketilmesi ne de
sadece o dénemdeki arkadasi ve savunucusu Stéphane Mallarmé’nin
one surdiagu gibi bicimsel ciireti —gdsterinin 6l¢ultp bicilmis ama
gindelik havas veren, kesilmis gibi duran goruntusi’®- degil de,
bu iki bozguncu durtuniin etkilesmesi oldugunu 6ne strecegim.

Kendi déneminin ideolojik varsayimlarin istikrarsizlastiran,
tam da Manet'nin resmin insasindaki anlatimcilik karsiti stratejileri,
seffaflig) reddidir. Manet'nin resimsel hikaye anlatmanin geleneksel
kiplerini reddederek, anlatinin akisini resmin st kisminda kesilmis
bacaklarla ve govdelerle bolerek ve soldaki kesilmis erkek figiirle,
resmi bu tir anlatilarin 6nceledigi varsayimlarini agiga cikarir.
Kadin bedenlerinin parcali gortinimlerinin bitin bedenin yerini
almas, alt simiflarin ve marjinal kadinlarin, st simf erkeklerin
hazlan i¢in cinsel olarak erisilebilir olmalarina dair zekice bir re-
torik referans olusturur. Gérome'un illizyoncu dogalcihigiyla sozde
bilimsel inkarinin tersine, zekice bir gercekgi stratejiyle Manet,
once bizi sanattaki hiineri fark etmeye ¢agirir. Sonra da, yanhshkla
kesilmis gibi duran bacaklar araciligiyla buradaki islerin dinyevi
zeminde nasil yurudigune dair gig iliskilerinin dogasindan ha-
berdar kilar. Daha sonra, Manet’nin 1881 tarihli Folies Bergeéredeki
Bar'inda (Un bar aux Folies Bergeére) calisan bir kadinin, barmaid'in
temsilinde kesilen bacaklar kullanma teknigi bir kez daha belirir ve
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bir yandan arka plandaki ligtirle aynada yansimasini gordigumiiz
golgemsi erkek arasinda donen gizli pazarliklarin dogasinianimsa-
tir diger yandan da gercevenin sinirlarinin keyfiligine dikkatimizi
ceker. Kesilmis bacak goruntisi, cinsel gig iligkilerinin kolayca
kavranan, aktarilamaz kapsanigini sunar. Goruntu bir kadina ait
oldugu zaman, André Kertesz'in bir dans¢inin bacaklarin gosteren
1939 tarihli meshur fotografinda oldugu gibi, kacinilmaz bicim-
de erkek bakisinin pasif bir nesnesi olarak sunulan gorulemeyen
modelin ima edilen cinsel cekiciligine génderme yapar. Ister bir
Ortacag el yazmasinda goge yikselen Isa’nin, ister bir modern ¢izgi
romanda savasan bir kahramanin olsun'® benzer bigimde gosterilen
bir erkek bacaginin parc¢asi oldugunda ise kastedilen asla bu olmaz.
Parcali sunulan bacaklar bir erkege ait olduklarinda enerji ve gug
gosterenleri olarak islev gérmeye aynen devam ederler.

Edilgenligin, cinsel erisilebilirligin ve caresizligin ickin bagla-
minda, 19. yiizyilin ortasinda Ingiltere’de saygin bir kadin sanatg1
kendi profesyonel durumunu nasil ikna edici bir imaja dénustu-
rebilirdi? Oyle ¢ok kolay ve hemen kabul edilecek bir sey degildi
bu. Gergekten de izleyicilerin Emily Mary Osborn’un Isimsiz ve
Arkadagsizin1 (Nameless and Friendless) gorduklerinde, burada-
ki kadinin resmi yapan sanat¢inin temsili oldugunu anlamalar o
kadar kolay degildi.

The History and Philosophy of Art Education® (Sanat Egitiminin
Tarihi ve Felsefesi) adli kitabin 1970 baskisinda resmin konusu
“bir hammefendinin, erkek kardesinin sanatina bagimliliga indir-
genmesi” olarak tanimlanmisti. Halbuki belgesel kanitlar, resim-
sel metnin dikkatli bir okumasiyla birlikte, Osborn’un resimde
anlatmak istediginin, geng, 6ksuz bir kadin sanat¢inin kuskulu
bir resim saticisina gozle goérulir bir gerginlikle yapitini sunusu
oldugunu gosteriyor.? Dolayisiyla bu resim, resmi yapan kadin
sanat¢inin bir 6l¢uye kadar kendisini nasil gérdiagunin, Britanya
janr resmi dilinde anlatimidir. O dénemde saygin gen¢ bayanlarin
temsili icin kabul edilen kodlarin ve sanatcilarin temsili icin kabul
edilen kodlarin en basit bir incelenmesi dahi izleyicinin yapit1
neden yanlis yorumlayabilecegini ve Osborn’un kadin sanatgiy:
temsil ederken neden kararsiz bir tur ikonografiyi kullandigim
aciga cikanr.
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Viktorya kamuoyuna kabul edilebilir janr resimlerinin popiiler
ve hinerli bir saticis1 olarak Osborn, saygin geng bir kadin i¢in en
uygun yeri ev ve aile ortami olarak goren Royal Academy’dekilerin
“dogal” varsayimlarim paylasir. Ayrica, kuskusuz, Augustus Leo-
pold Egg’in saygin evli bir kadinin disusi ve evden atilisini anlatan
tuclemesinin [Augustus Leopold Egg, Ge¢mis ve Bugiin (Past and
Present) olarak bilinen ti¢lemesi] ilk tuvalini belirleyen varsayimlari
da paylasiyordu. Bagimsiz bir hayat, ev disinda bir hayat, siklikla,
herkesten ¢ok da bir hamimefendi icin, potansiyel cinsel erisilebi-
lirlik ile baglantil géruliyordu ve elbette, zamanin anlat1 kodla-
rinda cinsel kusurlar i¢in bir cezalandirma sayiliyordu. Gergekten
de, Osborn’un resminin solundaki goz stizen, yan giyinik dansci
kiz resminden gozlerini kaldirip gen¢ kadin sanatciy: inceleyen
aylaklar, guvenli bir sekilde evde olmak yerine sirf dis diinyada
olmanin bile gen¢, savunmasiz bir kadini kuskulu duruma sokacag
konusunda bir ipucundan fazlasina isaret ederler. Osborn’un kadin
sanat¢inin durumunu bir iktidar konumundan ¢ok bir vaat durumu
(veya bir mugkiil durum) olarak tanimlamay1 neden sectigi daha da
acik hale gelir. Sadece acil ihtiyaglarin, geng bir kadim profesyonel
dunyanin tehlikeli kamusalliginin icine zorlayabilecegini ima eder.
Kadin sanatc1 anlatis1 burada, dikkatli bir sekilde resimsel bir in-
cinebilirlik —kisacasi, erksizlik— sdyleminin tizerine kurulmustur.
Osborn’un kadin sanatgisi, resimdeki erkek bakislarina acilisiyla,
erkek sanat¢idan ziyade kadin modelin konumunda olmasi bekle-
necek sekilde yerlestirilmistir.

Erkek meslektaslarinin epey 6zgurce ve kendiliginden gelisen
davramglarinin aksine, 19. ytizyilin bir kadin sanat¢isinin, karsi cin-
sin ¢iplak bedenlerine serbest erisimini yorumlamak, hayal etmek
icin, hayal giictiintizii ne kadar zorlasaniz da yetersizdir. Gérome, 6te
yandan, Sanat¢imin Modeli (The Artist’s Model) adl1 otoportresinde,
sanatcinin kendisini temsilinin gercekten de, en agiklayici anlati
yapilarindan birini vererek, basitce kendisini geleneksel olarak
en ¢ok kabul goren hallerden birinde betimlemisti. Geleneksel
‘atolyesindeki sanat¢l’ temasi, sanat¢l olmanin ¢iplak kadinlara
serbest erisime sahip erkeklerle ilgili oldugunu varsayiyordu. Sanat
yapmak, tam da guzelligi yaratmakla, ¢iplak kadinin temsiliyle
esitleniyordu. Burada, sanatcinin 6ziinde mevcut olan giice dair
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temel nosyon, biricik ve degerli nesneler yaraticisi olarak statiisu,
iktidar olarak toplumsal cinsiyet farki soylemi tizerine kuruludur.

Bu varsayim, Sanat¢inin Modeli’'nde her ne kadar bir miktar ince-
likli, dogalc1 dengeleme ile de olsa, epey bariz bir sekilde sunuluyor.
Sanat¢1 kendini yasayan kadinin baldirlarina degil, yanindaki al¢
temsiline, eldivenli elleriyle dokunur halde kendini temsil ediyor ve
sanatcinin kendisi geng ve sehvetli olmaktan 6te (resim yapmanin
amaglarina uygun bicimde) beyaz sach ve saygideger goruniyor.
Bir sanatcidan ziyade bir doktoru aklimiza getirebilir ve gozlerini
kargisindaki ¢iplak kadina dikmek yerine tevazu ile ¢alismasina
egmis vaziyette. Buradaki acik ikonografi, gayretkes ve adanmis
bicimde yaratici faaliyetle yogrulmus, etrafi daha 6nceki basarila-
rinin kanitlariyla sarih olarak atélyesinde calisan sanat¢i gibi son
derece makul bir temaya dayamiyor. Neticede sanat¢inin yiiksek bir
davanin, Giizelligin ta kendisinin alcakgoniilli bir hizmetkarindan
ibaret oldugunun altini ¢izen erkeksi iktidara dair varsayimlar, bu
iktidarin hizmet ettigi asil amaglarla mikemmelen ve uzlastinci bir
sekilde mesrulastrihyor. fktidar1, ciplak modeller, sanatin yaratimi-
n1 iceren bu inamslar buttinu Pygmalion soylencesinin 19. yiizyilda
son derece poptiler olan temsilinde en mikemmel uslamlamasina
kavusuyor: Erkeksi arzunun pariltisiyla 1sinan tastan giizellik ete
kemige buriniyor.

Kadina dair imgelerin turetiminde ideolojinin etkisi, baska hi¢bir
yerde, simif meseleleri ve toplumsal cinsiyet meselelerinin karistig
yerlerdeki kadar apagik degildir. Koylu kadin s6z konusu oldu-
gunda, kirsal bolgenin disisini zamansiz, anag, estetik olarak uzak
bir doga dlemiyle iliskilendirmek, onun siyasi bir tehdit olabilme
potansiyelini —gercekten de, yabalarla silahlanmis kadinlara dair
hatiralarin hala kabus gibi akillarda dolastig1 Fransa’daki gercekli-
gini—etkisizlestirmeye hizmet ediyordu. Koyli kadinin doga alemi
tarafindan asimile edilmesini, kirsal bolgelerdeki yoksullugu ve
ciftci kadinin surekli kendini 6guten emegini ve aym zamanda
da koylu kultirine ickin erkek tiranlig) gelenegine tabi olmasim
ussallastirmaya ve mesrulastirmaya yardim etti.

Giovanni Segantini'nin Iki Anne (Two Mothers) resmi gibi 6r-
nekler, inegin ve kadinin anag islevleri arasinda acik baglar kurma-
styla anneligi, kadinin “doga” tarafindan buyrulmus goérevi olarak
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destekleyen bir ideolojinin énvarsayimlarini a¢iga ¢ikariyor. Aym
zamanda koyli kadinn, saf, basit —yani fazlasiyla dogal- comert
anneligin Hiristiyan Meryem Ana ve Cocuk imgesinin tarihsel iz-
leriyle dolu ideal gostereni oldugunu ortaya koyuyor.

Dini inangla ilgili nosyonlar yogunlastirmak i¢in de koylu kadin
dogal bir hizmet araciyd1. Alphonse Legros’un Ex-Voto’su veya Wil-
helm Leibl'n Kilisede Kéylii Kadin1 (Peasant Woman in the Church)
gibi yapitlarda, tupk: koéyla kadinin muhafazakar i¢guidusinin
geleneksel dini pratikleri kusaktan kusaga sorgulamadan surdur-
mek olmasi gibi, dindarhik da 6gretici tevekkiilin dogal sonucu
olarak gorilur.

Bununla birlikte celigkili bicimde —ideoloji elbette, celiskiyi
sondurmek ve ussallastirmak tizere devreye girecektir— koylu kadin
figuru, dogalligiyla dindar ve anag olarak temsil edilirken, dogal
olusu aym zamanda, icgiidiiye ve hayvansal olana yakinlg), disi
koyli imgesinin kisitlama tanimayan, yapaylik icermeyen cinsel-
ligin cisimlesmesi olarak hizmet gormesini de saglar. Bazen bu
cinsellik, y1llik Salon sergileri i¢cin ve Amerikal1 Orta Batil1 yeni
zengin koleksiyoncularin begenisini oksamak icin koylu kizimin
erotik albenisini klasiklestirmek ve goz alic1 hale getirmekte usta-
lasan Jules Breton'un Tarlakusunun Sarhist (The Song of the Lark)
yapitinda oldugu gibi, gii¢ idealizasyonun arkasina saklanabilir;
bazense daha kaba ve bariz bir sekilde sunulabilir, ama koyla kadi-
nin dinyevi duyarlihgin gostereni olarak “dogal” rolu 19. ytizyilin
toplumsal cinsiyet insas1 agisindan analik ve dindarhk rolleri denli
basat bir 6gedir.

Koylu kadin baska hicbir yerde, Millet'nin 1857 tarihli meshur
Bugday Basag Toplayanlarinda (Des glaneuses) oldugu kadar doga
alemine ickin sekilde resmedilmemistir. Burada, —geleneksel ola-
rak kirsal toplumun en yoksul, en zayif halkalarinin ekmeklerini
kazanmalarim saglayan ve aslinda, tarihsel olarak kadinlarin gla-
nage? (toplayicilik) haklariyla baglantili tekrar eden is isyanlarinin
katihmcailar: olarak gorece aktif bir rol oynadiklari— basak toplama
meselesinin etrafim saran hakikaten sorunlu icerikler pastoralin
Realist bir versiyonuna déniustiralmistar. Her ne kadar donemin
asir1 heyecanl muhafazakar elestirmenlerine, topraga egilmis t¢
figirun arkasinda devrimin hayaleti dolasiyormus gibi geldiyse
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de resimsel metnin daha sakin bir okumasi, Millet’nin, tersine,
arka plandaki varlikli toprak sahibinin hasadinin zenginligi ile 6n
plandaki basak toplayan figurlerin yoksullugu arasindaki tezatin
ima ettigi hakiki bir toplumsal catismay: ifade etmekteki potansi-
yelin altim1 ¢cizmeye gonulsiiz oldugunu ortaya koyar.? Millet daha
cok beden duruslarini yucelterek ve figiirleri Incil géndermeli,
Klasik prototiplerde eriterek politik olarak yiiklu gincel tarihsel
baglamlarindan kurtarmay1 ve ytiiksek sanatin tarihisti baglami-
na yerlestirmeyi secmistir. Millet aym1 zamanda, kompozisyonla-
rindaki stratejileriyle, emegin karsiliginin alinamayisinin tarihsel
adaletsizliklerin 6zgiil kogullarinin sonucu olarak degil, bir doga
buyrugu olarak okunmasi gerektigini net ortaya koyar. Gercekten
de s6z konusu is¢ilerin basak toplayan erkekler (glaneurs) degil de
basak toplayan kadinlar olmalarinin (glaneuses) kendisi durumu
daha kabul edilebilir kilar. Tam da kadin olduklar icin isciler, artik
dogal diizendeki kimliklerinin konumuna daha kolayca yerlesebilir
haldedirler. Millet bu kadin-doga bagini kompozisyonunun belirli
bir yoéniyle vurgular: Iki buklim kadinlarin bedenleri bizzat yer-
yuzunin hudutlariyla kapsanmis ve siirlanmistir.?* Sanki onlar
hapseden feodalizm veya kapitalizm degil de dupediiz dinyanin
kendisidir.

Kithe Kollwitz'in Isyan (Losbruch) adli graviiri, kadina 6zgii
iddialihgin ve iktidarin gorsel bir onaylanmasi olarak Millet'nin
Bugday Basag Toplayanlariyla en ¢arpici tezati olusturur. Sanatgi-
nin Kéylilerin Savast (Deutscher Bauernkrieg) adli serisinden 1903
tarihli bu gravurdeki imaj, bir tur “basak toplayan kadinlar karsit1”
imaj gibi gorilebilir, karsi-pastoraldir, dinamiktir, arkasindaki ka-
labalig1 harekete geciren bir deri bir kemik kadin baskahramani-
nin dikey darbeleri, Millet'nin kompozisyonunun yarattig: “dogal”
duzene edilgence boyun egme mesajini tersine ¢evirmeye hizmet
eder. Denebilir ki Millet’nin temsilinde koylu kadina basvurarak
ozenle gérmezden geldigini Kollwitz 6fkesi, enerjisi ve eylemiyle
acik¢a savunur.

Kollwitz tarihsel oldugu kadar resimsel esin de almak tuzere, bu
kudretli kadinin basat figiiring, 16. yizyil koyli ayaklanmalarinin
liderlerinden Siyah Anna'y: tarif eden ve hatta onun popiiler bir ahsap
baski illiistrasyonunu da iceren Wilhelm Zimmermann'in klasik eseri
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The Great German Peasants War'a (Biyitk Alman Koyla Savaslan’na)
yuziind dénmistir.?> Hi¢ kuskusuz Delacroix’nin klasik devrimci
imaji1 Barikatlardaki Ozgiirliik (La Liberté guidant le peuple), gravii-
rinu yaparken Kollwitz’in zihninin bir kosesindeydi. Fakat elbette
onemli bir farkla: Delacroix'nin giicli Ozgurlik figiirii, insan erdem-
lerinin neredeyse tim bu tir diger disi cisimlesmelerinde —Adalet,
Hakikat, Itidal, Zafer— oldugu gibi somut tarihsel bir kadin olmaktan
ziyade bir alegoridir ve Simone de Beauvoirin Oteki-olarak-Kadin
dedigine bir 6rnektir. Siyah Anna figiirii ise, tersine, tarihsel olarak
spesifiktir ve izleyiciye 6zdeslesebilecegi somut bir mevki sunar.
Sanatc1, sahnenin 6n kismina halktan giiclua bir kadini arkadan go-
riundigi haliyle resmederek, kendisinin yaptig gibi izleyiciyi olayla
6zdeslesmeye davet eder.2 O dénemde Kollwitz hem feminizme hem
de sosyalizme yakindi ve 6zellikle de August Bebel'in 6ncii feminist
kitab1 Kadin ve Sosyalizm’in etkisi altindaydi ve kendisini 6zellikle
Siyah Anna ile 6zdeglestiriyordu. Biyografisi kaleme alinirken “bu
kadim resmederken aslinda kendi portresini yaptigim1” anlatmist1.
“Saldin isaretinin ondan gelmesini istemisti.”” Isyan’da (Lobruch),
belki de ilk kez, kadin bir sanat¢1 sembolik egemenlik yapisim bi-
lingli, siyaseten yiiklu bir farkindalikla oyarak toplumsal cinsiyet
ideolojisinin varsayimlarina meydan okumaya girismisti.
Kollwitz'in digerlerinin eylemlerine ayak uydurmaktan ¢ok, on-
lar1 yoneten giicli, enerjik bir kadin figtiriin temsili icin dogrudan
bir toplumsal ayaklanma anlatisini se¢mis olmasi ayrica 6nemlidir.
Natalie Zemon Davis’in endistriyel donem o6ncesi Avrupa’sinda
cinsiyet rollerinin tersine déonmesi hakkindaki provokatif calis-
masinin baslhigim 6ding alirsak, kadinin ustte olmasi temas, akla
hayale gelmez diizensizligin ¢ogu kez mizahi ama etkili imgesi
olmustur.?® Genellikle bizim ¢agimizda, 6zellikle politik aktivizmin
iktidar talep eden ve kendi kendini olumlayan jestleri kadinlarda
gorulduginde illa ki ahlaksizlikla nitelenir. Daumier daha fazla
esitlik icin verilen demokratik devrim savasinin yilinda, 1848'de
yaptig1 “Voila une femme qui, a I'’heure solennelle ot nous som-
mes, s'occupe bétement de ses enfants...” altbashgim tasiyan bir
litografisinde, resmin sol tarafindaki iki feministi (dénemin énde

I  “Iste,icinde bulundugumuz o gorkemlianda gocuklariyla bos yere mesgul olan bir
kadin..."”, ¢ev.: Korkut E. Erdur.
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gelen iki aktivistinin kimin kim oldugu tamnabilen karikatiirle-
ri olarak) dogalligim yitirmis kocakarilar, sarkik memeli, siska,
korsesiz yaratiklar seklinde ¢izmis, tatminsiz kaba sabaliklarim
resmin sag tarafindaki tarihin hengamesine aldirmadan cocugunu
emzirmeye devam eden genc¢ annenin kendisinin farkinda olmayan
cazibesi ile zithk icinde sunmustur.?® Petroleuses denen" Komitiniin
isci stmif1 kadin aktivistleri Diizen Hikiimeti tarafindan binalan
yerle bir etmek suretiyle toplumun bitunsel dokusunu bire bir
sokup atmaya kararh yikim iblisleri olarak, korkutucu, insanhk
dis1, cadimsi yaratiklar olarak acimasizca karikatirlestirilmiglerdi.*°

16. yuzyilda Pieter Brueghel, giiniin tinsel ve politik duzensizli-
gini simgelemek icin Aptal Griet veya Deli Meg denen guclu, aktif
bir kadin figurina kullanmisti. Gergekten de, Kollwitz'in Koylii Sa-
vaglan (Peasants’ War) serisindeki Siyah Anna icin ¢alisirken kendi
konusuyla az cok aym zamana denk gelen, dizginlerinden bosalmis
kadin giicti tehdidinin en tesirli imajlarindan biri sayilan Deli Meg'e
donmis olmas: mumkundir. Azgin kadin arkadaslarindan olusan
cetesiyle, hummali y1ikim ve diizensizligin tam bir sembolu sayilan
Deli Meg, diizgun iktidar iligkilerinin ve Natalie Zemon Davis’in
sozlerini 6dung alirsak, duzeni yerli yerinde bir dinyanin dogal
hiyerarsisinin altist olmasinin gorsel bir 6zetiydi.? 19. yuzyilda
oldugu gibi, 16. yuzyilda da, delilik ve kaos icin en etkili dogal
gosteren zincirlerini koparmis, kendi kaderini tayin eden ve kesin-
likle iistte duran kadindr: Olumsuz ¢agrisimlar agisindan yeterince
zengin ve dogrudan degerin kendisinin yikimim akla getiren bu
imge, “normal” gug iliskilerini bu sekilde yikabilecek tek imgeydi.

Kollwitz, Siyah Anna figuriiyle deyim yerindeyse Deli Meg’in
sahip oldugu degerlerin hakkimi fazlasiyla vermis, ve bu degerleri,
korkutucu fakat olumlu gostergelere doniisturmiisti.>? Koylu kadi-
na atfedilen karanlk, yeraltina ait gii¢ ve halka ait disil enerjilerin
zincirlerinden bosanmasa ile iliskilendirilen ve tiim zamanlarin
en kotucul kadin figiirtine —cadiya— ¢ok da uzak olmayan o art
niyetli, bazen dogaiistii olan giicler, burada olumlu bir toplumsal
ve psikolojik deger kazamiyor, karanhigin kuvveti tarihsel biling
baglaminda 1s1g1n mujdecisine dénusuyordu.

Il Girard'in Lafemme émancipée, répandant sa lumiére sur le monde (a pétroleuse) baghkh
1871 tarihli litograli baskisina gonderme yapilmaktadir. (ed. n.)
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10 Mart 1914'te, Kollwitz kendine ait bir ‘kadin iktidar imgesi’
yarattiktan yaklasik 10 y1l sonra, kadinlara oy hakkinin militan
bir savunucusu olan Mary Richardson, nam-1 diger Polly Dick,
Londra'daki National Gallery'de yer alan Velisquez'in Aynadaki Ve-
niis (Rokeby Venus) tablosuna balta ile saldirdi. Sembolik ¢énemi,
Courbet’nin, Komiin sirasinda Vendome siitununu sézde yikisiyla
karsilastirilabilecek kuvvette bir estetik tahribat eylemiydi ve benzer
bir kamuoyu 6fkesini kendine ¢ekmisti. Mary Richardson, hiiku-
metin modern tarihin en guzel karakteri olan Bayan Pankhurst’u
yikima ugratmasini protesto etmek tizere mitolojik tarihteki en
guzel kadinin resmini tahrip etmeye ¢ahstigim soyledi. Resimden
hazzetmiyor olmasl ise cesur eylemini gerceklestirmesini kolaylas-
tirmist1.*® Richardson’in vandalizmi o giinlerde kolaylikla epey bir
hiddet cekmisti kendine: Richardson kamu malina zarar vermeye
curet etmisti, paha bicilmez bir basyapit1 tahrip etmisti ve bir sanat
galerisinde tehlikeli bir silah kullanmist1. Veldsquez’in resmini hem
de bile bile Guzelligin imgesinin tam ortasindan yaran baltanin agzi-
n1 hayal etmek bugtin bile herhangi bir sanatseveri irkiltmeye yeter.

Ugruna savasmaya deger oldugunu dusundugu siyasi bir dava
adina cezalandirilmaya agik bir eylemi gerceklestirmekten cekinme-
yerek cesurca hareket ettigi icin Mary Richardson’i hayran olunasi
bulabiliriz, nihayetinde kadinlara oy hakkinin militan bir savu-
nucusu olarak tiksindigi her seyi temsil ettigine inandig1 bir eseri
tahrip etmeye girigmistir fakat davranisinin yanhs taraflar oldugu
da ortadadir. Yanlistir ¢inki eylemi saldirgan bir deli kadinin hare-
keti olarak gorilmustiir ve kadinlara esit oy hakki davasina ya hi¢
ya da ¢ok az faydasi dokunmustur; ama dahasi, bu jesti ‘eger kadin
haklar1 hareketi hakliysa Veldsquez'in Veniis’ii yanhstir’ varsayimina
dayanmaktadir. Bununla birlikte, “Sexuality in The Field of Vision”
(Gorus Alaninda Cinsellik) baghkh makalesinde Jacqueline Rose’un
da dedigi gibi “gorsel imaj, estetik acidan alkislanan formuyla belirli
ve baskici bir cinsel taninma kipini korumaya hizmet ediyorsa bile
bunu ancak kismen yerine getirmektedir.”** Oyleyse Veniis imajina
farkl bir yanit vermek mumkin olabilir mi?

Aynadaki Veniis'tin essiz bi¢im, doku verenk 6zelliklerine vere-
cegimiz uzmanca tepkilerin tizerinde ve 6tesinde, tabii hala bu ni-
telikler ytiziinden, insaninsevgi doluluguna, bedensel duyarhhgina
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ve her iki cinsin de tensel kesilten ve kendini kesiften aldig1 hazza
dair resmin dogurdugu cesitli bagka oénermeler bizi etkileyebilir;
ayrica, eger genclik donemini tamama erdirdiysek ve kendi goru-
nisimiz zamanla bir noktaya geldiyse, giizelligin ve hazzin goz
ac1p kapayincaya gecip gidisini ve bu tir hosluklarin beyhudeligini,
gorsel anlamda veya bagka anlamlarda, resimde ayna tutan kadin
temasinin 6nerdigi gibi huktumsuzlagunia (vanitas) hatirlayabiliriz.
Burada, ayna bize sadece gizemli giizelligi amistirmakla kalmiyor,
fakat aym zamanda, guizelligin kaginilmaz sonunu da tusti kapah
citlatiyor. Bu tir okumalar ya gorsel temsilde islenen kadinlarla
erkekler arasindaki giic iliskilerinden tiimiyle habersiz olmamiz
durumunda; ya da, farklarina vardiysak da, gormezden gelmeyi
se¢memiz veya s6z konusu imgeden hoslanmamiz ya da bagka bir
sekilde olumlu yanit vermemizle mumkundir; ya da, eger yok
sayamiyorsak da bu giig iliskilerinden hicbir sekilde etkilenmiyor-
musuz gibi hissederiz.

Tarihin bu noktasindakadinlar i¢in disi “nt”yt basit ve sorunlu
olmayan bir sekilde adeta “takdir etme”nin mimkiin olup olmadig:
sorusu, kadinlarin herhangi bir olumlu gorsel temsili miimkin mi
ki, sorusuna goturir bizi. Bu soruya Berlin Dada tiyesi Hannah
Hoch'in Sevimli Kiz (Pretty Girl / Das schone Mddchen) adli 1920
tarihli fotokolaji “Utopyada, evet, patriarka altinda, tiketim top-
lumunda, hayir” yamitim veriyordu. Héch’tin fotokolaji bize, Polly
Dick’in yikici kesme ediminden farkh olarak sanatta var olan ve
hem yikic1 hem de yapici olabilen baska bir kesme pratigini anim-
satryor. Kuskusuz Hoch’tin kesikleri Veldsquez'in resmettigi ni’'niin
dogranmasina bir alternatif sunarken, agkin bir sanat objesi olarak
kadin imgesini ve benzer sekilde depolitize bir dizi bagka sanat ob-
jesi ureten erkek bakisini reddetmenin bir bagka yolunu da ortaya
koyuyor. Sanatin —veya karsi-sanatin— bu yapisokumcu pratigi,
kadinin cinsel obje olarak tiim temsillerinin, dogal olmaktan veya
basitce “verili” olmaktan hayli uzak bicimde, birer insa olduklarim
ac1ga cikanyor. Eger geleneksel temsil izleyiciyi “catlaksiz hayali
bir anlat1 mekani”nda® tutmakta 1srarciysa dyleyse fotokolajin
1920’lerde Berlin Dada icin karakteristik bir bicimde sozciiklerin
ve buluntu imajlarin 6zgirce ve agresif bir tutumla bir araya geti-
rilmesine dayanan fiili pratiginin, savundugu bozguncu siyaseti,
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orijinal yapisokumcii itkinin kasti kabalikta, sureksizlikte, yapitin
yapisinin mantiksal tutarliliktan yoksunlugunda iddial bir sekilde
ac1ga cikmay stirdurdigi bir kesip yeniden kurgulama ediminde
gorinir kilmasi pek de rastlanti sayllmaz. Hannah Héch’iin Sevimli
Kizr gibi buluntu nesneden uretilmis bir fotokolaj, kadin nesnesi
ile kars1 karsiya gelen usta erkek sanat¢inin “6zgunlugini” veya
“yaraticiligim” yadsir. Bakisin nesnesi oldugunda giizel kadinin
guzelligini yadsir ve ayn1 zamanda tamamlanmais yapitin ilhamdan
ziyade —kesip yapistirmaya dayanan-— bir tiretim strecinin sonucu
olarak ortaya ciktig1 konusunda israrcidir. Sevimli Kiz, kismen
guzellige dair kitlesel uretimin belirledigi standartlara ve kadinlar
uzerinde bile durmadan stirekli kendilerine odaklanir halde tutmak
tzere medyanin uyardig narsisizme, vahsice ve komik bir saldiridir.
Ayn1 zamanda bu kolaj, keyfi olarak insa edilmis tiim guizellik tem-
sillerinin niteligine bir kinayedir: Bashktaki “sevimli kiz” ifadesinin
kendisi acikca baska trtnlerden toplanip bir araya getirilmis bir
urundir —belle créature’in belle peintureantn (giizel canlinin guzel
resmi) tam zidd1. Onceleri Berlin Dada icerisinde daha yan bir figiir
olarak goriilen Hannah Héch, toplumsal cinsiyet acisindan temsil
sorunlariyla ugrasan gunimiiz kadin imaj treticilerinin yapitlan
1s181nda artik zamanla daha merkezi bir konuma yerlesiyor. Barbara
Kruger, Cindy Sherman, Mary Kelly ve pek cok digerleri temsilin
dokusuna kadin 6znelerin basitce “yansitildig1” her durumu red-
dederek miidahale ediyorlar; ytizlerini kolaja, fotomontaja, kendine
referansh fotografa dontyor, bizzat toplumsal cinsiyetin dogal bir
fenomenden c¢ok sosyal bir insa olarak tretimine —ve bilin¢disina
islenisine— dikkat ¢cekmenin bir yolu olarak metinler, imajlar ve
objeler kombinasyonu kullaniyorlar.

Peki ya izleyici veya sanat tiiketicisi olarak kadinlar? Goérsel
sanatlarda arzulayan erkek bakisinin nesnesi olarak kadinin kabu-
li o denli evrenseldir ki bir kadinin bu olguyu sorgulamasi veya
buna dikkat cekmesi kiicimsenmeye davetiye ¢ikarmak anlami
tasir, ytuksek kilturun incelikli stratejilerini kavrayamadiginin ve
sanat1 “fazla duiz” anladiginin dolayisiyla da estetik soylemlere ya-
nit verme yetkinliginde olmadiginin kamt1 gibi gorulir. Bu elbette
siklikla bilingsizce de olsa patriarkal tutumlarin ve erkek iktida-
rinin —kultirel ve akademik anlamda— hitkmettigi bir dinyada
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mimkindur. Utopyada, yani —iktidar yapisinin hem kadinlarin
hem erkeklerin ¢iplak olarak veya kiyafetleriyle cesitli pozlarda
ve pozisyonlarda tahakkim veya itaat icerimlerden muaf bir ge-
kilde temsil edilebilecekleri sekilde ¢atildigi— butuncil ve deyim
yerindeyse bilingsiz esitligin diinyasinda, disi nt1 bir sorun teskil
etmeyecektir. Cok gonderme yapilan makalesi “Visual Pleasure
and Narrative Cinema”da (Gorsel Haz ve Anlatimci Sinema) Laura
Mulvey’in isaret ettigi gibi kadin izleyicinin onunde iki secenek
uzanir: Ya erkegin yerine kendini koymak ya da erkeklerin yarattigy
bastan ¢ikarici edilgenlik pozisyonunu ve sorgulanabilir mazosizm
hazzim —en u¢ derecede iktidar yoksunlugunu- kabul etmek.*® Bu
konumlandirma elbette kadinlarin sanat diinyasinin iktidar yapisi
icindeki —ayricalikh azinhk hari¢- fiili statileriyle benzesir. Teo-
riler diinyasindan diinyevi deneyime gececek olursak: Gunimiiz
gercekeiligi tizerine bir universite dersine konuk olarak katilmis-
tim ve realist imgelemde par¢anin biitiintn yerini tutabilmesinin
bir illastrasyonu olarak farz edildiginden herhalde, veya belki de
gercekgilikteki dekoratif saik olarak dersin hocas: ekranda desenli
bikini giyen bir kadinin kalgas1 imajim gosteriverdi. Imajin ve ele
alimis biciminin bariz cinsel —ve seksist— imalar1 hakkinda yorum
yaptim. Ev sahibim “bu agidan dustunmedigini” soyledi ve “dog-
rusu boyle bir konunun farkinda olmadigin” da ekledi. O sinifta
bulunan herhangi bir kadinin “bunu dusiinmemesi” ya da simftaki
herhangi bir erkegin kaba saba al¢altic1 imalarini fark etmemesi ise
olanaksizdi. Bir universite sanat dersinde, boyle konular hakkinda
konusmaniz beklenmez; kadinlar da, erkekler gibi, kaba bir sekilde
fetislestirilmis motifleri, cinsel —ve sanatsal- meseleler hakkinda
tazeleyici bir 6zgurlesmiglik isareti sayarlar muhtemelen. Dersin
hocasi, temanin timiyle dekoratif, kendi deyisiyle neredeyse so-
yut imalan konusunda israrci oldu. Fakat boylesi bir soyutlama
Daumier’nin La Poire serisinde Louis-Philippe’in taninabilir basi-
n1 natiirmort objesine donustirdugunde kesfettigi gibi asla notr
bir strateji degildi. Gorsel temsile disinin cinsel yerlestirilisi sanat
yapitinin nétr gorinen veya estetik dokusu araciligiyla kadinlara
zorla kabul ettirilir. Bununla birlikte bu duruma itiraz eden kadin
azdir ve haksiz da sayilmazlar, ¢cunkd, butine bakarsak, kendileri
de zaten sanat diinyasinin operasyonel yapisi icinde benzer kud-
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retsiz veya marjinalize edilmis konumlardalardir: Miize direktorleri
olmaktan c¢ok, sabirh arsiv gorevlileri; bordrolu profesérlerden
ve bolum baskanlarindan ¢ok lisans 6grencisi veya gen¢ 6gretim
gorevlisi; buyiik sergilerde gosterilen sanatin aktif yaraticilarindan
cok pasif tiiketicileridirler. New York'ta Metropolitan Miizesi'nde
1984'te*” gerceklesen Balthus sergisinde bir kadin izleyicinin ya-
sadig1 ikilem carpici bir olay olarak hatirlanabilir. Gordiiklerinin
hakikaten 6nemli bir sanatin 6rnekleri olduguna ikna etmek i¢in
kadinin tuizerine yaylim atesi gibi laf kalabalig1 yagmisti, resimlerin
konusundaki sapkinhga gereginden fazla dikkat gostermenin bu
basyapitlardan hak ettikleri estetik mesafeyi “esirgemek” anlami
tastyacagl ve bu geng kiz temsillerinin rahatsiz edici oldugundan
hareketle sergiyi protesto etmenin sanat¢inin kavrayisindaki ihti-
samin major bir 6gesine yanit vermekten ibaret kalacag: kendisine
soylendi. Cinsel olarak sapkin ve provokatif durumlardaki geng
kadinlarin temsilinden rahatsiz olmanin olumsuz elestiri getirile-
bilir olmasa da sorgulanabilir bir konu olduguna inanmak, erotigin
kendisini reddetmekle es tutuluyordu. Fakat elbette, kadinlarin
sunu sormaya yerden goge kadar haklar vardir: “Tam olarak kime
gore, bu bir erotik bir soylem sayiliyor ki? Neden neyin erotik
olduguna dair erkekleri merkez alan bir soyleme tabi olmak zorun-
dayim?” Ve Balthus’un tuvallerini daha genel, radikal sinir asma
imgeleri olarak gorenlere de, Balthus’un kullandig: dil anlaminda
pek de sinir asic1 sayilamayacagini, aslinda, tika basa bir gorselligin
gecmiste kalmis ama son moda diline tutunmasiyla ve ekledigi
iirpertme haricinde sanatin araglarini sorgulamay: reddetmesiyle
hayli muhafazakar durdugunu soyleyebilirler. Dada’nin ve kimi
boyutlariyla Stirrealizm’in de merkezinde yer alan patriarkal yet-
kenin curetkar sorgulanmasi ve yapisokimi agisindan bakinca
Balthus’un resimleri patriarkal diizenin sorun etmeyen dogalc bir
ikamesi yerini tutar: Balthus'un yapiti, acik¢asi, duzene dénisin
(retour a l'ordre) mukemmel ornegidir.

Kadinlarin toplumsal dizen 4leminde —kendi kaderini tayin
etme iktidarina sahip olmamasinda— yapabileceklerinin simirlan-
masiyla resimsel temsil dleminde olumsuz bir elestiriyi dile geti-
rebilme iktidarindan yoksun olmasi aslinda birbirine benzer. Her
iki durumda da patriarkal yetkeyi reddedisi dar goruslulik veya
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naiflik suclamalariyla zayiflatilir. Sofistikasyon, 6zgiirlesme ve ai-
diyet, erkeklerin taleplerine riza gostermeyle esitlenir; kadinlarin
baski, zulim ve olumsuzluk algiladigi durumlar yetki sahiplerinden
gelen stuphelerle, memnun etme ihtiyaciyla, ve —elbette erkeklerin
belirledigi terimlerle— estetik olarak dirayetli, bilgili, sofistike olma
ihtiyaciylakiiciimsenir. Ve uyumlu olma ihtiyaci, patriarkal diizenle
ve soylemleriyle icten butiinlesme ihtiyaci zorlayicidir, bilingdisinin
en derin katmanlarina islenmistir ve toplumumuzda —ve neredeyse
bildigimiz tum diger toplumlarda— kadin-olarak-benligin tam da
tanimim verir. Bunu son 15 yilda kadin hareketi ve 6zellikle de
feminist elestiri ve sanat uretimi sayesinde kadin iktidari, konumu
ve siyasi bilinci aleminde gortlen bariz degisim isaretlerine rag-
men —aslinda, onlar yuzunden- séyliyorum. Bu degisiklik ancak
donguyu kirarak, Lisa Tickner'in dedigi gibi “6zneyi ideolojiye
tabi kilan ve ideoloji sinirlarinda tutan™® uyumlandiric tutarlilik
sureclerini ayirarak, goriinmez gii¢ akintilarina direnerek ve gorsel
imgelemin soylemlerinin —bagka bir deyisle, bir temsil siyaseti ve
kurumsal yapilan araciligiyla kurulan— gizemini ¢6zmeye calisarak
gerceklesebilir.
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Notlar

Genelde Gegmis ve Bugiin (Past and Present) diye anilan ¢ resim
hakkinda en taze bilgiler icin bkz. Lynda Nead, Myths of Sexuality:
Represantations of Women in Victorian Britain (Basil Blackwell,
Londra, 1988), s. 71-86.

Michel Foucault, The History of Sexuality. Volume 1: An Introduction
(Pantheon, New York, 1978), s. 86. [Tiirkgesi: Cinselligin Tarihi, gev.
Hiilya Ugur Tanri6ver, Aynint1 Yaynlari, Istanbul, 2003, s. 67-68.]
Robert Rosenblum David'in temasinin sanat¢inin kendi niyetini gos-
teriyor olabilecegine de isaret etmistir. Bkz. Transformations in Late
Eighteenth Century Art (Princeton, N.].: Princeton University Press,
1967), s. 68 ve dipnot 68, s. 68-69.

Caraffe’'in 1791 tarihli Oath of the Horatii'sinin bir reprodiiksiyonu
icin (Arkangelski Kalesi), bkz. French Painting, 1774-1830: The Age
of Revolution sergi katalogu, Grand Palais, Paris, 1974-75; Detroit
Institute of Arts, 1975; Metropolitan Mizesi, New York, 1975, Say1
18, s. 125.

Degistirme hakkinda bilgi icin bkz. M.H. Noel-Patton, Tales of a
Granddaughter (Elgin, Moray, Moravian Press, Iskogya, 1970), s. 22.
In Memoriamn bir elestirisi i¢in bkz. Art Journal, yeni seri, IV
(1858): 169. Resim o y1lin Royal Academy katalogunda no 471'de yer
aliyordu.

Hint ayaklanmasi sirasindaki davramislar1 da dahil olmak tzere on
dokuzuncu yiuzyillda Hindistan'in Britanyali kadinlarinin gindelik
hayatlarinin tam bir anlatim igin bkz. Pat Barr, The Mensahibs: The
Women of Victorian India (Londra: Secker and Warburg, 1976).
Goya'nin baskisinin ispanyolca ismi Y son fieras.

Fotografin alindig: yer: Midge Mackenzie, haz., Shoulder to Shoulder:
A Documentary (Knopf, New York, ABD'de ilk baski, 1975), s. 255.
Kadinlara oy hakki savunuculan arasinda taminmis bir isim olan
Bayan Barrud jujitsu yaparken gosteriliyor.

Talcot Parsons, Politics and Social Structure (Free Press, New York,
1969), s. 365-366. Parsons'un gozlemine gore: “Mesrulastirma veya
yasalastirma olmaksizin cebri onlemler, zor kullanma tehdidi, tam
olarak gi¢ kullanma olarak dahi anilamaz, fakat giiciin, sembolik
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niteligini kaybettigi, yiukumluluklerden g¢ok giivence dileklerinin
ickin aragsalligryla birlestigi simirlayici bir durumu érnekler.” “On
The Concept of Political Power” (Siyasi Gii¢ Kavram Uzerine)
Sociological Theory and Modern Society (Free Press, New York,
1967), s. 331. ilk baskis1 1963'te yapilan kitapta yer alan Parsons'un
bslimuntun tamam: kadinlar ve gug ile iligkili bir tartismayla
baglantilidir, so6z konusu kitapta yer alan bir 6nceki makale i¢cin de aym
sey soylenebilir “Reflections on the Place of Force in Social Process”
(s. 264-296.). Bkz. 6rnegin Parsons’'un zor kullanma ile iktidar
arasinda yaptig1 ayrim i¢in: “Caydiricilik baglaminda kuvveti, son
care olarak basvurulacak bir arag olarak kavrariz ¢inku hesaplasma
zamam geldiginde butun alternatiflerden daha etkili olacakur. Ote
yandan guict ise, eylemleri kontrol etmek i¢in —digerlerinin yam sira—
kullanilan yaygin bir ara¢ sayanz, etkililigi pek cok faktére baghdir
ve belirli baglamlarda stratejik bir faktor olsa da kuvvetin kontroli
bunlardan sadece biridir.” (s. 272-273)

Parsons’un pozisyonununbu 6zeti Arthur Kroker ve David Cook’un su
metninde bulunabilir: “Parsons’s Foucault” (Parsons'un Foucault’su),
The Postmodern Scene: Excremental Culture and Hyper-Aesthetics (St.
Martin’s Press, New York, 1986), s. 228.

Art Journal, yeni seri, IV (1858), 169.

“In Dreams Begin Responsibilities” (Sorumluluklar Ruyalarda
Baslar) Amerikal sair Delmore Schwartz'in bir kitabinin bashginin
hikayesidir. Schwartz bashgin, William Butler Yeats'in kendi toplu
siirler cildi Responsibilities'in (Sorumluluklar, 1914) girisine koydugu
“Sorumnluluklar Rilyalarda Baslar” epigrafindan geldigini belirtir
ve “eski bir oyuna” gonderme yapar. Richard McDougall, Delmore
Schwartz (Twayne, New York, 1974), s. 46-47.

Delacroix’nin resminin neredeyse tuimiiyle olumsuz yorumlamisina
bir 6rnek i¢in bkz. Jack Spector, Delacroix: The Death of Sardanapalus
(Art in Context) (New York: Viking, 1974), s. 80-83.

Edward Said’in Sarkiyatcilik’s (Orientalism, [Pantheon Books, New
York, 1978]) Yakindogumun temsili konusundaki temel metindir.
Ayrica Gérome hakkindaki analiziminin buyuk 6l¢ide dayandig su
makaleme bkz. “The Imaginary Orient”, Art in America 71 (Mayis
1983): 118-131.

Operada Maskeli Balo ile baglantih meselelerin daha detayh bir
incelenisi i¢in su makaleme bkz. “A Throughly Modern Masked Ball”,
Art in America 71 (Kasum 1983): 188-201.

17 Julius Meier-Graefe, Edouard Manet (Minih, 1912), s. 216. Operada
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Maskeli Balo “bos zaman” veya “eglence” sahneleri oldugu sdylenen
empresyonist temsillerin ¢cogu gibi ¢alisma hayatindan bir sahne gibi
de yorumlanabilecegi akilda tutulmahdir: Bu sonugcta eglence veya
kent hizmet endustrilerinde ¢alisan kadinlann bir temsilidir. Burjuva
erkeklerin bos zamani, ki hala da 6yledir, kadinlarin ¢alhismasi
sayesinde gercek olabiliyor ve siirduriilebiliyor, tstelik cogu kez bu
calismalar kadinlarin kendi bedenlerini pazarlamalarina dayanir.
Operada Maskeli Balo, bir Degas bale sahnesi gibi veya Manet’nin
kafe garsonlarini veya fahigeleri temsili gibi ve tipki Millet'nin kadin
ciftcilere veya ev ici emegine dair imgelemi gibi kadin emeginin
bir temsilidir. 19. yuzyilda fahigeligin “is” olarak sayilmasiyla ilgili
nosyonlar etrafindaki kimi belirsizlikler icin bkz. T. J. Clark, The
Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and His Followers
(New York: Knopf, 1985), s. 101-108. Hollis Clayson, “Avant-Garde
and Pompier Images of 19th Century French Prostitiution: The
Matter of Modernism, Modernity and Social Ideology”, Benjamin
H.D. Buchloh, Serge Guilbaut ve David Solkin, haz., Modermism and
Modemity: The Vancouver Conference Papers iginde, Nova Scotia,
Nova Scotia College of Art and Design, 1983, s. 43-64 ve Lynda
Nead, Myths of Sexuality: Representations of Women in Victorian
Britain, pek ¢ok kisimda. Cesitli nedenlerle, kadinlarin ev icindeki ve
“eglence” sektorundeki veya “fahigelik’teki ¢alismalan 19. yzyilda
marksist uretim analizinin disinda kalmistir. Bkz. Linda Nicholson,
“Feminism and Marx: Integrating Kinship with the Economic”,
Feminism as Critique: On the Politics of Gender, haz. S. Benhabib ve D.
Cormnell (Minneapolis, 1987), s. 16-30.

18 Mallarme’nin Balo (Ball) tablosu hakkindaki goérusleri i¢in bkz. “Le
Jury de peinture pour 1874 et M. Manet”, Oeuvres completes, haz. H.
Mondor ve G. Jean-Aubry (Paris, 1945), s. 695. Makale ilk olarak
1874’te La renaissance artistique et litteraire'de yayimlanmigt1. Manet'nin
forma dair getirdigi yenilikler hakkinda Mallarme’nin yorumlan i¢in
bkz. “The Impressionists and Edouard Manet”, ilk olarak Londra’daki
The Art Monthly Review and Photographic Portfolio dergisinde ve sonra
yakin zamanda The New Painting: Impressionism, 1874-1866 sergisinin
katalogunda yeniden yayimlands, Fine Art Museums of San Francisco
and the National Gallery of Art, Washington, DC, 1986.

19 Yiikselen Isa'min Ortacag imgeleminde gorilen pargali bacaklan
Meyer Shapiro tarafindan surada taruisihyor: “The Image of
Disappearing Christ: The Ascension in English Art Around the Year
1000”, Gazette des Beaux-Arts, Mart 1943, s. 135-152.
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20 Stuart MacDonald, The History and Philosophy of Art Education
(University of London Press, Londra, 1970), basliktan sekil 9°a kadar,
krs. s. 96. Emily Mary Osborn hakkinda en taze bilgiler icin bkz.
Charlotte Yeldham, Women Artists in Nineteenth-Century France and
England (New York ve Londra: Garland, 1984), Cilt 1, s. 167, s. 309-
311.

21 Resmin Isimsiz ve Arkadagsizin Royal Academy Sergisi'nde No. 299
olarak sergilendigi yilda, 1857'de, Art Journalda yer alan yorumu
soyledir: “Fakir bir kizcagiz yaptig1 bir resmi satilmasi i¢in bir sanat
tacirine sunuyor, ancak yuz ifadesine bakilacak olursa, tacir yapiti
kuctimsemeye meyyal. Yagish, kasvetli bir giin, kiz resmini elinden
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2.
_ Morisot’'nun Sdtanne'si:
Izlenimci Resimde Cgllsmamn ve
Bos Zamanin Insasi

Tant de clairs tableaux irisés, ici, exacts, primesautiers..."
Stéphane Mallarmé!

Berthe Morisot’nun 1879 tarihli Siitanne ve Julie (Nourrice et bébé)
adl1 tablosu siradis: bir resimdir.? Sadece sanat yapit1 olarak dusi-
nuldigunde, cesur denemelerin nispeten siradan oldugu bir bag-
lamda dahi olaganustudur. Cok daha farkl kosullarda soylenmis
olsa da Karl Marx'in akillarda kalan meshur deyisi “kat1 olan her
sey buharlasiyor” pekila Morisot'nun resmini 6zetlemek amaciyla
kurulmus da olabilirdi.’ Resimsel yap1 kurmaya dair geleneklerden
geriye hicbir sey birakmams: Ne arka plana karg figur kalmis, ne
atmosfere karsi kat1 form, ne eskizle denemeye kars ayrintil be-
timleme, ne de kompozisyonun veya anlatinin her zamanki karma-
sikliklar.. U¢ kisimdan olusan sadeligiyle, neredeyse tedirgin edici
bir kompozisyon olusturmak adina hepsi terk edilmis: Son derece
acik, okunabilirlige meydan okuyan goz kamastiric1 bir sakinma-
sizlikla resmedilmis ve hayli ctiretkar, sanki daha akim dogmadan
bir Fovist gibi geleneksel modelleme stratejilerini reddeden geliskin
bir renk kullanimi mevcut.*

Morisot’nun Siitanne’si konusu bakimindan da ayni derecede ye-
nilik¢i. Cunki bu Meryem Ana ve Cocugu'ndan olusan eski motifin
tipki Renoir'nin Aline Emziriyor'undaki (Aline Nursing) gibi ya da
Izlenimci grubun bir bagka kadin tiyesi olan Mary Cassatt'in anne
ve cocuk resimlerindeki gibi gincellenmis ve sekiilerlestirilmis
bir versiyonu degil bu. Sasirtic1 bi¢cimde sadece, bir ¢calisma aninin

I “Necok parlak tablo vay, burada, yanardoner; diizgin, hercai...” Stéphane Mallarmé,
(cev: Korkut E. Erdur)
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resmi bu. Bebegin gercek annesi olmayan resimdeki “anne”, ikinci
ana (secondé mere) da denen bir stitanne olarak bebegi “dogal” bir
emzirme icgudusiiyle degil gelismekte olan bir endistrinin tyesi
olarak tucret karsihginda emzirmektedir’ Ve bu stitanneyi resme-
den, bakisiyla onu tanimlayan, firca darbeleriyle onu bicimlendiren
sanatcl, bu tip durumlarda genelde oldugu gibi, bir erkek degil,
fakat bir kadin, ustelik ¢ocugu sutanne tarafindan emzirilmekte
olan kadimin ta kendisi. Kuskusuz, bu resim, sanat tarihindeki en
alisilmadik, belki de esi benzeri olmayan bir durumu banndiriyor:
Bir kadinin kendi bebegini emziren bagka bir kadini resmetmesini.
Veya bagka turlu soyleyecek olursak, gorilmeyen ancak bilgisi
mevcut olam goriilenler arasina getiriyor. Iki ¢alisan kadin “cocuk-
larinin” bedeni ve siniflarinin ¢izdigi sinirlarin tizerinden burada,
birbirleriyle ytizlesiyorlar. Her ikisi de anne ve annelik yapmakta ve
dolayisiyla her ikisinin de, s6zctigin duiz anlamiyla turetim sayila-
bilecek ayni zamanda zevk de veren faaliyette bulunmus olduklar:
varsayilabilir. Resim bir amator tarafindan yapilmis olsa sadece
kullanim degeri sayilabilecek sey, yani kisinin kendi ¢ocugunu
emzirmek icin trettigi sit, simdi bir degisim degerine sahip. Her
iki durumda da pazar i¢in, kar amaciyla bir irtin —hem siit, hem
resim— iretiliyor veya yaratilyor.

Bunu bilerek resme bir kez daha baktigimizda acikhigin, da-
gilmanin, emziren ve emzirilen figurlerinin neredeyse karikatiir
seviyesinde geliskin bir sezdirmeye indirgenmesinin, silinmeye dair,
gerilime dair, acih ve rahatsiz edici bir gercekligi bilingli veya biling-
siz kapatmaya, fakat ayn1 zamanda da cesaret ve hazza dair —veya
belki bu kosullar altinda 6zdes, birbirinden ayrilamaz~ isaretler
olabileceklerini fark edebiliriz. Geleneksel anne bedeni temasinin
temsilinin, Morisot'nun 19. yuzyil sdylemlerinde birbirini dislar
sekilde tanimlanan iki roliin, adanmis bir anne olmakla profesyo-
nel bir sanat¢1 olmanin arasinda kalan ¢atisan kimligini dokunakl
bicimde isledigi soylenebilir. Ancak Siitanne’nin ilk basta gozuktu-
gunden ¢ok daha karmasik oldugu ortaya ¢ikar. Resmin ufuk agic1
belirsizlikleri ¢alisma ve bos zamana dair giinimuzin soylence-
lerindeki celiskilerle baglantih oldugu kadar, toplumsal cinsiyete
dair ideolojilerin bu iki ayristirilmis nosyonun Morisot'nun kisisel
duygulan ve tutumlarnyla kesistigi noktalarla da baglantili olabilir.



Morisot'nun Siitanne'si 45

Siitanneyi bir ¢alisma sahnesi olarak yorumlamak kag¢inilmaz
olarak beni 19. yizyil resminde isin, 6zellikle de kadin isgi te-
masinin temsiline gotiriyor. Aynca izlenimci resimde bir motif
olarak isin statiisi —Morisot’yu faal bir uyeleri sayan sanatgilar
grubu icin uygun bir tema olarak varhigi veya yoklugu- konu-
sunu agiyor. Ve butin bunlara ek olarak siitannelik meslegini
Morisot’nun tuvalinin konusuyla baglantisi cercevesinde aynca
incelemek isterim.

Morisot'nun resmini yaptig1 gunlerde, 19. ytizy1l sonlarinin
yilksek sanatinda calisma hayati nasil konumlanmiyordu? Robert
Herbert'in not ettigi gibi®, bu donemin sanatinda is genellikle tarim
iscileriyle, siklikla da ciftlikte uretici emekle mesgul olan koyli
erkekle temsil ediliyordu. Bu ikonografi belirli bir istatistige gore
hakikati yansitiyordu, ¢unki o donemde Fransa’da ¢alisan nufu-
sun cogunlugu ashnda ciftliklerde calismaktaydi. Her ne kadar
erkek tarim iscisi temsilleri galebe calsa da bu 19. yiizyihin ikinci
yarisindaki Fransiz resminde kadin tarim is¢ilerinin gérulmedigi
anlamina gelmiyordu. Millet, kéylii kadinlari siklikla iplik egirir-
ken veya yayik basinda ev i¢i calismanin bir parcasi olarak temsil
etmisti ve Jules Breton da tarlalarda calisan idealize koylu kadin
sahnelerinde uzmanlasmist1. Bununla birlikte koylu kadin emegi-
nin mitkkemmel tasvirinde, Millet'in Bugday Basag Toplayanlarinda
(Des glaneuses), kadinlarin uretime donuk bir emek —yani kar, yani
pazar— icin degil de dipediiz hayatta kalmak —yani kendilerini ve
cocuklarim doyurabilmek, hasat toplamanin tretici emegi bittikten
sonra ne artakaldiysa yerden almak- i¢in calisirken betimlenmis
olmalar1 6nemlidir.” Boylece basak toplayan kadinlar (glaneuses)
uretici emegin veya toplumsalligin dlemi tarafindan degil de doga
alemi tarafindan —adeta kendilerini ve ¢ocuklarim beslemek icin
yiyecek aranan hayvanlar gibi— asimile edilirler. Koylu kadinin bu
dogal ve merhametli konuma asimilasyonu ¢ocuklarini i¢cguidiile-
riyle besleyen bir inekle bir kadin arasinda gorsel analoji kuran
Giovanni Segantini’nin Iki Anne (Le due madri) resmi gibi 6rnek-
lerde urpertici agiklikla verilir.

Morisot’nun da kesinlikle parcasi oldugu bir akim olan Izlenim-
ciligin temsil sistemlerinde is muglak bir rol oynuyor veya Izlenim-
cilikte is temasinin varhgimn kabul edilmesi diine kadar “kentte bos
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zaman temasini ele alisim™ vurgulayan soylemlerce bastirilmist1 da
diyebiliriz. En ¢ok da Meyer Shapiro, 1930’larda kaleme aldig iki
onemli makalede, Izlenimciligin temel nosyonunu zihni acik, bedeni
diri orta simif tiiketicinin bakis a¢isindan orta simflarin bos zamanlan
kullanmasi, sosyallesme ve aylakhik olarak ¢izmisti.® Onceki kusagin
sanatcilarindan Courbet ve Millet tarafindan baglatilmis ve Breton ile
Bastien-Lepage tarafindan daha duygusal bir forma ¢ekilip popiler-
lestirilmis kirsal emek temsili geleneginin, ashinda pek ¢ok Izlenimci
yapitta surdirildugu soylenerek bu iddiaya kars: gelinebilir. Pissarro,
ozellikle, 1880'ler boyunca, Izlenimci ve Neo-Izlenimci repertuarda
yer alan pazarci kadin ve 6zellikle de ¢alisan veya dinlenen koyli
kadn figurunu kullanarak, koylu motifini gelistirmeyi surdirdu.
Berthe Morisot da kirsal emek temasina defalarca geri donecekti:
Once daha biuyiik dekoratif bir kompozisyon i¢in hazirhk ¢izimi
olan Tirpancida (Faneuses a Bougival / Haymaker), sonra 1875 ta-
rihli kuguk bir resim olan Bugday Tarlasinda’da (Dans les blés) ve
daha sonra da (bu kez daha muglak olarak ¢tnki resmettigi kirsal
kesim “calisanlar1” koylu olmak bir yana, kiraz toplayan kiz1 Julie
ile kuzeniJeanne idi) 1891-92 tarihli KirazAgacr'nda (Le Cerisier)."
Kuskusuz, kent veya banliy6 emegini betimleyen ciddi bir Izlenimci
yapit1 olusturan 6gelerin toplam olduguna da isaret edilebilir. Degas
da utucilerle koca bir seri yapmsty;!! Caillebotte sistreciler ve ba-
danacilar1 betimlemisti; Morisot bizzat camasirci temasina iki kere
daha donmiistii: Birinde ticari camasircilan kentin cevre muhitlerin-
den birinde islerini yaparken gosteren, temanin emek dolulugunu
maskeler gorinen geliskin bir hafiflikle resmedilmis lirik bir tuval
olan 1875 tarihli Camagirar Kadinlar Yikanmiglari Astyor (Percher de
Blanchisseuses) ile ve bir digerinde de carsaflarin dikdértgenliginin
imal1 bir sekilde tuvalin bi¢cimini ve dokusunu animsattig1, camasir-
cinin sanki ressamin da kadin sanat¢inin calismasim temsil ettigi bir
yakin/plan goruntim olan 1881 tarihli Camasir Asan Kadin (Paysanne
étendant du linge) ile. Oyleyse, agik¢a, Izlenimcilerin ¢calisma hayatim
kesinkes resmetmedikleri iddias1 dogru degildir.

Bununla birlikte, daha genel konusacak olursak, izlenimciligi
temelde bos zamanin temsiliyle olusmus bir hareket olarak yorum-
lamak emegin belirli bir sekilde nitelenmesiyle ilgili oldugu kadar
Izlenimci hareketin ikonografisiyle de ilgilidir. Fransiz Ugtincii
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Cumbhuriyeti'nin ideolojik insalarinda, daha 6nce de isaret ettigim
gibi, calisma kirsal emek nosyonuyla, koylilerin tarlalarda gercek-
lestirdikleri, doganmn emrettigi geleneksellesmis, fiziki gui¢ gerekti-
ren 6devleriyle 6zetleniyordu. Degas’'nin betimledigi saatlerce stiren
provalaryla, gerilmeleriyle, sonsuz tekrarlar ve dokturdugu terle,
ayn1 derecede fiziki caba gerektiren bale dans, bagka, farkh bir sey
olarak, bir tir sanat veya eglence olarak insa edilmisti. Elbette bu
insa eglencenin kendini sunma bicimiyle de ilgiliydi; dans isinde
cogu kez butiun mesele, dansin is gibi degil de kendiliginden olan
kolay bir hereketler gibi goziikmesini saglamaktir.

Ancak buna karsin izlenimcilik ve izlenimciligin bos zaman
ile haz temalanyla varsayilan yakinhg hakkinda isaret edilmesi
gereken ilging bir nokta hald mevcuttur. O da kadin emegini —ister
hizmet sektoriinde olsun ister eglence endiistrisinde ister hepsinden
Ote, ev ici emegi olsun— bos zaman nosyonuyla iliskilendirmektir.
Sonug olarak, tarlalarda koylu stereotipi ya da dokuma tezgahi
basinda bir dokumaci ile gercevelenen isin ikonografisine dair
nosyonumuz, barmaid veya bira sunan garson gibi temalarn ¢alis-
ma hayat1 sahnesi kategorisinin disinda tutma ve bunun yerine bu
isleri bos zamanin temsilleri olarak konumlandirma egilimindedir.
Hatta Manet'nin Folies- Bergeredeki Bar (Un bar aux Folies Bergere)
veya Bira Sunan Garson (Comner of a Café-Concert) gibi resimlerine
yeni kadinin tarihinin bakis agisindan bakarak, orta ve tust sinif er-
keklerinin bos zamanlar1 Manet’nin resimlerindeki gibi eglence ve
hizmet sektori ¢alisanlarinin, kadinlarin emegiyle surdurilmekte
ve senlendirilmekte bile denebilir.”* Ayrica bu temsillerin —barmaid
veya bira sunan garson olsun— kadin ¢ahisanlar bakilmak —erkek
izleyici tarafindan gorsel olarak titketilmek— i¢in oradaymislar
gibi konumlandirdig da agikur. Ornegin 1878 tarihli Bira Sunan
Garson'da, eli kolu dolu garson misterilere dikkatle bakarken,
ayn1 anda 6n plandaki —ironik bicimde, mavi kiyafetinden anla-
sildig1 tizere kendisi de bir is¢i olan— sakin erkek rahat bir tavirla
onundeki sahnede —kismen goriinen— gosterisini stirdtiren gosteri
yapan kadini izlemektedir. Kafe garsonlarinin veya gosteri yapan-
larin ¢alismalari, kafe konserlerine dair pastellerinde Degas’nin
resmettiklerinde oldugu gibi, siklikla cinsellikle, veya daha spesifik
soylersek, ister marjinal olarak ister merkezi olarak, tam zamanh
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veya yar1zamanh bicimde, donemin seks endustrisiyle baglantihdur.
Kadinlarin, 6zellikle de alt sinif kadinlarinin kentte satmak zorunda
olduklar sey temelde kendi viicutlariydi. Manet’nin —Alman eles-
tirmen Julius Meier-Graefe tarafindan bir et pazari, Fleischeborse,
olarak adlandirilmis— Operada Maskeli Balo (Bal masqué a lopéra)
resmini Degasmin New Orleans Pamuk Ofisi (Le Bureau de coton a La
Nouvelle-Orléans) resmiyle karsilastirmak ¢alismanin nesnel veya
mantiksal bir kategori olmaktan ziyade deger bicen, hatta ahlaki
bir kategoride oldugunu acikea ortaya koyar. Erkegin bos zaman,
kadinlarin haz gibi gérinmesi i¢cin kilik degistirilmis ¢alismasiyla
iiretilmekte ve sirduriilmektedir. Fransiz Ugiinci Cumhuriyeti’'nde
calisma konsepti, toplumun veya toplumun liderlerinin genelde
gelir getiren veyasermaye iireten olarak gorulen iyi, uretici faaliyet
saydig terimlerle insa edilmisti. Kadinlarin para karsiligi bedenle-
rini satmalar ¢alismanin ahlaki simirlarina dahil degildi; bagka bir
sey muamelesi goruyor, ahlak bozuklugu veya bos zaman ugrasi
sayiliyordu. Degas’nin sik sik resmettigi bir konu olan (ironik bi-
cimde gintmuizde konusma dilinde “calisan kizlar” olarak anilan)
fahigeler de elbette tipki Borsadan Portreler (Members of the Stock Ex-
change / Portraits a la Bourse) resminde betimlenen isadamlar gibi
bir tir ticari faaliyet yuritmektedirler. Ancak sutanneler, barinaid-
ler ve camasircilar gibi fahiselerin de 19. yuzyilin buytuk modern
kentinde isgiiciintin 6nemli bir parcasi olmalarina ve fahiseligin o
yillarn Paris'inde timtiyle diizenlenmis, hikitimet kontroliinde bir
emek tipi olmasina karsin Degas'nin genelev betimleyen monotip
baski serilerini “calismahayatindan sahneler” olarak adlandirmak
bugiine dek kimsenin aklina gelmemistir.?

Nasil ki fahigelikle bedenlerini satan kadinlarin yaptig is, du-
rist bir is sayillmiyorsa, annelik ve ev i¢i ¢cocuk bakimi da 6demesi
yapilan isler olmadiklarindan dirist isler dleminin disinda bira-
kihyorlardi. Kadinlarin ¢ocuk buyttme roli emekten sayilmiyor,
dogal islevlerinin bir parcas1 olarak goriliuyordu. Dolayisiyla si-
tanne kadin emeginin 19. yiizyildaki duzeninde bir anomaliydi.
Kar amaciyla ve misterisinin tatmini i¢in bedenini veya bedeninin
urinuni satiyor olmasi anlaminda fahiseye benziyordu; ancak fahi-
seden farkh olarak, bedenini erdemli bir amag i¢in satiyordu. Aym
anda hem bir anne —second mere, remplacant— hem de bir isciydi.
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Sutanne kadinin “dogal” islevlerinden birini icra etmektedir,
ama bunu 6deme almak icin, is olarak yapmaktadir, boylelikle isin
yapisina eklenen, kesinlikle dogal olmayan toplumsal sebeplerle
icra etmektedir.

Morisot’nun Siitanne ve Julie resmini anlamak i¢in kisinin siitan-
nelik meslegini 19. ytizyihin toplumsal ve kiiltiirel tarihi baglamina
yerlestirmesi gerekir. Sutannelik Fransa'da 18. ve 19. yuzyillarda
genis olcekli bir endustri olusturuyordu. 19. yiizyilda, kentli esnaf
ve zanaatkarlar sinif1, kendi esleri calismaya devam edebilsin diye
genellikle cocuklarin1 emzirmeleri icin kirsaldaki kadinlara gon-
deriyorlardi. Industrie nourricerie (siitannelik endustrisi) o kadar
buyiktu, hifzissihha ihlalleri dyle asikar, 6lim oram dyle yiiksekti,
finansal diizenlemeler 6yle istikrarsizd1 ki hukumet, 1874te en-
dustriyi duzenlemek icin tim tulkede stitanneleri ve musterilerini
yoneten Loi Roussel adh programla devreye girmek durumunda
kald1.'* Ote yandan aristokrasi ve iist burjuvazinin Berthe Morisot
gibi uyeleri bu “diizenlenmis” endustriye uymak zorunda degil-
lerdi. Genelde, ¢ocuga bakicilik da yapan, parka gétiiren, avutan,
ama temelde bebegi emzirmek i¢in orada olan, bir nourrice sur
lieu (yatil stitanne) tutuyorlardi.!® Paris toplumunun daha asortik
cevrelerinde her yerde stitannelere rastlanmasi temasi, Degas'nin
kar1 koca Valpinconlar, kopekleri, ogullar: ve varisleri Henri, ve
bebegi emzirirken betimlenmis tablonun hakiki y1ldiz1 sitanneyle
beraber betimledigi Yarislarda At Arabasi (Carriage at the Races)
resminde de islenmistir.'® Finlandiyali Albert Edelfelt gibi yabanci
bir ressam, simdi Helsinki'deki Antell Koleksiyonu'nda yer alan
1887 tarihli bir resmi olan Paris, Luxemburg Bah¢elerinde (Pariisin
Luxembourgin puistossa) Paris'te ust sinif hayatin cazibelerini ele
alacag1 zaman neredeyse dogal olarak sutanneyi resme dahil etmis-
ti ve Georges Seurat La Grande-Jatte Adasinda Bir Pazar Ogleden
Sonrast (A Sunday on the Island of La Grande-Jatte) adl eserinde
Fransiz sosyetesinden bir kesit verirken siitanne figiruni, hayli
geometriklestirerek resme dahil etmisti.

Sitanne, bir yandan, evdeki en “simartilmis” hizmetci, bir yan-
dan da en yakindan izlenen ve yonetilendi. Bazi agilardan bir insan
evladindan ¢ok hayli degerli bir sagmal inek muamelesi goriiyordu.
Her ne kadar hizmetleri karsihginda gorece iyi bir ticret ahiyorduysa
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da, —genelde eve 1200 ile 1800 [rank arasinda bir para ile doni-
yordu ve maasi cordon bleu sefinkinin'” hemen altindaydi— siklikla
kendisine kiyafetler ve baska degerli hediyeler de veriliyordu, bes-
lenmesi bol ve gesitli tutuluyor diyeti yakindan izleniyordu ve seks
hayat1 durduruluyordu ve elbette, koydeki evinde kendi bebegini
annesine veya bagka bir aile iiyesine emanet edip kente gelmis
olmasi gerekiyordu.!®

Sutanne her zaman kirsal bolgelerden ve genelde de tulkenin
belirli bir kismindan geliyordu: Morvan, sézgelimi, bir numaral
sutanne cografyas: sayiliyordu.! Sutannelik yaparak hizmetlerini
hali vakti yerinde kentli ailelere satmak, degerli pek bir beceriye
sahip olmayan yoksul koyli kadinlarin gorece iyi para kazanabile-
cekleri yegine yoldu. Guniimuziin tasiyicianneleriyle aralarindaki
benzerlik kendini hemen hissettiriyor, yalniz su farkla ki sutanne
somuriyle ilgili herhangi bir ahlaki s6ylemin konusu olmuyordu,
tersine, her ne kadar kimi doktorlar ve cocukbakimi uzmanlar
dogal annelerindoganin yolunu izlemeyi ve cocuklarini emzirmeyi
reddetmesinden sikayetci olsalar da saghikli bir siitanneyi gergin
bir yeni anneye yegliyorlardi. 19. ytizyilin ikinci yarnisinda ancak
cok az sayida ust simif kadin kendi ¢cocugunu emzirmeyi aklindan
gecirirdi, kendileri calismak zorunda olan veya kalabalik mahal-
lelerde yasayan zanaatkar siifindan da gene ¢ok ¢ok az kadinin
kendi ¢cocugunu emzirmek gibi bir sans: olabilirdi. Renoir'nin esi-
nin ogullar Jean1 emzirmesini gururla sunmasi belki de bu ¢ok
“dogal” oldugu icin degil de, tersine boyle bir edim pek de dogal
olmadig icindi. Her halukarda, Renoir'nin esi, Berthe Morisot
ile aym toplumsal siniftan degildi, is¢i siifi kékenliydi. Oyleyse,
Berthe Morisot, bir sutanne tutarak kendi sinifinin gereklerine
timuyle “dogal” bir bicimde bagh kalmis oluyordu. Yaptig: asla
ihmalkarlik olarak gorilmeyecekti ve kesinlikle profesyonel ciddi
bir ressam olmasim gerekce gostermeye de ihtiyac1 yoktu: Basitce
kendi toplumsal konumundakilerin pratigini uyguluyordu o kadar.

Sutanne, kariyerinin cesitli yonleriyle popiler gorsel kultirde
temsil ediliyor, goruntisii basinda veya sermayenin tipik isleri veya
meslekleriyle ilgili janr resimlerinde sik sik beliriyordu. 19. yizyilin
ikinci yanisinin unutulan bir ressami olan José de Frappa, Stitannelik
Biirosu (Bureau de Nourrice) adl1 tablosunda bir is bulma kurumun-



Morisot'nun Sitanne'si 51

da potansiyel siitannelerin tibbi muayenelerini resmetmisti. Koca,
kaynana ve doktor adaylarin seciminde bariz bir sekilde rol ahyor-
lard1. Sterilizasyon ve pastorizasyon annelerin insan memesi yerine
yeni hijyenik biberonlar1 ikame edebilir hale geldigi 20. ytuzyilin
baglarina kadar siitannelik sik stk mizahi karikatiirlerin konusu
olmay1 stirdiirdi — sonra da stitannelerin yerlerini alan biberonlarla
rekabete girismeleriyle ilgili karikatiirler patlad1.? Firfirl, kurdeleli
bashiklariyla ve ceketleriyle veya pelerinleriyle, ust siniflarin ev ici
hayatlarina dair veya bebekleri hava almaya ¢ikardiklar kibar mu-
hitlerin parklarina dair illistrasyonlarda mutlaka cizilirlerdi. Hatta
cocuklar icin alfabe ogretilirken karakteristik formlar1 —nourrice’den
(emzirme) hareketle— N harfini illiistre etmekte kullanilird1. Seurat
gibi Degas da, bu tanidik figiiriin tipik defterlerinden birinde eskizi
bulunan arkadan gérinusiinden etkilenmis gorintyordu.

Morisot elbette, kizim ve siitannesini? resmettigi resimlerinde
belirli bir is tipiyle ilgili sosyolojik bir belge veya stitanneligin dahil
oldugu bir janr sahnesi yaratmiyordu. Hem Julie hem de stitannesi
bu son derece 6zgiin Izlenimciresim i¢in bir motif hizmeti gériyor-
lar ve resimlerinde renk, firca darbeleri, 151k, bi¢cim —veya bi¢imin
yapisokimu— ve atmosferin gorsel nitelikleri araciligiyla algilarin
bir dengini yaratma derdinde olan ressam, toplumsal pratigin bel-
geleri olarak 6zgunlikleriyle pek de ilgilenmiyordu.

Morisot'yu 6ncelikle bir is hayati sahneleri ressami olarak dusu-
nuyor da degiliz; esasinda Morisot, rolleri temelde sirf orada olmak
olan, ressam icin estetik tefekkuriin kendisiyle mesgul ve dalgin
nesnesini —bir tur insandan natiirmortu— olusturan geng ve cekici
kadinlarin cisimlestirdigi 6zgiin bir bos zaman ikonografisinin insa
edilmesine yardimci olan —digerlerinin yani sira, Whistler ve Manet
gibi— ge¢ 19. yuzyil sanat¢ilarindan biriydi. 1874 tarihli Madam
Marie Hubbard’in Portresi (Portrait de Madame Marie Hubbard) ve
1893 tarihli Uzanmis Gen¢ Kiz (Young Girl Reclining) adl tablolar
bu janrin dikkate deger 6rnekleridir. Morisot, biraz da dogal olarak,
is dunyasi sahnelerinden ziyade, ne kadar muglak da olsalar, ev ici
hayatin, annelerin veya dahaender olarak beraber keyifli vakit geci-
ren babalarin —6zellikle kocasi, Eugéne Manet— ve kiz cocuklarinin
temsilleriyle iliskilendirilir. Bu baba-kiz motifi, siitanne temasi gibi,
Izlenimci resmin tarihinde siradis1 bir yer tutar.
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Morisot gibi konu olarak ev i¢i diinyaya yiizlerini donen erkek
izlenimciler elbette kendi eslerini ve cocuklarim resmediyorlardi.
Bu ornekte ise ressamin kadin olmas: bariz bir fark yaratiyor: En
yakin akrabalarina yiiziinii dénen Morisot, Izlenimciligin tarihinde
siradisi sayilabilecek, kendine gore gerekleri de olan bir temayn, bir
baba ile cocugunu resmediyor. Kocasini ve kizim birlikte, havada
belli belirsiz erkeksilikle, somut bir seyler yaparlarken gosteriyor —
bir tekne ile veya oyuncak evlerle oynarken, desen ¢izerken.

Bos zaman, rehavet ve aylaklik sahneleri Morisot’nun yapi-
tinda 6ne ¢ikmasina karsin, iretiminde ¢alismanin yeri tzerine
dusinmenin bagka bir yolu da olabilir. Bir is olarak resim yapma
nosyonu sanatinin konusu olmaktan hi¢ uzaklasmamistir ve belki
de kadinlarin kendilerini hazirlayip suslendikleri cesitli ayna kars:-
sindaki sahneler, resmin yerini tutmakta ve ortiik bir bicimde resme
gonderme yapmaktadir.??2 Bir kadinin ayna karsisinda siislenerek
gecirdigi vakitte tipki resim yapmada oldugu gibi bakma ve yaratma
ogeleri temel olarak mevcuttur ve her ikisinde de hem duyusal haz
hem de ciddi ¢aba s6z konusudur. Hatta ileri gitmek ve her ikisinde
de —makyaj ve resim— 6zel bir yaratimin, baskalarinin begenisi i¢in
hazirlandigim séylemek mimkiin.

Resim, Morisot icin en ytiksek ciddiyetteki isti. Yapitina dair son
sergi katalogunun da acik ettigi gibi,”> kendine miisamaha goster-
miyordu, surekli memnuniyetsizdi, ytiksek standartlar1 ytiziinden
kendisini tatmin etmeyen islerini veya is serilerini siklikla imha
ediyordu. Annesi, ¢calistigl zamanlarda yuzine “gergin, mutsuz,
neredeyse acimasiz” bir bakisin yerlestigini séyluyor ve “bu hali
zincire vurulmus bir mahkamun ¢ilesini andiriyor”** diyordu.

Morisot’nun yapitinin resim yapma isiyle iliskilendirilebile-
cegi bir baska a¢1 daha var: Resimlerin yaratilmalarini saglayan
calisma edimini agiga ¢ikarma bicimleri ¢ok canli, ¢ok parlaktir
ve resmetmenin kendi surecinin hi¢ zorlamadan kaydini tutarlar.
En iyi 6rneklerinde, renk ve firca darbeleri resmin 6zellikle ac13a
cikarilan noktalaridir: Bunlar, denebilir ki, bakma isinin kendisine
ve bakma stirecini tuval tizerine resimde veya kagit tizerine pastelde
kayda gecirmeye resim tarihinde esi benzeri olmayan bir sekilde
onem veren, isin kendisi izerine ¢alismalardir. Resim yapma isinin
bu kadar gii¢lu ele alinmasi, Monet'nin ge¢ donemine, hatta Soyut
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Disavurumculuga kadar (her ne kadar Soyut Disavurumculuk agi-
sindan meselenin bakmak ve kaydetmek olmadigini not etsek de)
mumkiin olmamistir denecek kadar bile ileri gidilebilir.?

1885 tarihli, astarlanmams tuval izerine Julie ile Otoportre'sinde
(Self-Portrait with Julie) veya aym y1l yaptig1 pastel Otoportre'sinde
(Self-portrait) oldugu gibi, Morisot kararl bir bicimde kendine bak-
tiginda dahi resim yapma veya ¢izme isi dnceliklidir: Bunlar higbir
sekilde pohpohlayan veya hatta 6zellikle etkili portreler degillerdir,
hele ki pastel olan hi¢ degildir, bir gérinimiin ¢cahsma kayitlar
gibidirler, cok sey anlatan asimetrilerinin kasti yapildig bellidir,
firca darbeleri veya ¢izimlerini acik ederler, her seyden ¢ok da, di-
sarida biraktklariyla siradigidirlar, eser sahibinin yiuzanua bir motif
olarak secici bicimde kayda gegirirler. Pastel Otoportre neredeyse ac1
verici bicimde dokunaklidir. Elestirmenlerin Morisot’nun yapitini
bazen fazla ustinkori, bitmemis, desifre edilemeyecek derecede
acar bulmalar bosuna degildir. Charles Ephrussi, 6regin, iki pastel
resminden bahsederken soyle der: “Bir adim daha atilsa herhangi
bir seyi anlamak ya da ayirt etmek imkansiz hale gelecek.”?®

Julie’nin bos bir sandalye ve bir kopek ile birlikte portresi olan,
gec donem yapitlarindan 1893 tarihli Tazi ile Kizda (Girl with a
Greyhound), Morisot arka plandaki sandalyeyi bir 15181n igcinde
neredeyse gozden yitecek kadar siliklestirir, bir disarida birakma,
neredeyse hiclik yapiti ortaya koyar. Bununla karsilastirldiginda,
Van Gogh’un meshur Gauguin’in Sandalyesi (Gauguin's Chair) resmi
agr, kati, asiriya kacilmis bir eser gibi durur. Bununla birlikte Mo-
risot'nun sandalyesi de dokunakhdir. Hayaletimsiligi ve cisimsizligi
kocasinin 6liiminden hemen sonra yapildigini hatirlatir bize, belki
kizinin portresinde kocasinin yoklugunun mevcudiyetini isaret
etmektedir. Ve belki de bu resmi yasaminin son déneminde yap-
ugini bilen bizler icin, kendi eli kulaginda élimintn dokunakl
kehanetini alttan alta olusturmus, mevcudiyetini sevgili biricik
cocugunun imgesinde son kez temsil etmek i¢cin ~hafifce, sadece
yapit cercevesinde— neredeyse bilingdisi bir ara¢ kullanms olabilir.

Morisot'nun yapitinda isin 6nemi tizerinde 1srar etmekle, 6zel-
likle de el emeginin izlerini siirmekle, Morisot'nun ¢alismasinin
tarla isindeki eziyetli bedensel ¢alismayla ya da fabrika iscisinin
rutin mekanik ¢abalariyla ayni —veya siitannenin gérece zihin iste-
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meyen ve kisith gorevleriyle 6zdes— oldugunu iddia ediyor degilim.
Bununla birlikte, belirli baglarin izini siirebiliriz: Hem stitannenin
calismasinda hem de kadin sanat¢inin ¢alismasinda toplumsal cin-
siyet meselesi kendini hissettirir. Pek ¢ok elestirmen o zaman da
simdi de Morisot'nun cinsiyetini vurgulamist1; kadinlig1 6zcu bir
bakis acisiyla incelik, icgudusellik, dogalhik, oyunculluk olarak
vurgulaniyordu —bu vurgu derinlik yoksunlugu, 6z yoksunlugu,
profesyonellik veya liderlik yoksunlugu gibi, belirli dogal, cinsiyetle
baglantilandirilmis noksanlar1 veya basarisizliklar ima ediyordu.
Morisot bagka neden, izlenimcilik hareketine ve amaglarina goster-
digi ornek sadakatine karsin, bastan beri bir tir ikinci derece izle-
nimci ressam sayi1lmis olsundu ki? Resmin geleneksel “yasalarimi”
reddetmesi neden kuvvet gibi degil de, zayiflik gibi gortalmustur,
neden cesur bir simir asma yerine bir ¢uvallama veya bilgisizlik
ya da yeteneksizlik sayllmistir? En iyi yapitlarimi niteleyen formu
parcalamasi neden Izlenimciligin iceriden, hayati bir sorgulanmasi
sayllmamis da daha konvansiyonel pratiklerinin “tuhaflastirilmas:”
addedilmistir? Ve eger formun erozyonunun i¢sel catismanin —pro-
fesyonellige kars: annelik— karmasik sekilde islenmis bir yansimasi
oldugunu varsayarsak o zaman bu elbette en az dénemin erkek
sanat¢ilarinin ¢ok daha fazla kabul géren psikolojik dramlar1 —Van
Gogh’un deliligi ile mucadelesi; Cézanne'in ¢alkantih cinsellikle
derdi; Gauguin’in sofistikasyona kars1 primitizme duydugu gerek-
sinim— kadar ciddiye alinmalidir.

Bagladigim gibi bitirmek isterim, Karl Marx'in hatirlanas1 de-
yisiyle: “Kat1 olan her sey buharlasiyor.” Ama bu kez Komiinist
Manifestodan butiin pasaji alintilamak istiyorum, (Marshall Ber-
man ismini o pasajdan alan kocaman bir kitap yazmist1): “Tum
kaliplasmis, donup kalmus iliskiler, ard1 sira gelen eski ve saygideger
onyargilar ve diistincelerle birlikte silinip giderken, yeni olusanlar
da kemiklesmeye firsat bulamadan kohnelesir. Elle tutulur ne varsa
ucup gider, kutsal olan her sey ayaklar altina alinir ve sonunda
insanlik aklin1 basina toplay1p yasaminin gercek kosullar1 ve kendi
tirayle olan iliskileriyle yiiz yiize gelmek zorunda kalir.”?

Hicbir sekilde Morisot’'nun politik bir figiir oldugunu veya
toplumsal devrimci oldugunu 6ne surtiyor degilim — alakasi yok.
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Ama Morisot'nun tuhaf, akici, siniflandinlamaz ve celiski yuklu
resmi Stitanne ve Julie'nin Marx’in meshur pasajinda gonderme
yaptig1 modernizmin ve modernitenin karakteristik 6zelliklerinin
cogunu —en ¢ok da modernizmin derinden yapisokiimci bir proje
olmasini— isledigini soyltiyorum. “Tiim sabit ve donmus iliskileri
eslik eden 6nyargilar ve goruglerle birlikte” sipiren —bu kuskusuz
Morisot’nun da projesiydi. Ve bu resimde o da bir sekilde yasami-
nin gercek kosullariyla ve bir baska kadinla iliskileriyle yiizlesmek
zorunda kaliyor. Marx'in sozlerini dustinerek Morisot’nun resmine
baktigimizda, bu gercek kosullarin tuvalin yizeyinde stizuldiikle-
rini hissediyorum, heniiz timuyle kesfedilmemis bir yiizey, test
edilmemis ama hila potansiyel olarak —isin dogas1 hakkinda, top-
lumsal cinsiyet hakkinda ve resmin kendisi hakkinda— “antik ve
muhterem 6nyargilara ve goruglere” bir tehdit.
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Carlsberg Glyptotek, Kopenhag'da, Adler ve Garb, Berthe Morisot'da
Sekil 68 olarak basild1 ve 1879 tarihli ve suitanne ve bebegin bir masada
geng bir oglan ¢ocuguyla, muhtemelen Morisot'nun yegeni Marcel Go-
billard ile beraber otururken resmedildikleri Luncheon in the Country
adl bir suluboya, Stuckey ve Scott, Berthe Morisot: Impressionist'te,
Resim 32, s. 77.

22 Bkz., Woman at Her Toilette, yaklagik 1879, Art Institute of Chicago
ya da 1877 tarihli Young Woman Powdering Her Face, Paris, Musee
d'Orsay.

23 Charles Stuckey ve William Scott, Berthe Morisot: Impressionist, Na-
tional Gallery of Art, Washington, D.C.; Kimbell Art Museum, Fort
Worth, Texas; Mount Holyoke College Art Museum, 1987-88.

24 Stuckey ve Scott, Berthe Morisot: Impressionist, s. 187.

25 Bkz., 6rnegin, Siitanne ve Julie 6rneginde Charles Stuckey “1950’lerde
Soyut Disavurumculuk bulunmadan énce herhangi bir ressamin gore-
ce boyle aktif boya yiizeyi kullanacagin dustinmek zordur” iddiasinda
bulunur, Berthe Morisot: Impressionist, s. 88.
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26 Alintilandig: yer Stuckey ve Scott, Berthe Morisot: Impressionist, s.
88.

27 Ahntilandig: yer Marshall Berman, All That Is SolidMeltsinto Air: The
Experience of Modernity icinde (New York: Simon and Schuster, 1982),
s. 21. [“Peslerinde kadim ve hiirmete sayan bir ényargilar ve kanaatler
silsilesini suriikleyen tiim durgun, donuk iliskiler silinip stpuruliyor;
yeni ortaya ¢ikan her sey daha kemiklesemeden miadini dolduruyor.
Kat1 olan her sey buharlasip gidiyor, kutsal olan her sey diinyevilesiyor
ve en sonunda insanlar hayatlarinin gercek kosullariyla ve diger insan-
larla iliskileriyle... yiizlesmeye zorlamyor.” Marshall Berman, Katt Olan
Her Sey Buharlastyor: Modernite Deneyimi (Iletisim Yayinlar, Istanbul,
2013), s. 35]






3.
Kaybolmus ve Bulunmus:
Bir Kez Daha Dismus Kadin

Rose Macaulay’in Birinci Dinya Savasrndan hemen sonra yazil-
mis romanlarindan birinde “tuhaf sey” diye disuncelere dalar bir
kadin, “erkekler i¢in kullanildiginda ‘dismus’ s6zii nasil ‘savasta
oldurulmus’ anlamina geliyor da kadinlar i¢in kullanildiginda ‘ah-
lak1 bozuk’ anlamina geliyor.” Ozellikle burada kast edilen her iki
anlamin da, buginkunden daha fazla ciddiye alindig 19. yuzyilda
gorulen diisme nosyonuna 6zgi cinsel asimetrinin tizerinde durma-
ya degerdir. Sanatta, dusmis erkek, daha ¢ok sikici anit heykellere
ve lahitlere esin veriyordu. Dusmus —¢ikar i¢in olsun olmasin,
evlilik bag1 olmaksizin herhangi bir cinsel eylem i¢indeki- kadin
ise 19. yuzyil sanatg¢ilarinin imgeleminde belirli bir bityillenmeye
yol agiyor, yazarlar, toplumsal elestirmenler ve kanaat énderleri bir
yana, zirvesine 19. yiizyilin ortalarinda Ingiltere'de ulasan ve belki
de karakteristik formiilasyonuna On-Raffaellocular ve dostlarinin
cevresinde kavusan bir ilgi doguruyordu. Kuskusuz dusmiis kadin
temasinin Dante Gabriel Rossetti'de neredeyse bir takint1 seviyesine
ulastigini soyleyebiliriz. Rossetti sadece ¢ok sayida siir ve resmini
bu konuya adamakla kalmamusg, alisilmadik gercekei bir kipte guin-
cel bir konuyu ele alan tek resminde de bu temay1 yorumlamugtir.
Bariz bicimde bitmemis bu resim, Bulunmus (Found), neredeyse
1853'ten baglayarak 6limiinden bir y1l éncesine dek onu dyle ya da
boyle mesgul etti: Belli ki asla tam olarak ¢6zduginu dusinecegi,
bir kenara kaldirabilecegi bir resim degildi.!

Holman Hunt'a yazdig1 30 Ocak 1855 tarihli bir mektupta bu
resmi anlatisi olabildigince dogrudandir:

Resim uzak arka plam olusturan bir képrii boyunca sokak lamba-
lanmin hdla yandig giindogumunda bir Londra sokagim tasvir ediyor.
Bir coban yolun ortasina el arabasimt birakms, (arabamin icinde pazara
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goturilmek tizere baglanmis meleyen bir buzag) sokaklarda dolasan
bir gen¢ kiz yamindan gecince biraz pesinden kosturmus. Adam kiza
anca yetigmis ve kiz, onu tamywnca, bir kilise avlusu duvarinin éniinde
utancindan dizlerinin tizerine ¢okmiis, adam ayakta kismen sashin-
likla, kismen de kizin kendi kendisine zarar vermesini engellemek icin
kizin ellerini tutuyor: “Bulunmus” adini alacak resimdeki temel ogeler
bunlar ve kizkardesim Maria benim icin bu resme uygun Yeremya'dan
bir parca énerdi: “Gengligindeki baghhgim, / Gelinligindeki sevgini, /
Colde ekilmemis toprakta / Beni nasil izledigini animsiyorum.”?

Bununla birlikte isin bitinunin 6nemi, ¢cok sayida icerimi ve tim
baglantilar1 6ncelikle dogrudandir —aslinda son derece sorunludur
da- ve eniyi sekilde, bir bakis agilan gesitliligiyle incelenebilir. On-
celikle Bulunmug’u zorlayic1 bir toplumsal ve ahlaki, aym zamanda
sikhikla kisisel, giincel bir mesele olan dismiis kadimin sekuler
bir resimsel imgesini icat etmeye donuk tium 19. yizyila yayilan
girisimlerin i¢inde konumlandirmak, bilin¢disini veya Rossetti'nin
konusuyla ilgili sahip olabilecegi ideolojik varsayimlar1 ve aym
zamanda da tonunun canh kisisel yonuni agiga ¢ikarmaya yardim
eder. Ikincisi Bulunmus, bir baska On-Raffaellocu'nun, Holman
Hunt'in, Rossetti’nin resminin baz1 acilardan paradoksal olarak
celigkili bir benzeri sayilabilecek ve muhtemelen kendisi de bir
baska Rossetti yapitindan esinlenmis Uyanan Vicdan (Awakening
Conscience) adl resminde dismiis kadin temasim yorumlayiglariyla
iliskilendirilerek incelenecektir. Uctinctisti, Bulunmus’un resimsel
yapisinin kaynaklar: ve formilasyonu incelenecektir. Dérdinci
olarak da, sanat¢inin kisisel hayatinda karsilik bulmus olabilecek
anlamlarla iliskisi dikkate alinacaktr. Ve son olarak, Rossetti’nin bir
ressam oldugu kadar bir sair de olmasinin ve resimde oldugu gibi
siirde de dismis kadin temasin ele almis olmasinin, Bulunmus™un
—sadece “hikayesinin” veyaikonografik detaylarinin tersine— yapisi
veya ifade bicimlerinin bellibash nitelikleriyle ya hi¢ ya da ¢ok
az bag1 oldugunu gosterecegim. Gergekten de, Rossettinin kendi
“Jenny”sinden etkilenmis olmasi olgusu, William Bell Scott'un

1 “RAB diyor ki, / Gengligindeki baghhgny, / Gelinligindeki sevgini, / Colde ekilmemis
toprakta / Beni nasil izledigini ammsiyorum” (Kutsal Kitap: Eski ve Yeni Antlasma
(Tevrat, Zebur, incil), Kitab1 Mukaddes Sirketi, istanbul, 2008, s. 786) (gev. n.)
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siirine konu arayisiyla veya sembolizm ayrintilan1 icin dénmis
olmasi ve daha sonra “Bulunmus” adli siirine esin aramak tizere
kendi resmine bakmis olmasi, bana hicbir sekilde resimlerinin
ve siirlerinin basitce birbirlerini agikladiklarini veya semantik ya
da sentaktik acidan birbirlerine ayrilmaz sekilde bagh olduklari-
n dusundirmuyor. Ne Millaisnin Ophelia’s: esinlendigi ve sadik
bir sekilde yeniden trettigi Shakespeare'in Hamlet'indeki dizelere
“semantik ya da sentaktik acidan ayrilmaz sekilde bagh” idi ne de
Keats’in “Yunan Vazosuna ngﬁ’sﬁ” (Ode to Grecian Um) Yunan
vazo resminin ilkeleriyle yapisal olarak veya sentaktik olarak bag-
lantihydi. Tersine, diyebilirim ki Rossetti’nin stratejileri tiim diger
resimlerinden ¢ok Bulunmus'ta kendi déneminin ressamlarinin
stratejileriyle kesisir. Kompozisyonu i¢in dikkatini uygun resimsel
teamiillere ve —Delacroix’dan Couture’e, Hunt'tan Millais'ye done-
min sanat¢ilarinin biytik cogunlugunu mesgul eden, 19. yuzyil
icin neredeyse geleneksel bir gérev olan— gorece karmasik fikirler,
konular veya anlatilar i¢in uygun bir gérsel imgelem, anlamh bir
resimsel yap1 yaratma gorevine verir direkt. Fry ve Bell'in zamanla-
rindan beri siklikla (her ne kadar fiiliyatta ayni seylerin bir kismim
sozcukler yerine gorsel imgelerle yapmaya girisen filmden daha
edebi degilse de) “edebi” denen resimsel bir kiptir bu. Baska bir
deyisle, Bulunmus ile ilgili 6zellikle siirsel veya hatta edebi herhangi
bir sey oldugunu ya da aym zamanda sair de olan bir ressamin
elinden ¢ikmasinin benzer anlatimci veya ahlaki olarak anlamh
19. yuzy1l yapitlarindan onu 6zellikle ayr1 tutmamizi gerektiren
bir yam oldugunu dasinmuyorum.

Oncelikle, resmin nasil okunacag konusunda hayati bir nokta
olduguna inandigim “dismius kadin” imgeleminin genel baglamim
inceleyelim. Arka planda, fahiselik konusuna egilen herhangi bir 19.
yuzyll Ingiliz sanatcis1 —ve 6zellikle de aym1 zamanda hem Ingiliz
hem de ahlakl kalmay1 6nemseyen On-Raffaellocular— icin bir gor-
sel onciil olarak Hogarth ve Rossetti i¢in de 6zellikle onun gibi bir
sair ve ressam olan Blake, hele Bulunmus 6zelinde Blake'in “Londra”
(London) siiri® yatiyordu. Hos, 18. yuzyilin sonlarinda ve 19. yiiz-
yilin baslarinda, Hogarth'in deliligi ve kosnulligu cezalandirmak
icin doga kanununun merhametsizce devreye girmesini canl bir
sekilde ortaya koyusu ve ayn1 zamanda Blake’in biiytik kent ve hirs
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tarafindan acimasizca yoldan cikarilan masumiyete dair apokaliptik
vizyonu ¢oktan insancillik ve duygusalhikla bir hayli yumusatilmist1.
19. yuzyila gelindiginde bir kadimin hirs ytiziinden oldugu kadar
gereksinimler ytuziinden de dusebilecegi, pismanlik ve bunu takip
eden aileyle yeniden butiinlesme araciligiyla kendini giinahlarindan
anndirabilecegi kabullenilmisti. Gercekten de 19. yuizyildaki dusmus
kadin imgeleminde ya rehabilitasyonun 6ntinde bir engel olarak
ya da bir rehabilitasyon aygit1 olarak aile kurumu énemi artan bir
rol oynar. 1789 gibi erken bir tarihte George Morland'in masum
bir kasabali kizin dugusinu gosteren (John Raphael Smith tara-
findan gravurlestirilen) Laetitia serisi Hogarth’in gaddar sonlarina
gore mutlu bir sona sahipti. Namuslu Tovbekdr (The Fair Penitent)
oyununda, ginahkarhktan ¢ok kafa kanisikligy icindeki kadin bas-
kahraman, dusmus olsa da —ve fiili bir diisis imgeleminin olmazsa
olmaz gibidir— ailesinin bagrina basilir. Ayni seride giinahin sahnesi
esit derecede kasti bicimde kent olarak cizilirken, masumiyetin sah-
nesi 6zellikle kirsaldir. Hovarda ogula dair daha geleneksel poptiler
imajlarla (images populaires) kabahatli kiz cocugunun (fille coupable)
toposu olarak genis bir varyasyonlar icinde, ‘aileye ve koye donerek
kefaretini 6deyen, kirsal saadet ile rehabilite olan tasra kizinin top-
lumdaki “dogal” miitevazi konumunu kabuli’ temalar1 19. ytizyihn
baslarindaki Fransiz popiiler imgeleminde epey bir gecerlilige sahipti.
Paris'teki chez Pillot’dan anonim bir ahsap oyma olan 1836 tarihli
Bir Kadimin Hayat’'nda (La Vie d'une femme), kadinlar s6z konusu
olunca genelde diisme ile iliskilendirilen diz ¢okme pozisyonu dua
veya tovbeye ayrilmist1. Jules David'in Hos Bir Delikanhmn Hayatr'nin
(La Vie d'un joli garcon) ardindan gelen ve daha sofistike bir litografi
serisi olan 1847 tarihli Hos Bir Gen¢ Kizin Hayat'min (La Vie d’'une
jolie fille) Hogarth’in soyundan geldigi daha barizdir ve acik¢a hem
Fransiz hem Ingiliz daha dinyevi bir miisteri kitlesini hedeflemistir;
tumi disme sorununa “¢oézimiin” aileye doniiste oldugunu vurgu-
layan daha bir stirit 6rnek mevcuttur. 19. yizyilin duskin kadina
dair imgeleminin ardinda ¢ogu kez bazen agiktan ama ¢ogu kez
konusulmayan geng bir kadin icin tek onurlu konumun kiz evlat, es
veya anne olarak aile i¢indeki roli oldugu varsayim yatar. Figuratif
anlamda denebilir ki her surinen dismius kadin figuriniin ardinda
evdeki melegin son derece dik durusu saklidir.
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Bu konvansiyonel geliski diismus kadin temas: tizerine uzun
siiri ~Bulunmus icin calhisirken Rossetti'nin olasi kaynaklarn ara-
sinda yer alan*-— “Rosabell”de William Bell Scott tarafindan iyi bir
etki yapacak sekilde defalarca kullamlmistir. “Rosabell”in ikinci
kisminda, fahisenin zorlu kaderi cocukluk arkadasiyla evlenmis iyi,
mutevazi kadinin ev i¢i mutluluguyla zithk icinde verilir: Mutlu
ailenin samimi ev i¢i ortamy, atesin dniinde ayakkabilarim ¢ikaran
koca, uyuyan cocuk, “giyecegi kugik firfirlar1 diken es”, “pencere
ve perde ve 151k™, timu asagidaki dizelerde betimlenen soguk,
yagmurlu bir atmosfere yakistirilan diismiis Rosabell'in haliyle
zithk icindedir: “islak kaldirimlarda parildiyor lambalar / soguk
ruzgar ufurup gecerken / uzaktan evine kosturan bir topuk sesi /
simdi yavas yavas azaliyor / ve o bir kez daha yapayalmz...”® Ev
ici mutlulugun ickin yitimi, ailenin sevinglerinden kesin olarak
dislanma, Rossetti tarafindan epey ortiik resimsel terimlerle, sol
on tarafta duvarin, mezarligin ve panjurlu evin ardindaki grupla
—paryanin bakis agisindan goruldugi haliyle ev—sag taraftakiyuva
yapan serceler arasinda yarattig1 kontrastta belirtilmistir.

Ailenin ve dusmiis kadinin celisen kosullar1 arasindaki iliski
ile kadinlarin kurala baglanmamus cinsel faaliyetinin Viktorya do-
neminin erkek egemen otoritaryanizminin surlarinda, yani evde
hissettirdigi ugursuz tehdit herhalde baska hicbir yerde Augustus
Egg'in 1858de Royal Academy'de’ sergilenen ti¢ parcali resmi (adim
muhtemelen yanhghkla almis) Ge¢mis ve Bugtin'de (Past and Present)
buldugu kadar agiktan bir gorsel ifade bulmamistir. Burada, birin-
ci bolimde, dusme dogrudan bir orta sinif evinin i¢ mekaninda
—Amolfini’nin Evlenmesi'ni (Amolfinis Wedding Portrait) (Jan van
Eyck] ironik bir sekilde animsatan bir sahnede— canlandirilmis;
masadaki yaris1 yenmis elma ile vurgulanan dususin etkisi cocuk-
larin oyun kartlarinin devrilmesinde bir kez daha yankisini bulur.
Trajedinin gelismesi icin secilen mekan yani kadinin dogal gorevi
geregi kol kanat germesi gereken oturma odasi, ev ici tapinaginin o
ana bolmesi sayesinde kadinin kusurunun berbatliginin ayrica alt1
cizilebiliyor. Bir es ve anne konumundaki kadinin zinayla tariflenen
ihaneti doganin diizenini paramparca ediyor; kutsal yere saygisizlik
yapiliyor: Ve burjuva ahlakinin kanonunda belki de en ciddi sinir
asma tertibi gerceklesiyor. Gercekten de giinahkar esin gidebilecegi
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tek yer disarisidir; oturma odasi cennetinden génderilmelidir, arka
plandaki aralik kapinin da ima ettigi budur ve bu, dusmus figuirin
arkasindaki duvarda duran Aloroz belgesiyle saglamlastirihr. Egg
ticlemesinin ticiinci resminde disarisi, kent sokaklari, diismiis
kadinin metaforik yeri oldugu kadar bire bir, dogrudan mekani da
olur: Burada duismiis kadin, belli ki erdemleriyle birlikte parasim
ve dunyadaki statisunu de yitirmisligiyle ginahinin meyvesini
kollarinda siki sikiya tutuyor ve hala ¢dmelmis vaziyette, 6zlem
dolu bir sekilde ama timitsizce arkasinda kalan kuru bir kemerin
altindaki eski evine bakiyor. Tum tehditleriyle disarida olmay: bu
dunyada evinde olmayla tam bir zithk icinde ortaya koymak ve
kent ortamim1 dismiis kadinin dogal mekam olarak gostermek,
serinindaha ilk resminde ve daha az bariz olmak tizere Rossetti'nin
resminde de onerilen bir icerisi-disaris1ikiligi olarak karsimzdadir.

Gergekten de evden firlauhp atllmis, diismus kadin temasi,
dénemin en az iki resminin daha, ingiliz Richard Redgrave’in 1851
tarihli melodramatik resmi Kovulmugs'un (Outcast) ve daha 1liml;,
gercekgi, sade bir Rus yapit1 olan Nikolay Alexandrovi¢ larogen-
ko’nun (1846-1899) 1883 tarihli, yasadig1 yerden ¢ikmaya zorlan-
mis hamile bir kiz1 betimleyen (Istasyona) Firlatilmis (Thrown Out,
At the Station) adl1 resminin belirgin temasidir.®

Tamda 19. yizyilin giinahkar kadina dair imgeleminde dusmiis
kadinin kaderi evin ve ailenin kutsal givenligi ile gozle goriunur
bicimde celisirken, katiksiz, imitsiz gereksinimlerin trajik sonug-
lar1 genelde sempatiyle ve duygusal bicimde ortaya konmaya ve
kadinlarin erdemden dismelerinin ardindaki ekonomik faktérler
gercekci bir sekilde dikkate alinmaya baslandi. Bu tir temsillerin
en carpicilarindan biri George Frederic Watts'in —genel olarak Av-
rupa icin oldugu gibi sanatgi i¢in de toplumsal radikalizmin 6ne
ciktigl kisa doneme denk gelen— 1848-50 yillarinda resmettigi
ve o siralar imitsizce ac1 ¢ceken yoksullar ve 6zellikle de yoksul
kadinlan betimledigi doért resimden biri olan Bogulmus Bulundu
(Found Drowned) idi. Bogulmus Bulundu, cesedi Waterloo Kopri-
si'nin kemerinin altinda karaya vurmus halde bulunan bir kadi-
nin intihar vakasini ele aliyor. Gen¢ kadinin intiharina yol agan
nedenlerin yorumlanmasi 19. ytzyildan bu resme bakan biri icin
son derece asikar ve Thomas Hood'un konuyla ilgili 1844 tarihli
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cok bilinen siiri “The Bridge of Sighs” (Ic Cekmeler Koprisu) ile
aciktan bagh gorunecektir: Kurban yoksulluk ve bunu takip eden
dusus yuziunden kendini salmis gibidir ¢iinki bu bazi kadinlar icin
6limden daha beter bir kaderdir. Hood gibi Watts da kinamadan
cok sempati ve sefkat duygular1 uyandirmak istiyordu; Watts'in
resmi Hood’un “hemen kaldirin onu / tiksinerek degil severek /
kuciumseyerek dokunmayin / kederle disstn aklimza / yumusak
ve insani bir bicimde / lekeleriyle degil / ondan geriye tiim kalan /
simdi tumiiyle kadinca...” uyarisinin gorsel bir dengi sayilabilir.

Vasili Grigorievi¢ Perov'un, 1867 tarihli Bogulmus Bulundu’su
[3] Watts'in yapitiyla (veya Hood’un siiriyle) carpic1 sekilde iligkili
gibidir, ama, gen¢ kurbanin sagina dogru duygusuzca piposunu
tittiiren polis memurunun varhgimn ima ettigi, gen¢ kizin inti-
harinin dokunakh haliyle toplumun kayitsizlig arasindaki ironik
tezat1 cok daha acik gosterir ve Perov kizin kiyafetini ve ortamin
detaylarin betimleyisinden de belli oldugu gibi bogulan kizin is¢i
simifindan oldugunu belirtmekle ¢ok daha ilgilidir. Belli ki bu or-
nekte, diusmis kadindan ziyade bu adaletsiz ve kayitsiz toplumsal
diizenin kinanmasi 6ncelikli olarak disunulmuistar.

Elbette fahiseligi tetikleyen belirleyici ekonomik faktorler
1850’ler ingilteresinde agiktan hayiflamlarak tartisihyordu. WR.
Greg'in konuyla ilgili uzun, belgelere dayanan ve kesinlikle laf1
dolandirmayan bir makalesi 1850 yilinda yayimlandi. Fahiselik
arastirmalarinin Incil'i kabul edilen A.J.B. Parent-Duchitelet’nin
(ilk kez 1836'da yayimlanan ve sonraki yillar surekli yeni baskilari
yapilan) De la Prostitution dans la ville de Paris’inden (Paris Kentin-
de Fahiselik) ve Henry Mayhew’in Moming Chronicle’da mektup
formunda yayimlanan Londra yoksullarinin hayatlanyla ilgili ya-
kin dénem incelemelerinin sonug¢larina gondermeler yapan Greg,
“hem Ingiltere’de hem Fransa'da kadinlan fahiselige suriikleyen ana
sebebin yoksulluk oldugu”nu'® kesin surette belirtir. Rossetti’nin
cevresinden John Millais imzal1 Erdem ve Ayip (Virtue and Vice) adli,
1853 tarihli —Bulunmus’un bilinen en erken tarihli kompozisyon
eskizi de bu senedendir— kiictik sepya ¢izimi, maaglar son derece
dustik oldugundan kendilerini ve bazen de ¢ocuklarini agliktan ko-
rumak ve hayatlarini siirdirebilmek icin kendilerini satmak zorun-
da kalmis, ¢cok ucuza parca basi ¢calisan kadin is¢gilerin durumuna
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dair Mayhew’un veya Greg’in canli tamkligini resmediyor olabilir.
Millais, yaptig1 secimin resmin sol kismindaki bastan ¢ikarici ka-
dim bir tir kadin seytana doniistiren sembolik dramatizasyonuna
karsin, gercekgi bir bicimde tavan arasimin soguklugunu, geng
ucuz is¢inin zayif igin1 ve yorgunlugunu canlandirmis, sag tarafta
gorilen yerdeki gomlekler yigimiyla ve pencerenin yakinindaki
“titkenmis kadin” notuyla da diismenin ekonomik belirleniminin
altini ¢izmistir. Bulunmug'un en erken versiyonunda kaldirima du-
sen gen¢ kadinin siislu pisli ve seksiden ¢ok zayif ve yirtik pirtik
giysiler icinde oldugunu isaret etmek belki de anlamh olacakur,
Millais’nin dikis¢i kadim gibi kaderini 6zguirce secmekten ziyade
kaderine suriuklendigini soylercesine yoksul ve miitevaz1 sekilde
giyinmistir. Millais ayrica ayni y1l yaptigy Kabul Gonniis (Accepted)
adl1 dolmakalem ¢iziminde Rossetti’nin orijinal Bulunmus konsep-
tiyle bariz bir kompozisyon benzerligi kurmus ve ayn1 zamanda
Rossetti’nin ¢izimine bir tiir ahlaki denge de getirmistir. Bulunmus
gibi Kabul Génmiigan de kars: cinsle rahatsiz edici kisisel iliskide
temeli vardir: Millais'nin Effie Ruskin ile florti doneminden izler
tasiyan, erkeklerle ile kadinlar arasindaki sorunlu iliskileri ele alan
bir dizi ¢izim arasinda yer alir.

Bununla birlikte, hicbir yapit Holman Hunt imzali 1854’te Royal
Academy'de sergilenen, 1853 tarihli Uyanan Vicdan adh resmi kadar
Rossetti’'nin Bulunmus'uyla ve diismiis kadin kavrayisiyla yakindan
baglantili degildir. Yorumlama ve yapidaki carpici farkhliklarina
ragmen, veya belki bu farkhiliklar yizinden, bu yapatlar tek bir
ahlaki meseleye dair salinimi yansitan zit gorusgler olarak ortaya ¢1-
karlar: Yiikselen diisene karsidir, kurtulus lanete karsidir, Hiristiyan
iyimserligi Hiristiyan veya kripto-Hiristiyan caresizligine karsidir,
her iki durumdaki buyiik zithklar muhtemelen Annie Miller'in da
bir parcasi oldugu samimi kisisel deneyimlerden dogmus ve ger-
cekgiligin resimsel diline uzanmstir. Rossetti gibi Hunt da 6zenli
gorsel gercekgiliginin itibarim1 sembolik bir olay1 aym1 derecede
6zenle kurarak giiclendirir, masanin altindaki bir kedi, patisinin
ucundaki kusu serbest birakir ve arka plandaki aynadan yansiyan
151k St. John’s Wood’a bakan oturma odasimin disindaki bakir bah-
ceye kelimenin duz anlamiyla giin dogmasim saglar. O salonun
tatsizligy, duvardaki Isa ve Aldatma Kiskacindaki Kadin (Christ and
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the Women Taken in Adultery) baskisy, saatin tizerinde pinekleyen
ask tannlari, duvar kagidi desenindeki tiziim ¢alan kuglar ve aym
zamanda Ruskin'in hayranlikla “6liimcil yeniliklerinden” s6z et-
tigi mobilyalar gibi ogelerle onaylanir. Masanin tuzerindeki Noel
Humphrey’nin Origin and Progress of the Art of Writing (Yazma
Sanatinin Kékeni ve Gelisimi) cildi Hunt'in “nisanlis1” ve resmin
esas modeli Annie Miller i¢in dusindugu egitim programina ortiik
bir gonderme olabilir. Ahlaki aydinlanma yasayan gen¢ kadinin
sol elinin t¢iinci parmag hari¢ tim parmaklarinda yuzik olmasi
kuskusuz, bir rastlant1 degildir.

Rossetti’'nin yapit1 gibi Hunt'in c¢alismasi da elbette esasinda
Hogarth’in eserlerinden birinin yaratic1 bir yanlis anlasilmasina
dayamyordu: Belki John Duncan MacMillan'in kisa siire 6nce éner-
digi gibi'! Hammefendinin Son Se¢imi'nin (The Lady’s Last Stake),
veya muhtemelen bir ahlak yogun i¢ mekanda (intérior moralisé)!?
kucakta oturma, ytikselme ve diismeyi empatiyle kullanmasiyla ikili
gravurleri Once (Before) ve Sonra'nin (After) ve son olarak elbette
orijinalin yerini alip 19. yuzyil duygusalligini sona erdirmesi tmi-
diyle Bir Fahisenin Gelisimi'nin (A Harlots Progress). Her ne kadar
Hunt da Rossetti gibi genelde daha sofistike kaynaklara dayansa
da gene Rossettinin izinden giderek Jan van Eyckl, 6zellikle de
National Gallery’de yer alan Amolfini’nin Evlenmesi’'ni, dizeninden
esinlenmek icin ve belki On-Raffaellocu 6zgiinligiin kiymetini bir
sekilde bilerek, duygunun yeniden giivence veren primitif tazeligi
icin ve ayn1 zamanda yapmanin, tiretmenin samimiyeti i¢in —ileride
gorecegimiz gibi— bir 6nciil olarak almisti. Dusmiis kadimin top-
lumsal olarak ytkselisini ele alan gorece ender motif icin Hunt'in
Charles Le Brun’un Tévbekdr Mecdelli Meryem Diinyamn Tim Goste-
riglerinden Feragat Ediyor'undan (Repentant Magdalene Renouncing
All the Vanities of the World) yapilmis bir graviru kullanmis olmasi
ihtimali yuksektir.?

Rossetti de yasadig giine ait diisme temasim Incil'in anlaularina
baglamaktan geri kalacak degildi: Hem titiz ¢izimleri hem 1858
tarihli sonesi “Mary Magdalene at the Door of Simon the Phari-
see” (Ferisi Simon’un Kapisinda Mecdelli Meryem) Bulunmusun
temasiyla aciktan baglantiliydi. Rossetti gibi Hunt da resimsel eyle-
me edebiyat tizerinden varmigti. Hunt, konusunu distniirken ilk
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baskis1 1849-50'de yayimlanan David Copperfielddaki Peggotty ka-
rakterinin, serseri Emily karakterini arayisindan etkilendigini soy-
ledi.'* Bununla birlikte Rossetti'de oldugu gibi Uyanan Vicdan igin
de dogrudan ilham edebiden cok gorseldi, bu érnekte, Emily’nin
aranmasl degil ayni romanda fahise Martha’nin bulunmasina dair
Phiz’in 1849 tarihli illustrasyonu etkili olmustu. Hem Rossetti’nin
hem de Huntin resimlerinde kullandiklar1 dusmus kadin ogesi
ileriki bir donemin sorunlu, cinsellikle takintil bir iliski gelistiren
sanatgist Edvard Munch’ta yankisini bulmustu. Munch’un 1893
tarihli, simdi Oslo Belediye Koleksiyonu’nda yer alan Ciglik (Skrik)
adl tablosu, Bulunmus'taki ana olayin arkasinda yatan koprideki
yalniz insan figirunun icerimlerinin bir yogunlastirilmas: gibidir;
simdi Oslo’daki National Gallery'de yer alan 1894 tarihli Ergenlik'te
(Pubertet), Uyanan Vicdan'in bagskahramaninin geleneksel, kol kanat
geren ar jestini degisken ve tedirgin edici bir vurguyla tekrar eder,
bu jest belki de Félicien Rops'un 1886 tarihli bir graviirii tizerinden
Munch’a aktarilabilmistir.!®

Hunt ve Rossetti'nin dismus kadin imgelemleri daha da spe-
sifik bir baga sahip olabilirler, gercekten de Hunt'in resmi, en
karakteristik nitelikleri baglaminda dogrudan Rossettici bir pro-
totipe dayaniyor olabilir. Hunt'a génderdigi Bulunmus'u anlatan
30 Ocak 1855 tarihli mektubunda Rossetti anlatiminin éniine
su notu diiser: “Konu sen Ingiltere’yi terk etmeden bir siire 6nce
distnilmustii [bu, Hunt'in Paris ve Iskenderiye tizerinden Kutsal
Topraklara dogru yola ¢iktig tarih olan 16 Ocak 1854'ten dncesi
anlamina geliyor]| ve bittiginde (biterse) goren herkes senin Uya-
nan Vicdan resminin izinden gittigimi disinecek, ama sen harig,
cinku sen uzun zamandir bu dogrultuda konularla ilgilendigimi
biliyorsun.”'¢ {lk kimin anilmas: gerektigine dair On-Raffaellocu
ag1z dalasinin sikligina, Uyanan Vicdan icin terminus ante quem’in
[son mumkin tarih] 1853 olmasina dair su gétiirmez olgulara ve
Bulunmus icin en erken tarihli tamamlanmis cizimin tarihinin de
1853 olmasina karsin Hunt'in, Pre-Raphaelitism kitabinin 1905
edisyonunda, Uyanan Vicdan icin ilk diisiincelerinin tarihini 1851’e
kadar géturmis ama 1913 edisyonunda bu tarihi 1853 olarak
duzeltmis olmasi 6nemlidir.!” Ancak Uyanan Vicdan'n pek cok
karakteristik detayinin ve ayni zamanda temel konseptinin resimsel
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esininin Rossetti'den geldigine dair ilave bir maddi kanit olarak
Diinkii Gl (Hesterna Rosa) adli, modernlik uzerinden degilse de
ahlaki acidan konusu benzeyen kalem ve miirekkeple yapilmis
kigcuk desenine de bakilabilir. Her ne kadar sag alt kosesinde
1853 tarihi ve sanatcinin imzasi olsa da bu kiiciik desenin (Ros-
setti bunun 1865te bir suluboya versiyonunu da yapmistir),!®
alt kismindaki kafa karistirici not, resmin yapihs icin daha er-
ken bir tarihe isaret eder: “1850°de olusturuldu, 1853te ¢izildi
ve rahip Frederic G. Stephens’a hediye edildi.” Kuskusuz guncel
bir konu degildi. (Desen, Sir Henry Taylor'in Philip von Artevel-
de oyunundaki Elena'nin sarkisina eslik edecek bir illistrasyon
olarak cizilmisti ve Tate koleksiyonundaki desenin alt kisminda
oyunun dizelerinden alintilar da bulunuyordu.) Bununla birlikte
Diinkii Giil, Hunt'in diisen-kadin resminin ana temalarim icerir.
Uyanan Vicdan'daki gibi, lavta calan ve kendi ¢aldig1 mizige kulak
kesilmis sol taraftaki kiguik kizin cisimlestirdigi ¢cocuksu masu-
miyeti geri cagirarak vicdan1 uyandirmak icin geleneksel olarak
erotik bastan ¢ikarma ile iligkilendirilen' bir sanat olan miizigin
gucunu kullanir. Cocukluk masumiyetine Hunt'in resminde Oft in
the Stilly Night (Sakin Gecede Siklikla) sarkisiyla ytikselen “kutsal
azme” dair anilarin cisimlesmesidir o. Diinkii Giil’de de vicdan aza-
b1 ceken kadin, Hunt'taki kadin gibi, umursamaz, s1g bir erkegin
agina dusiyor ve kendi oyununa devam eden bu erkek kadinin
kalbinde ani bir degisim yasanmasina engel oluyor. Her iki yapitta
da hayvanlara —Rossetti’'nin resminde maymuna ve Hunt'in res-
minde kediye— sembolik bir 6nem atfedildigini goriiyoruz ve her
ne kadar Hunt'inkinde daha fazla gelistirilmisse de, her ikisinde
de icerisi ile disaris1 arasinda, pencerelerin digsindaki saf doga
alemiyle kalabalik, beden-dolu giinah dlemi arasinda bir celiski
mevcut. Hatta disiirillen eldivenlerin fiili savrukluk kadar ahlaki
dagilmayi da gosteren kissadan hisse nitelikleri bile her ikisinde de
ortaktir. Dolayisiyla 1855'in baglarinda Rossetti, Hunt’a Bulunmus
ile aym dogrultudaki “uzun zamandir ufukta olan konular"dan
bahsettiginde belki de aklinda Diinkii Giil vard.

Ve peki ya Bulunmus’un kendisi, veya daha spesifik olarak 1853
yada yaklasik 1855 tarihli eskizleri? Resmin tamamlanmamisligi-
nin bizi mahrum ettigi Rossetti’'nin niyetlerine dair bilgileri bunlar
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bize saghyor. Elbette yagliboya versiyondaki 6zenli betimlenmis
tugla isciligi, orijinal modelin (muhtemelen Annie Miller)? yerini
daha sonra Fanny Cornforth’un almis olmas, etegin ve elbisenin
ozellikle iffetlilikten, “ilkel” engellemelerden uzaklasip duygusal
olarak yuklu Barok cogkunluga, akisa ve heyecana meyledecek
sekilde degistirilmesi gibi farklarin timuniin kendi baslarina tema-
nin imgesel gelisiminin yorumlanmasinda ayr ayr1 6nemi vardur.
Bununla birlikte ne erken versiyonlarda ne de sonraki versiyon-
larda Bulunmug’un yapisinin Rossettinin dismiis kadin temasin
ele alirken bir sair olarak uyguladig: stratejilere baglanabilecegini
sanmiyorum.

Bulunmug'un kimi ayrintilarinda siirsel 6ncellere dayandig1 dog-
rudur. Bunlar arasinda 6ncelikle, William Bell Scott’'un “Rosabell”i
saylabilir. Su da var ki Rossetti’nin 1853 yazinda Newcastle’a yaptig1
bir seyahat sirasinda Scott siirin ismini Mary Ann olarak degistir-
misti ve Rossetti siirin baskahramanin miitevazi sosyal tabakasi-
n bu yeni ismin daha iyi gosterdigini diisinmusti. Rossetti’'nin
esasen sairiyle birlikte degistirdiklerini one siurdugu* “Rosabell”
ismi gercekten de kentin bastan ¢ikariciligiyla yozlasmis kirsal
masumiyete dair genel kanaatleri akla getiriyor, terk edilmis ilk
goz agnis: ciftgi sevgili ile Bulunmug’un soguk, izole dis mekan
ortamini hatirlatiyor olabilirdi; her ne kadar Rossetti, Scott’a bu
sahneyi icerecek sekilde siirini degistirmesini dnerdiyse de Scott'un
siirinde gunahkar kadinin eski ilk goz agrisiyla bulusma sahnesi
yoktu. Scott’un uzun anlatimeci siirindeki kimi parcalar Bulunmug’a
kiyasla Millais'nin veya Hunt'in diismus kadin resimleriyle daha
kolayca iliskilendirilebilir. Bulunmug'tan ziyade bir kemeraltinda
dikilmis kendi yitik masumiyetini animsayarak dans eden ¢ocuk-
lar1 izleyen bir fahiseyi betimledigi 1857 tarihli suluboya calismasi
Bellegin Kapist (The Gate of Memory) Rossetti’nin Scott’un siiriyle
en yakindan iliskilendirilebilecek eseri sayillmalidir; gercekten de
bu suluboya ¢alisma spesifik olarak siirde anlatilan bir sahnenin
illiastrasyonudur.?2 Bulunmus ile Rossetti’nin diismiis kadin temasi
uzerine siiri “Jenny” arasinda esasl bir yapisal bag oldugunu da hi¢
sanmiyorum. Rossetti JennyYye ilk olarak 1847-48'de baslamus (sii-
rin arsizca seksi ve etkileyici bir tuhafliga sahip oldugu, Blake’ten
esinlendiginin apacik goruldigu zamanlar), 1870'te Poems (Siirler)
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adli ciltte epey degistirilmis bir versiyonuna yer vermis ve ayni
kitabin 1881 gibi ge¢ bir tarihteki yeni baskisinda gozden gegirip
bir daha yayimlamist1.? Siirin baz1 betimleyici unsurlar1 —Jenny’ye
atfedilen ve resmin baskahramaninda da bulunan “uzun solgun
boyun” (hos, bu Rossetti’nin hangi kadin figiirine atfedilemezdi
ki?); dusen kadinin elbisesinin sembolik giil desenleri (resimde-
kini kast ediyorum elbette, dnceki desenleri degil); sabah erken
karsimiza cikan el arabasi ve Londra sergeleri (siirde oldugu gibi
“yaygara koparirken” degil yuva yapmakla mesgulken gortinecek-
lerdir desende)— resimde gercekten de belirirler. Bu paralelliklere
karsin “Jenny”, gorsel karsiligi sayilan Bulunmus'tan hem mecazen
hem kelimesi kelimesine anlaminda ciddi bicimde farklidir.?* Si-
irde mevcut olup da resimde eksik olan sey yaklagimin giriftligi
ve ayni zamanda bakis acilarinin ¢oklugudur: Rossetti Jenny'yi
1859'da Ruskin’e gosterdiginde ciddi elestiriye ugramist1?*; siirin
giriftligi, dusmiis kadin temasinin geng bir erkek anlaticinin zih-
ninden stiziilerek aktarilmasiyla yaratilmist1. “Jenny” siirinin her-
hangi “bir sey” hakkinda oldugu soylenecekse eger bu konu gen¢
bir —siirde, cocukluk agkiyla asla tekrar karsilasmayan- fahisenin
kaderinden cok, kuskusuz sairin kendisiyle 6zdeslestirilebilecek
sofistike genc bir anlaticinin i¢sel diinyasi idi ve bu geng anlatici-
nin seks, gunah, erkekler ve kadinlar, “iyi” kadin ile “kotu” kadin
arasindaki paradoksal celigki, zamanin dogas ve kefaretin dogasi
uzerine duistinceleri ele alimyordu. Gercekten de dylesine 6znel ve
hatta egosantrikti ki siir, kritik bir noktada Jenny hizh bir silsile
sonucu goriniirden kayboluyor, “erkegin degismez sehvet yekanu-
nun sifresi’ne, bir bilmeceye ve hayli ciiretkar bicimde son olarak
bir gulimseme i¢in uyarana donusuyor, sehvet “bir tasa sikismis
kurbagaya”*¢ benzetiliyordu. Cagrisimlarin carpic1 sekilde 6zgiir-
lugi, esit derecede yogun psikolojik akis, ton ve uslupta keskin
ayrimlar, mesafe ve bakis agisinin siirekli degismesi, yaklasimdaki
miiphemlik, merhamet ile yukaridan bakmanin birbirine karismasi
(en azindan kismen Rossetti'nin o siralar hala epey hayran oldugu
Browning'den esinlenen stratejiler)?” — bunlarin ttimii resme yaban-
adir. Bulunmus'un mekansal varsayimindaki gibi dissal bir olaya
sabit bir mesafede durmanin yerini —sonugcta, resme o kadar da
uzak bir olasilik olmayan- bireysel bir 6znelligin esnek mekaninin
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icinde olma duygusu almistir. Ve kesinlikle Bulunmus’u daha sonra
gelen sone ile karsilastirmaya niyetlenip Rossetti'nin hi¢bir zaman
bitiremedigi resmin icerdiklerini sonede daha dolu dolu bir sekilde
dile getirmeye kalkistigin1 6ne surebilir, fakat gercekten bakilirsa
tam tersine Rossetti’'nin resmin 6ne strdiklerinin cogunu elemeyi
ve iyice sadelestirmeyi yegledigi fark edilecektir. Dahas, ahlaki
bir yeis metaforu olarak aydinlik ile karanhk arasindaki kontrast1
vurgulamakla sonenin ¢ok daha giiclii tinlamasim ve bir tur ileri
yas pariltisi gibi duran resimden katbekat daha karamsar olmasini
saghyor. Dusmus kadinin elinden bir kefaret ihtimalini ¢ekip alan
son dize “birak beni —seni tanimiyorum-— git basimdan”?®, . G. Step-
hens’in sozlerini 6diing alacak olursak “affedilmeyle gelen huzur™u
dusindurenisilisil safagiyla resmin hi¢ olmadigi kadar mutlaktir.?
Kisacasi, Rossettimin diismiis kadina dair siirlerinin ve Bulun-
mugs'ta gorilen gorsel imgeleminin, 6rnegin, Roman Jakobson'un
diger ug¢ sair ressamin, Blake, Gumrtik¢ii Rousseau ve Paul Klee’'nin
baglantili metinlerinde ve resimlerinde var oldugunu gosterdigi*
tipte asli yapisal analojilerden herhangi birine sahip olmadigina
inaniyorum. Bulunmus'ta, tersine, Rossetti, 19. yiizyilin ve daha
oncesinin pek cok diger ressami gibi, mimkiin en etkili gorsel
gostergeleri kullanarak —kisaca, siirsel degil resimsel dille— deger
acisindan zengin bir mekan yapisi yaratmak ve gecicilik ima etmek
icin ahlaki anlami ve kisisel duyguyu cisimlestirmeye soyunur.
Bunu basarmak i¢in uygun resimsel 6rneklere ve o zamanlar Rosset-
ti'nin kesinlikle goriuislerine deger verdigi Ruskin’in giicli bicimde
tavsiye ettigi ve 6zellikle de *50’lerin baslarinda On-Raffaellocu yol-
daslarinin siki sikiya takip ettikleri bir pratik olan dogrudan doga
calismaya yonelir. Her ne kadar béylesi bir kil kirk yaran gercek-
cilik Rossetti’'nin yapitinda sik gorilen bir sey degilse de Bulunmus
orneginde Chatham Place’deki kendi penceresinden gorundugu
haliyle Blackfriars Kopruisii manzarasim kullandi; Chiswick’teki
tugla duvarla —tugla tugla— ugrasti ve dostlugu neredeyse kopma
noktasina getiren uzatilmig bir resmetme yarigsi sirasinda, 1854'te
Finchley'de Brown’larla kalirken Ford Madox Brown’in ilgiyle be-
lirttigi gibi, buzag ile el arabasim “Durer gibi, tel tel” resmetti.?!
Bulunmus mesajlarla doldurulmus, anlatimeci igerik yigilmis
bir resim gibi gorunebilir, ancak tretildigi zaman ve yerdeki sa-
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yisiz diger eserden herhangi bir fazlas1 yoktu bu anlamda. Soz-
ler ve resim arasinda 6zsel bir bag oldugunu dusiindurebilecek,
gonderme yapilan Incil alintisinin tamamlanmis resme iglenmesi
bile —geng¢ligindeki baghhgim, / gelinligindeki sevgini,/  amm-
styorum- hicbir sekilde sair Rossetti'ye 6zgi degildi; s6zgelimi en
buyiik yazinsal basarisi kalin ve kuskusuz siirsel olmaktan hayli
uzak kitab1 Pre-Raphaelitism and the Pre-Raphaelite Brotherhood
olan Hunt, Uyanan Vicdan'in gercevesine benzer bicimde uygun bir
Incil alintis1 islemisti>? Gergekten de, Bulunmus’'un yapisi dikkate
alindiginda, Rossetti'nin siir ile veya siirsel veya “muzikal” olana
dair kavrayisiyla —yani, dekoratif olanla— diger resimsel ¢calismala-
rinin ¢cogundan daha fazla kendini kisitlamis olmadigi séylenebilir.

Pek cok baska 19. ytuzyil ressaminda oldugu gibi Rossetti’de
de perspektif veya daha spesifik olarak resimsel mekan derinligi,
tuvalin statik ve iki boyutlu yuzeyinde daha dogrudan iletmenin
mimkun gozitkmedigi ahlaki ve zamansal faktorleri 6ne ¢ikarmak
icin kullanilir. Rossetti, Couture’in bir perspektif gorintimiuyle
ahlaki olarak daha saf bir ge¢misi anlattigy 1847 tarihli Dekadans
Caginda Romalilarim1 (Romans of the Decadence) veya Goya'nin
gindelik olandan dehsetengiz olana derin golgeli perspektifle via
crucisvari gectigi Execution of the Madrilenos'unu andiran ama as-
linda benzedigi soylenemeyecek bir tutumla, dénen Blackfriars
Koprisii manzarasini gecmisi ve gelecegi anlatmak, dismenin
kadinlar icin ahlaki anlamini ve ac1 verici sonuglarim gostermek
icin kullanmistir. Tim resim boyunca ahlaki ve ruhsal yogunlas-
malar mekansal ayrimlarla anlam bulur: Kilise duvar1 namuslu
olam dusmiis olandan ayirir, duba saflig1 —sembolik, kurbanhk
beyaz buzagi- yozlasmadan ayirir; kaldirimin geometrik bloklan
on kisimdaki ruhen sorunlu grubu resmin ortalarindaki Arnavut
kaldirimlarinin basit, yillanmis dizensizliginden ayirir; sekil iti-
bariyla hem fallus hem de mezartasini akla getiren tehdit edici bir
sinir olusturan dubanin 6nemiyle vurgulanan bir ayrimdir bu;
keskin ortogonal sinir kaldirimi diismenin fiilen baglantil oldugu
nehirden ayirir; mezarhigin parmakliklan 6limii yasamdan ayirir
bununla birlikte faniligin yakinhigin1 dustndirir, beyaz buzaginin
boynunu ve govdesini saran, i¢ ice gecmis ag1 yasamin 6lumle i¢
ice gectigini, masumiyetin kaderinde yikim oldugunu dustindurir.



76 Kadinlar, Sanat ve iktidar

Belki de hepsinden 6nemlisi kenti kirsal alandan, el degmemis
gecmisi ‘diilsmiis’ bugiinden ayiran —6nemi, tamamlanmamis resim-
de degil ama tamamlanmis desenlerde, yahtilmis anonim bir kadin
figirinin dokunakh varligiyla daha da artan— koprudir. Koprudeki
figuir tasarlanmis bir intihar imasi tagiyan dusmiis kadinin gelecek-
teki yabancilasmasinin bir isaretidir: Kugtik figiir nehre inen basa-
maklara yakin bir noktada Hood ve Watts érneklerinden izleyicinin
asina oldugu ugursuz yankilar doguracak sekilde ytrimektedir.
Rastlant1 diyebilecegimiz sekilde, 1867 tarihli Bogulmus Kiz (The
Drawned Girl) resminin yaraticis1 Rus ressam Vasili Grigorevi¢
Perov, yaklasik ayn tarihlerde yaptig1 Kendini Moskova Nehrine
Atmak Uzere Olan Gen¢ Kadin (Young Woman Throwing Herself into
the Moscow River) adli eskizinde, Rossetti'nin resmindeki 6neriyi
butiinleyen bir is ¢ikarmis gibidir ki, bizzat Rossetti de, ihanete
ugrayan kadinin kendisini ve bebegini 6liime suriiklemek tizere
intihar etmesi temasini 1871 tarihli siiri “The River’s Record"da®
(Nehrin Hatirladiklar1) ele almastir.

Rossetti isledigi modern konuyu tahayyiil ederken, gecmis re-
simsel ornekleri kendine 6zgi bicimlerde dikkate almis, kendi
amaglan cercevesinde bu érneklerdeki yaklagimlari kokten veya
Hogarth'in Bir Fahisenin Gelisimi serisinde oldugu gibi merkezdeki
aydinhg 19. yizyill merhameti, duygusallig ve doga yasalarimin
engellenemez isleyisinden duyulan kuskular —kisaca, 19. yuzyl ide-
olojisinin kendisinin temel varsayimlari- cercevesinde kagimlmaz
olarak degistirmisti. Rossetti Bulunmug’ta, Hogarth'in serisindeki
anlatimda arka arkaya gelen ahlak unsurlarin1 —“gelisim”i- tek bir
gebe imgesine sikistirmis, canli anlatimci silsilenin yerine ¢agrisim-
lara acik mekansal genislemeyi yerlestirmis veya baska bir deyisle,
zamanda bariz bir siiregenligin yerine derinlik dnermisti.

Ve Hogarth'in geliserek ilerleyen ayrintihi betimlemelerinin zen-
ginliginin yerine, indirgenmis bir sembolik gondermeler serisi kul-
land1. Fahisenin kirsal kokeni s6zgelimi, Hogarth’in graviir serisinin
ilk plakasinda fahisenin at arabasindan inmesi sahnesiyle verilirken
Rossetti'de sade bir sekilde kopri ve el arabasinin varliklariyla ve
fahiseyi kurtarmaya gelecek gencin koylu kiyafetleriyle 6zetlenir.
Hogarth’in yapitinda fahisenin kaginilmaz dusisu ve 6lumi, ko-
sullara dair ayrintilan dikkatli bir sekilde asama asama vererek ve
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somut toplumsal verilere 6zen gostererek anlatilmistir, Rossetti'nin
yapitinda ise salt pozla, utang veya hatta yaghboya versiyondaki
(biraz “ironik bir eslestirme” ile modelligini Fanny Cornforth’un
yaptig1)** yuzde gorilen 1stirap ifadesiyle, koprudeki kadinla ve
daha acik bir sekilde, mezarlikla ima edilmistir. Ayrica Bulunmugs'un
daha erken bir versiyonunda Hogarth’in ahlakiyla celisir sekilde ve
belki de mezarhigin cagristirdig fiziksel ve aym1 zamanda ruhsal
o6lim duygusunu bir nebze hafifletircesine kosedeki bir mezar
tasina zar zor okunur sekilde zayif bir umut mesaji, “Tanr’’'nin me-
lekleri... tek giinahkar i¢gin... seving duyacaklar” islenmistir. Hatta
sembolik hayvan kullanimi 6rnekleri dahi Hogarth’ta bulunabilir,
tabii her zamanki tipik farklarla, Hogarth’ta resmedilen masum ve
uzerine icler acis1 bir ag ortilmus buzag: degil aptal kaz, zampara
maymun ve sehvetli kedidir.

Arka planda bir koprintn uzandig: bir kent manzarasindan,
o6n planda ise iki buyuk figirden olusan sahne icin Rossetti buytk
olasilikla son derece uygun bularak 1849'da Hunt ile birlikte Pa-
ris'e gittiklerinde® goriip hayran kaldign On-Raffaellocu énciil Jan
van EycKk’in Sansélye Rolin ile Bakire (Madonna and the Chancellor
Rolin) resmini 6rnek almistir. Bu resim, muhtemelen [Alfred] Ten-
nyson’in 1857 tarihli Moxon edisyonu siirlerinde?® yer alan “The
Palace of Art” (Sanat Saray1) siirine eslik eden Rossettinin Azize
Cecilia ile Melek (Saint Cecilia and the Angel) illistrasyonu icin de
esin kaynag1 olmustur.

Bulunmus'ta 6n planda yer alan figiirler icinse, belki de bilin¢d:-
sinin etkisiyle, 1849 yilindaki ayni Avrupa turunda gordtikleri ¢ok
farkl bir resimsel kaynaga, o zamanlar Musée de Luxembourg'da
bulunan Ingres’in 1819 tarihli Roger Angelica’yr Kurtarirken'ine
(Roger Rescuing Angelica) yiizint donmiustir. Resim onu yeterince
etkilemis olmali ki erkek kardesine yazdig1 bir mektupla® eve ilgili
iki sone —“Last Visit to Luxemburg” (Luxemburg’a Son Seyahat)-
gonderir; Rossettimin Ingres’in Roger Angelique’i Kurtarirken resmi
uzerine yazdig1 soneler Germ dergisinde ve daha sonra 1870 tarihli
kitab1 Poems’te (Siirler)*® yayimlanir. Ingres’in resmi neredeyse s6-
valyece saflik ile geng sanat¢imin gogsunde yanan cinsel sehvetin
celisen itkilerini tatmin edecek sekilde tasarlanmstir: Erotik fan-
tezi icin hayli zengin bir kaynak sunar. Rossetti’nin ona adadig1
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siirler, en azindan modern bakis acisiyla, Ingres’in i¢ giciklayan
vizyonuna dolaysiz bicimde kosnil bir begeni ile yaklasirlar. Im-
gelemin ardinda yatan durtu agiktir: “Mizragin kivrak ucu”ndan
“curuturcesine, bitmek bilmez seytani beden ovalamalar1 sona eren”
fakat zincirlenmis ¢iplakhigin sundugu pasif ama dolgun tatla zithk
halindeki hayvani canavara sonelerdeki her metaforik ifadenin ma-
hiyeti arzudur. “En zarif incinin rengini almis teni”, “agilmis saclar1
/ Ve boynunu geriye atisiyla ve uzuvlarim kateden kederle™® tarif
edilen beden Bulunmugsun baskahramaninin durusundan pek de
uzaga diusmez. Her ne kadar sonug¢ daha belli belirsiz olsa da bir
bakis acisindan Bulunmus’un Roger Angelique’i Kurtarirken'in mo-
dern giysilere sokulup dénusturalmus bir hali oldugu soylenebilir.
Bununla birlikte, diismiis kadinin daha az frapan, daha az sehvetli
oldugu ve diissel bir havada giydirilmedigi erken versiyonlarda si-
gir cobaninin sovalyece ve merhamet dolu jestinin beyhudeligi iki
kisi arasindaki ¢atismanin aktif ve yogun oldugu nihai versiyonda
oldugu kadar acikea ifade edilmez ve elbette Rossetti'nin daha son-
ra yazdigy “Bulunmus” bashkl sonede fahisenin kurtarilmasinin
olanaksizhig1 son derece acik bicimde dile getirilir. Bulunmus pek
cok acidan Roger Angelique’i Kurtanirken'den ayrisabilirse de her
ikisinde de arzulanas: geng¢ kadinlar seks esirleridir — biri metaforik
bir seks canavarinin gercekten esiridir; digeriyse gercek bir seks
koleliginin metaforik esiridir. Nihayetinde Rossetti’nin temay1 en
son yorumlayisi olan “Bulunmus” adli sonede “kilit altina alinan”
sey dusmus kadinin sadece bedeni degil ama daha ¢ok kalbidir
ve bu tir bir esaret icin erkegin iyi niyeti veya sovalyece durti-
ler formunu alacak bir kurtulus miumkin gérinmemektedir. Bir
anlamda Bulunmus bir tar karanhk Mujde (Annunciation), Ecce
Ancilla Domini!'nin sapkin bir revizyonu gibi gérulur —orada da
sinmis bir kadin ve karsisinda biiyiiklenen bir erkek vardir- ama
burada, dusmiis kadin hos havadisler almak yerine mesihi “bilmeyi”
reddetmekte ve geri gondermektedir.

Bulunmus, oyleyse, uzerine pek ¢cok motifin ve motivasyonun
yazili oldugu bir parsomendir: Zamanla gelisen bir imaj olarak
varolur ve Rossetti'nin kendisinin de resmi farkh sekillerde yo-
rumlamis olmas1 mimkindur. Kesinlikle, bir seviyede, Rossetti
dusmus kadinlar i¢in kurtulusun ancak uzak kutsal kitap zaman-
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larinda, Isa'nin mudahalesiyle s6z konusu olabilecegini ve modern
fahise icin ufukta herhangi bir kefaretin gozilkmedigini ima etmek
istemisti. Bu yorum kuskusuz Bulunmus'un ve eslik eden sonenin
1848 tarihli Ferisi Simon’un Kapisinda Mecdelli Meryem adl1 sone ve
desen ile karsilastirilmasindan da gikacaktir.*® Diger insanlari, yani
sehvetli erkekleri, duruma dair herhangi bir sorumluluk tistlenme-
nin disinda birakan béylesi bir tutum, déneminin pek cok erkegi
gibi Rossetti icin de ahlaken uygundu: Kadinin dismisligu insani
gayretle halledilebilecek ve degistirilebilecek toplumsal ve etik
bir meseleden ziyade metafizik bir mutlak sayiliyordu. “Dusmiis”
teriminin geri alinmas1 mimkun degildir: Dusmuslugi doguran
tutum, timitsiz acima ya da horgérme ile, en iyi durumda, tstin
bir varhigin daha dustik bir varhgi korumas altina almasiyla so-
nuglanir. Bununla birlikte, baska bir seviyede, bu resimde dismis
kadim basitce Rossetti'nin kadinlara yaklasiminin sembolii olarak
okumak hata olacaktir: Daha derin bir seviyede, belki de kendisiyle
ilgili goraslerini de yansitmaktadir. Yasaminin son kisminda beliren
Bulunmus, Rossetti’'nin kendi celiskilerle dolu varolusuna dair bir
paradigma olarak da anlagilabilir; 6ncelikle kendisini bagkalari-
n1 kurtarmaya adamis “cesur bir centilmen” (“preux chevalier”)
olarak gormesi ve yasamanin en ideal bi¢imi saydig1 en yuksek
duzeyde sanatsal basar1 hedefinin caresizlik ve dis kirikhig: ile
sonuclanmasi var. Bu acidan bakinca, dismis “namuslu kadin”
illa ki sadece Jenny veya Rosabell veya Annie Miller veya Fanny
Cornforth olarak degil ama bir yoniuyle sanat¢cinin kendisi olarak
da gorilebilir — simdi burada diismiis ve bitmis bir haldeki, onun,
1880 tarihli bir desende 14 telli arpiyla muzafferane bir edayla
ucarken*! ¢izdigi anima’sidur.

Eger bir kadin figuru gercekten “Rossetti'nin yaratim ediminde
sanatsal ruhunun ikonu”* olabiliyorsa o zaman bir kadin figuri
umutsuzlugunun, yardim alma veya kefaret sansim yitirmis benlik
—daha spesifik sdylersek, yaratic1 benlik—hissinin imgesi de olabilir.
Acikcas1 kendi yapitina, 6zellikle siirlerine gore daha hakir gorme
egiliminde oldugu resmine dair kendi tutumu tuhaf bir sekilde
muglakur. 1871'de Ford Madox Brown’a “Siir yazarak gecinmek
mumkin olsun isterdim. Eger olabilse sanirim resmi birakirdim,”*
diye yazmust1. Yasaminin daha sonraki donemlerinde, Rossetti kolay
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para kazanmak icin “replikalar” yapmaya daha ¢ok basvuracaktr,
sanatina saygisi giderek azaldi, ahlaki ve erotik idealizminin bir
zamanlar simgesi olan Kutsanmis Gen¢ Kiz (The Blessed Damozel)
adl eserinden Kahrolas: Geng Kiz (Blasted Damdozel) veya Patlak
Gen¢ Kiz (Blowed Damdozel), hatta daha da acimasizca Lanet Kiz
(Bdy Dam)** diye bahsetmeye baslad1. Frederic James Shields’a gon-
derdigi 1869 tarihli bir mektupta, siirini resminden ustiin tutmaya
basladigini ilan eder, “hicbir sekilde tencereyi kaynatmama faydasi
olmayan sanat” diye tanimladig siire “minnettar oldugunu ve asa-
gilik bicimde davrandiklarimiza kars: hissettigimiz gareze dayanan
digerine [resme] kin guttigunu”* belirtir. Rossetti gercekten de
Bulunmus’a asagilik bir bicimde davranmis, ondan sikayet etmis,
kaparo vermeye ikna ettigi yeni hamilerle 6viinmiis, hi¢cbir zaman
tamamlamamistir: Gercekten de resme karsi tavri kotii muamele
gormus bir kadina kars: sahip olabilecegi tavr hatirlatir olmustur.
Diismiis kadinin resmi Rossetti’nin resimle ve bir ressam olarak
kendisiyle ilgili yasadig1 hayal kirikhigini kapsiyor gibi bile goru-
nebilir. Ford Madox Brown’a gonderdigi 1873 tarihli bir mektupta
sanatcilar nasil fahigelere benzettigini acikca anlatir: “Bireylerin
heveslerine ve begenilerine bagimhlik s6z konusu oldugu é6l¢tide
sik sik bir sanat¢1 olmanin bir orospu olmakla bire bir ayn1 sey
oldugunu s6ylemisimdir.”*

Demek ki sadece Rossetti sonraki yillarda derin cinsel ¢atisma
ve sucluluk hissetmekle kalmadi kendisini de bir sekilde “diismiis”
hissediyordu: Sartre’c terimlerle 6rnek bir “inangsiz adam” (homme
de mauvaise foi) idi, guclu sehvete sahip bir 19. yuizyil erkegi olarak
ayni zamanda tutkulu bicimde bir tur iyilik idealine inaniyor ama
cok ender kendisi bu inanisa uygun davranabiliyordu. Ote yandan
Bulunmus'taki dusmus kadin imgesiyle 6zdeslesmis hissedebilecegi
bir bagka yol daha vardi. Bu tartismanin agildig1 sozsel analize geri
donecek olursak kisinin “kendini satmas1” “dusmek”te oldugu
gibi geri alinamaz bir sozsel form sunuyor: Bir erkek i¢in kendini
fahiselestirmek bir kadin i¢in oldugu gibi para icin seks satmak an-
laminda degildi, fakat daha ¢ok —erkek icin ve herkesten ¢ok sanatc1
icin 6lumden daha kot olan kaderle— insanin sanatin1 paraya tahvil
etmesi, kisinin yetenegini satmasi, kisacas: “tiikenene kadar satma-
s1”yd1. Kuskusuz bu tiir ahlaki yenilgi hissi, “titkenene kadar satma”
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hissi, veya “fazladan satma” hissi, Bulunmug'un belal: tarihinin uze-
rinde salinir ve en azindan kismen tamamlanmamighgim aciklar.
Her ne kadar Rossetti 1881 tarihli bir mektubunda “ebedi Bulun-
mug resmi gercekten tamamlaniyor, figirler bitmeye yaklasiyor”
demis olsa da sanat¢inin 6lumuniin ardindan William Graham’in
mulkiyetine bitmemis olarak gecti, bundan sonra Burne-Jones ve
muhtemelen Dunn tizerinde ayrica ¢alismis olabilirler.*” 1881'de
hasta, acilar icinde, ve sefil haldeki Rossetti sanat saray1 6énunde,
sevgi ve yaratim riyalarinin arkasinda yatan higligi sezmis gibidir
ve tekrar bellege donmustiir, hala kararsizdir: “Bellek sefaletlerin
cogunu sefil mi yapar ya da en korkung cehennemde bir kolaylik
cicegi mi agmalidir?”*® diye sorar. Yanitini olusturan Mnemosyne
adli resim (Bancroft Koleksiyonu, Delaware Sanat Miuzesi) soruyu
yanitlamak icin yetersizdir, sadece bir bagka tiirde gizemle karsilik
verir. Bir anlamda, Bulunmus, Rossetti’nin seks, kadinlar ve kurtulus
hakkinda nihai duygularina acilan bir anahtar gibi gértilmemelidir,
her seyden ¢ok deneyimledigi derin catismalarin ve celigkilerin
kanitidir: Belki de bir sanat eserinden ziyade bir gerceklesmemis
arzular belgesi olarak sayilmalidur.



Sik Anilan Yapitlar Bibliyografyasi

Bandelin, Susan B., “Allegorizing on One’s Own Hook: Works before 1863,”
Dante Gabriel Rossettiand the Double Work of Art, sergi katalogu, Yale
University Art Gallery, New Haven, 1976, s. 44-45.

Doughty, Oswald, Dante Gabriel Rossetti: A Victorian Romantic, New Ha-
ven, 1949.

Rossetti, Dante Gabriel, Letters of D. G. R., haz. O. Doughty ve]. R. Wahl,
Oxford, 1865.

—, Poems, haz. O. Doughty, Londra, 1957.

Scott, William Bell, “Rosabell: Recitative with Songs,” Autobiographical
Notes of William Bell Scott, haz. W. Minto, New York, 1892, I, s. 135-
152.

Surtees, Virginia, The Paintings and Drawings of Dante Gabriel Rossetti
(1828-1882): A Catalogue Raisonné, Oxford, 1971.



w

(=)

Notlar

Bulunmus'un tarihinin iyi bir o6zeti icin bkz. Virginia Surtees, The
Paintings and Drawings of Dante Gabriel Rossetti (1828-1882): A Ca-
talogue Raisonné, Oxford, 1971, I, No. 64. Baglantih hazirhk eskizleri
de ayn1 yazar tarafindan tartisilmistir, No. 64A ve 64R. Bu eserlerin
cogunun illustrasyonlan i¢in bkz. Surtees, 11, 65'ten 76’ya kadar olan
plakalar. Resimlerin ve ilgili iglerin tarihine dair daha fazla bilgi i¢in
bkz. Dante Gabriel Rossetti, 1828-1882, sergi katalogu, Laing Art Gal-
lery, Newcastle-upon-Tyne, 1971, giris. A. Grieve, No. 17, aym za-
manda Dante Gabriel Rossetti: Painter and Poet, sergi katalogu, Royal
Academy of Art, Londra, 1973, No. 70 ve No. 71'den 84’e. Bu makale
ilk olarak 1976'da Yale Universitesi’nde bir Rossetti sempozyumunda
sunulmustur. Onerileri icin sempozyum katilimcilanina ve ézellikle
Profesor George Hersey’e miitesekkirim.

Aktaran Surtees, I, s. 28.

“Londra” siiri ile 6zel bag kurulmasim 6neren A. Grieve, 1971, s. 5.
William Bell Scott, “Rosabell: Recitative with Songs”, haz. W. Minto,
Autobiographical Notes of William Bell Scott icinde, New York, 1892,
I,s. 135-152.

Agy, s. 147.

Agy, s. 148.

Anne]. d’'Harnoncourt sozleriyle: “’Ge¢mis ve Buguin’ bashigi Ruskin’in
Egg'in isimsiz triptigine dair yorumlarninin hemen ardindan gelen [No.
428], Bayan A. Blunden’in Ge¢mis ve Bugiin (Past and Present) adl1 isini
ele aldig1 1858 tarihli akademi notlanm yanhs okumaktan dogmus
olabilir.”; “The Awakening Conscience: A Study of Moral Subject Matter
in Pre-Raphaelite Paintings, with a Catalogue of Pictures in the Tate
Gallery”, yiksek lisans tezi, Londra, Courtauld Institute of Art, Uni-
versity of London, 1967, katalog no. 3278, 3279, 3280.

Bu bilgi icin Alison Hilton'a mutesekkirim.

Thomas Hood, “The Bridge of Sighs,” The Complete Poetical Works
of Thomas Hood, New York, 1869, 1, 27. Wattsn resmi i¢in bkz. G. E
Watts, a Nineteenth Century Phenomenon, sergi katalogu, Whitechapel Art
Gallery, Londra, 1974, No. 12. Liverpool'daki Walter Art Gallery'deki
Watts Gallery'de yer alan orijinalin kuguk bir replikas1 bulunmaktadir.



84 Kadinlar, Sanat ve iktidar

10

11

12

13

14

15

16
17
18

19

20

[William Rathbone Greg], “Prostitution,” Westminster Review, LIII,
1850, 461, yeniden yayimlandig yer Prostitution in the Victorian Age:
Debates on the Issue from 19th Century Critical Journals, haz. K. Nield,
Westmead, Farnborough (ingiltere), 1973, s. 461.

“Holman Hunt's Hireling Shephard: Some Reflections on a Victorian
Pastoral,” The Art Bulletin, LIV, 1972, s. 195 ve 197.

Hogarth’in resimleri igin, Before (icmekan sahnesi) ve After (icmekan
sahnesi), yaklagik 1731?, simndi J. Paul Getty Koleksiyonu'nda, Art
Properties Inc., bkz. Ronald Paulson, Hogarth: His Life, Art and Times,
New Haven ve Londra, 1971, I, plakalar 89 ve 90. 1736'nin ayrint1
acisindan daha zengin gravur versiyonlari i¢in bkz. Paulson, Hogarth’s
Graphic Works, New Haven ve Londra, 1965, I, s. 171-172, No. 141 ve
142, ve 11, plakalar 151 ve 152.

Daha sonra Edelinck’in yaptig1 graviru sayesinde bu belki de Le
Brun’iin en bilinen resmi oldu. Bkz. Charles Le Brun, 1619-1690,
Chateau de Versailles, 1963, s. 67, No. 25.

William Holman Hunt, Walker Art Gallery, Liverpool, 1969, sunu M.
Bennett, s. 35, No. 27.

Erika Klusener, Munch’un Ergenlik ve Hunt'in Uyanan Vicdan resimleri
ve ayrica Felicien Rop’un 1886 tarihli gravira Le Plus Bel Amour de Don
Juan arasinda bir bag kurmustu: “Das erwachende Bewusttsein: zur
Ikonographie der Malereides 19. Jahrjunderts,” Das Mtinster, XX VIII,
1975, s. 149-152.

Aktaran Surtees, I, s. 28.

Hunt, Liverpool, 1969, s. 35, No. 27.

1853 tarihli desenin Bayan Robin Carverin koleksiyonunda sepya
kalemle yapilmsg bir baska versiyonu ve suluboyanin da Bancroft Ko-
leksiyonu’nda 1865 tarihli daha biyuk bir replikasi bulunuyor, Wil-
mington Society of Fine Arts, Delaware. Bkz. Surtees, I, No. 57, 57A
veR. 1.

17. yuzyil Hollanda resminde mizik yapmanin erotizm ile baglantisi
hakkinda bir tartigma icin bkz. A. P de Mirimonde, “La Musique dans
les allégories de 'amour,” Gazette des beaux-arts XVIII (1966): s. 265-
290; LXIX (1967): s. 319-346.

Ozellikle W. Holman Hunt ile iliskisi baglaminda Annie Miller hakkin-
da hayli ayrintih bilgi i¢in bkz. Diana Holman-Hunt, My Grandfather:
His Wives and Loves, Londra, 1969. Fanny Cornforth’un Bulunmug'un
orijinal modelinin yerini tam aldig1 tarih net degildir. S6zgelimi, Dante
Gabriel Rossetti’s Letters to Fanny Comforth’a (Baltimore, 1940, s. 3-7)
onsozinde Paul Franklin Baum, Fanny’nin Rossetti ile 1856'da tanis-



21

22
23

24

25

26

Kaybolmus ve Bulunmus: Bir Kez Daha Diismiis Kadin 85

tiklarina, tanismalarindan hemen bir giin sonra Fanny'nin Rossetti’nin
atolyesine gittigine dair kendi iddiasim desteklemek egilimindedir ve
her ne kadar Baum bu hikayede belirli tutarsizliklar oldugunu kabul
etse de Fanny'nin sozleri gibi goziken su ifadelere yer verir: “bagimi
duvara yaslad: ve buzag) resmindeki kadin bas: i¢in resmetmeye koyul-
du” (s. 4). Ote yandan, her ne kadar Dante Gabriel Rossetti: Painter and
Poetde, Royal Academy of Arts, Londra, 1973, Cornforth’'un modellik
ettigi (No. 82) kadin basinin Birmingham’da calisildig: tarih yaklasik
1855-61 olarak verilmisse de, Surtees, Cornforth baginin yaklagik
1859-61'de degistirildigini one surtyor (bkz. No. 64M ve 64N) gibidir.
Oswald Doughty (Dante Gabriel Rossetti: A Victorian Romantic, New
Haven, 1949, s. 251) “Fanny'nin birbiriyle celisen iki ifadesinde Ros-
setti ile ilk tamistiklan tarih icin verdigi iki tarih olan 1856 ve 1859'dan
ikincisinin agik¢a ge¢ oldugu soylenebilir” demektedir, ancak Corn-
forth’a dayanan eskizler veya Bulunmus'un yaghboya versiyonundaki
bagin degistirilmesi icin tam bir tarih vermez.

Annesine yazdig1 1 Temmuz 1853 tarihli bir mektupta; haz. Oswald
Doughty ve John Robert Wahl, Letters of Dante Gabriel Rossetti, Oxford,
1965, 1, s. 147, No.116. Scott daha sonra bashg orijinaliyle degistir-
mistir (Autobiographical Notes, 1, s. 135 ve sonras1).

Bkz. William Bell Scott, Rosabell, kisim 13, I1. s. 16-42.

Delaware Art Museum koleksiyonunda yer alan Jenny'nin 1847-48
tarihli erken bir el yazmasi versiyonu. Rossetti, Fanny Cornforth ile
tanigtiktan sonra belli ki siiri elden gecirmis ve uzatmstir (David
Sonstroem, Rossetti and the Fair Lady, Middletown, Connecticut, 1970,
s. 64). William Clyde de Vane (The Harlot and the Thoughtful Young
Man, Studies in Philology, XXIX, 1932, 468) Rossetti’nin siiri tam 23
yil boyunca hep yaminda tuttugunu, sirekli gozden gecirip yeniden
yazdigim soyler.

“Jenny” ve Bulunmus'taki benzer ikonografik ayrint: kullaniminin
derinlikli bir analizi i¢in bkz. Susan Ball Bandelin, “Allegorizing on
One’s Own Hook’: Works Before 1863,” Dante Gabriel Rossetti and the
Double Work of Art, sergi katalogu, Yale University Art Gallery, New
Haven, 1976, s. 44-45.

Ruskin: Rossetti: Preraphaelitism: Papers 1854 to 1862, haz. William M.
Rossetti, Londra, 1899, s. 234. Ruskin’in “Jenny”yi elestirdigi mektu-
bun tarihi yaklagik 1859'dur, Sonstroem, agy, s. 231

“Jenny”, Dante Gabriel Rossetti, Poems icinde, haz. Oswald Doughty,
Londra, 1957, s. 63-72, 6zellikle 1. s. 276-297 (Williamn M. Rossetti'nin
hazirladig: Rossettinin Works'uniin 1911 edisyonuna ulasamadim).



86 Kadinlar, Sanat ve iktidar

27 De Vane, Studies in Philology, s. 468-469.

28 Rossetti, Poems, s. 258.

29 E G. Stephens, The Portfolio, Mayis 1894, s. 38.

30 Roman Jakobson, “On the Verbal Art of William Blake and Other
Poet-Painters,” Linguistic Inquiry, 1, 1970, s. 3-23.

31 Surtees, I, s. 27, No. 64.

32 William Holman Hunt, Liverpool, 1969, s. 35, No. 27. Allen Staley’nin
nazikce beni bilgilendirdigi gibi 1854 tarihli R. A. Katalogundaki kutsal
kitap gondermeleri daha sonra Hunt tarafindan tekzip edilmisti.

33 The River’s Record, 1871'de yazildi, Down Stream bagshgiyla Poems’in
1881 edisyonunda yayimlandi. Bkz. Doughty, 1949, s. 478.

34 Susan Casteras, “The Double Vision in Portraiture,” Rossetti, New
Haven, 1976, s. 13.

35 D. G. Rossetti, William Michael Rossettiye mektup, 1849, Letters, I, s.
64, No. 47

36 Simdi Birmingham City Museumn and Art Gallery'de yer alan illtistrasyon
i¢in ¢izim Surtees tarafindan yayimlanmstir, I, No. 83 ve I, plaka 108.

37 D. G. Rossetti, Letters, 1, s. 74, No. 49.

38 Rossetti’nin Ingres'e ilgisi, Rossetti'nin 1855'te Paris'te Exposition Uni-
verselle’de gormiis olabilecegi Ingres’in Oedipus and the Sphinx'inden
acikca esinlenmis The Question of 1875 i¢in yaptig iki kursunkalem
eskizinde devam etti, veya yeniden canland:.

39 Dizeler “Roger Rescuing Angelica” sonelerinin 1849 versiyonundan
alintilanmistir (bkz. yukandaki 36. dipnot). Poems’in 1870 baskisina
dahil edilen ve orada “For ‘Ruggiero and Angelica™ by Ingres” adim
alan versiyon icin bkz. Dante Gabriel Rossetti, Poems, 1957, s. 138-139.

40 Bkz. Bandelin, Rossetti, New Haven, 1976, s. 45-47.

41 1ligkili bir desen The Sonnet of 1880 ve ona eslik eden sone igin bkz.
Rossetti, New Haven, 1976, 103 ve No. 55. 1880 tarihli “Anima” adl1
kanath bir kadin figuiri iceren kay1p desene dair bir tartisma icin bkz.
Jane Bayard, “’Lustral Rites and Dire Portents Works from 1872 to
1882, agy, s. 95.

42 Bayard, Rossetti, New Haven, 1976, s. 97.

43 31 Agustos 1871. Letters, 111,906, No. 1158.

44 “Leyland bugtn buradayd: ve Blasted Demozel'i satin alacak gibi du-
ruyordu...” Frederic James Shields’a mektup, 30 Ocak 1881, Letters,
1V, 1842, No. 2401. “Blowed Demozel” ifadesi de Ford Madox Brown’a
Mayis 1873 tarihli bir mektupta geciyor (Letters, 111, 1166, No. 1355).
Rossetti’'nin sanatsal demoralizasyonu ve “Bdy Dam” referans i¢in bkz.
Doughty, 1949, s. 607-608.



Kaybolmus ve Bulunmus: Bir Kez Daha Diismiis Kadin 87

45 Frederick James Shields’a mektup, 27 Agustos 1869, Letters, 11,s. 729,
No. 862. Aym dustince Thomas Gordon Hake'e 21 Nisan 1870 tarihli
bir bagka mektupta da dile getirilir: “Peynir ekmek sorusu benim
resmimin tencere kaynatmaya yardimdan ibaret olmasindan ¢ikt1 —
halbuki siirim, gelir getirmese de (ona zaman ayirabildigim strece)
hi¢ fahiselesmemis kalmayi sirdurdi” (Letters, 11, s. 850, No. 992).

46 28 Mayis 1873, Letters, 111, s. 1175, No. 1345.

47 Surtees, 1, s. 27, No. 64.

48 Aktaran Bayard, Rossetti, New Haven, 1976, s. 102.






4.
Bazi Gergek¢i Kadin Sanatcilar

Kadin sanatcilar niyetlenerek degilse de kosullar dolayisiyla 19.
yuzyildan beri yizlerini gercekg¢ilige donmus durumdalar. Siki ana-
tomi ve perspektif talepleriyle, idealize edilmis klasik veya dini ko-
nulanyla, buyik 6lcekli boyutlari, devasa prestij ve para 6dulleriyle
Tarih Resminin yuksek alemine erisimleri koparilmis oldugundan,
kadinlar, portre, natiirmort ve janr resmi ile gercekgiligin yeglenen
tird sayilan giindelik hayatin betimlenmesi gibi daha erisilebilir
alanlarda ugras vermeye yoneldiler.

19. ytizy1lda kadinlarin yeteneklerini sergilemelerine izin verilen
bir baska disiplin olan gercek¢i romanda yasanana benzer sekilde,
dili daha erisilebilir oldugu icin janr resminin ve genel olarak ger-
cekci sanatin, kadin sanatgilarin 6zellikle kadin kaygilarini soyut
veya idealize sanata nazaran daha direkt yansittigi disinuldu.
Bununla birlikte soyut resimlere oldugu kadar gercekgi resimlere
bakip “kadinsi” tutumlar okumak veya atfetmek konusunda da
temkinli olunmalidir. Bir kadin olmak, —~Amerikan olmak veya bir
ctce olmak ya da 1940’ta degil de 1900'de dogmus olmak gibi—
sanat yapitinin uretiminde etkisi olan degiskenlerden biri, hatta
onemli degiskenlerden biri olabilir, gelgelelim sirf buna dayanarak
eser hakkinda cok az sey 6ngortlebilir. Bir sanatcinin kadin olmasi
belirli bir uslubu veya konuyu se¢cmesine sebep olmus olabilir ama
asla tek basina yeterli sart1 degildir: Sanat¢inin kadin olusu milliyeti,
yasl, egitimi, mizaci, mevcut ifade kiplerine yaklagimi veya kendini
tamimlarkenki oncelikleri gibi bagka 6gelerin yani sira etki sahibi
olan 6gelerden biridir.

Kadin sanatc icin genel olarak gecerli oldugu gibi gercekgei
kadin sanat¢ida da bir kadin olarak yaratici benlik hissi resim-
sel imgelemin olusturulmasinda fazla veya az rol oynayabilir. Son
birkag yilda, guclu ve ifade bicimi kuvvetli bir kadin hareketinin
yikselisiyle birlikte, bu kadin olmasiyla bilingli olarak 6zdeslesme-
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si, kendilerini daha somut bicimde kadinlar olarak tammlayan ve
kendi 6zel imgelem evrenleri kadar sanat ve siyaset dlemlerinde de
kendilerini diger kadinlarin duygulan ve ¢ikarlariyla 6zdeslestiren
pek cok kadin sanatcinin yapitinda daha baskin bir hal almistir.

Bilingsiz ve yan-bilingli saikleri belirli bir gercekgi saikin veya
bakis acisinin secilmesindeki bilingli niyetlerden ayirmak elbette
zordur. Bir kadin, kamyonlar, motosikletler veya pinup’lar yerine
oturma odasinin désemesini, Macarena Meryemi'ni veya anneleri ve
cocuklari betimlemeyi bilingli olarak feminist ilkelerle mi bilin¢di-
sinin telkinleriyle mi yoksa bu tiir malzeme, ona tamdik ve kolayca
erisilebilir geldigi icin mi secer veya bu tiir sebeplerin hepsinin bir
kombinasyonu mu gecerlidir? Yakin dénem gercekei kadin sanat-
cilar arasinda meyvelerin veya ciceklerin yakin plandan, biyik
o6lcekli gorinimlerinin betimlenmesinin hayli popiiler bir motif
olmasi ne 6l¢tide kadin psikesinin bir tir arketipsel i¢giidiisiine
ve ne olciide buyuk bir kadin sanatg1 olan Georgia O’Keeffe’in bu
tir imgeleri kendi alametifarikasina cevirmis olmasina dayaniyor?
Gercekci yapitlar ne 6l¢ude —sahip olunan tutumlar veya fikirleri,
daha spesifik soylersek kesinkes kadinsi diinya géruslerini bilingd-
s1 uzerinden veya yar bilingle aktaran— ikonolojik simgeler olarak
okunmalidir? Bu meselelerin tiumu kimi gercekei kadin sanatcilarin
yapitlarini ele alirken karsimiza gikiyor.

1. TOPLUMCU GERGEKGCILER

Emily Mary Osborn gibi bir 19. ytizy1l janr ressamu icin gercekeilik
(g kuguk harfle), o da hig dert ettiyse tabii, cagdaslari i¢in ne anla-
ma geldiyse ve sonra da halkin cogunlugu icin ne anlama gelmeye
devam ettiyse o anlama geliyordu: Konuyu yasadig1 giiniin dinya-
sindan se¢mek; didaktik ve ahlaki ders veren bir ton yakalamak ve
acik, temsili bir uslup benimseyerek siklikla durumu, tiplemeleri
ve olay yerini zengin ayrintilarla resmetmek.

Bellibash yapitlar yasadig1 donemde kadinlarin yuz yize kal-
diklarn sorunlari ele aldigindan, Osborn elbette bir proto-feminist
sanat¢i sayllmal. 1860'ta Royal Academy'de sergilenen ve bizzat
Kralige Victoria tarafindan satin alinan Miirebbiye (The Governess),
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donemin bir elestirmeninin sozlerini alintilarsak “egitimli kadinlara
sanki alelade hizmetcilernis gibi davranma pratigi”nin ac1 bir re-
simsel disavurumuydu; Son Kez (For the Last Time), Diinyanin Yarist
Diger Yarisimin Nasil Yasadigim Bilmiyor (Halfthe World Knows Not
How the Other Half Lives), veya Tanrinin Topraklan (God’ Acre) gibi
diger eserlerinde o6zellikle kadinlarin yasamlari uizerindeki etkilerini
ele alarak icinde bulundugu guinlerin yoksulluk ve toplumsal baski
sorunlarina deginmisti. En bilinen eseri, Isimsiz ve Arkadassiz (Na-
meless and Friendless) kadin sanat¢imin yazgisim dogrudan konu
edinen ender 19. ytizy1l resimlerinden biridir.

Ufak tefek resimsel nitelikleri dolayisiyla takdir edilmekten ¢ok
okunmak ve yorumlanmak i¢in yapilmis bir resimdir. Boylesi bir
yapit illa ki romanin, tiyatronun veya sosyolojik incelemelerin kimi
stratejilerini kendi amaglari i¢in kullanacakur ve biiyuk él¢ide de
keskin, 6nemli detaylara ve anlamli jestlere vurgusuyla ‘sessiz sine-
ma’nin haberini 6nceden vermis gibidir. Bununla birlikte Viktorya
déneminin Isimsiz ve Arkadassiz gibi érneklerini sirf bugiiniin otur-
mus resimsel adabinin kanonlarina uygun degil diye “fotografik”
veya “edebi” sayip bir kenara ayirmak da hata olacaktir. Tersine,
farkl1 ama esit derecede mesru ve tutarh gorsel yapi ve ifade kipleri
sayllmahdirlar. Ayrint1 bakimindan zengin, toplumsal ve psikolojik
bilgilerle yiiklii Isimsiz ve Arkadassiz gibi bir yapit, paradoksal bi-
cimde, hi¢ de bugiinuin gercekgilerinin cogunun yapitlar tarzinda
fotografik degildir. Viktorya doneminin anlatimci resminin, kendi
duzeninin giriftligiyle, toplumsal ve ahlaki icerimlerinin apagikli-
gryla ve dramatik olarak anlamh yogunluklariyla deneyimin ham
malzemesine yaklasarak fotografik duyarhhgin kaginan ve nesnel
kalan karakterinin 6buir ucunda durur. Osborn’un yapiti, bir fo-
tografik imge gibi zamandan rastgele gibi gérinen bir kesit almak
yerine, zamansal olarak birbirini takip eden 6nemli olaylar iceren,
icinden karmagik bir mesajin damitilabilecegi 6zenle ¢atilmis bir
parsomen ortaya koyar.

Bu tur bir didaktik ve toplumsal acidan anlamh tipte gercekgi
ifade, 20. yuzyilin kadin sanatgilari arasinda da taraftarlar bulmus-
tur. Bizim tilkemizde [ABD], 1930’larda, New Deal (Yeni Anlasma),
her iki cinsten sanatcilara da, mesajlarinin uygun topluluklara
ulasabilecegi kamu kurumlarinin duvarlarinda gintin toplumsal
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meseleleri hakkinda yorum yapan eserler yaratma firsat1 verdi.
Pek ¢cok durumda kadin sanatgilar hitkiimetten siparisler alip bu
firsatlar1 buytk 6lcekli duvar resimlerinde kadinlar 6zellikle ilgi-
lendiren veya kadinlarin kritik rol oynadiklar toplumsal meseleler
hakkinda yorumlar yapmak icin kullandilar.

Lucienne Bloch’'un 1936 yilinda New York Kadin Cezaevi'ne
yaptigl gunimiizde kayip olan Bir Kadimn Yasam Dongiisii (The
Cycle of a Woman? Life) isimli iddiali duvar resminde durum buydu.
Bloch kadin izleyicilerini ilgilendirecek bir temay1 —bir kadinin
yasam dongusunii— secti ve onu kadin htikiimliilere tanidik gelecek
bir baglama, bir is¢i sinif1 mahallesindeki oyun parkina yerlestirdi.
Beyaz ve siyah cocuklarin kaynastiklar: ve anneleri muhabbetle
laflarken oyuncaklarini ve yiyeceklerini paylastiklar1 ikonografiden
belirli bir didaktik tst ton algilanabilir; 6zellikle belirtilmemis daha
karanlik bir not ise, fabrikalar, gokdelenler ve gaz tanklariyla orila
kent manzarasinin neredeyse dogrudan ufku kapatmasiyla dusilir.
Bloch toplumsal fayda ve degeri sanatina dahil etme niyetini acik¢a
ortaya koyuyor: Oncelikle, cezaevi baglaminin “kasveti ve tasarruf
tedbirlerini dengeleyecek parlak renkler ve koyu kivrimlar icin
duyulan apacik bir gereksinim” yarattigim hissediyordu. Ikincisi,
kendi yapitim1 mahkamlarin yasamlariyla olabildigince iligkilen-
direrek sanata kuskuyla “halktan kopmus ve miize 6grencilerinin,
sanat hamilerinin ve sanat simsarlarinin ayricaliklar i¢in bir kaide
uzerine konmus ukala, okumus isi bir seyler...” gozuyle bakisla-
rin1 kirmak istiyordu. “Hepsi kadin ve buytik 6l¢tide yoksullugun
ve kenar mahallerinin bir insam olduklarindan, en siradanindan
bir New York manzaras1 6nunde, onlara yabanci gelmeyecek tek
konuyu —cocuklari- sectim.” Son olarak, sanat¢1 duvar resmini ya-
parken cezaevinde fiilen bulunmasinin kadin mahkamlar tzerinde
geleneksel anlamda estetik degilse de hayli somut etkileri oldugu-
nu fark etti. “Tiim kalpleriyle benim resim yapmami izlemekten
hoslamiyorlardi. Duvar resmi onlara yabanci gelmiyordu. Hatta,
hikaye uydurup inanmaya meylettikleri anlarda mahkamlar, duvar
resmindeki cocuklari evlat ediniyor ve onlara isimler veriyorlardi.”

New Deal'in toplumsal idealizmi ve kamusal kaygilar1 Florine
Stettheimer'inki gibi 6zel ve kendine 6zgi bir gercekgi tislubu dahi
etkilemisti. New York’taki katedraller serisinin bir parcasi olan
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1939 tarihli Wall Street’in Katedralleri (Cathedrals of Wall Street),
dansa hazir Belediye Baskani La Guardia ve etkileyici bir altindan
George Washington nezaretinde Borsa'nin diizlestirilmis beyaz ve
altin sanis1 cephesi iizerinde ruhsuz hagmete sirgun edilmis bir
tir Pantokrator gibi duran Franklin ile birlikte Eleanor mavisiyle
resmin merkezinde duran Eleanor Roosevelt'e sevgi dolu ama eles-
tirel bir gondermedir. Demokratik téren alayinin bu sekilde kayda
gecirilisi 6ylesine ustaca, gamsiz ve dekoratif bir laf kalabaligina
getirilmistir ki dénemin toplumsal éneme sahip buytk boyutlu,
gosterisli ve cafcafl1 amitlarim bir yandan yansitirken bir yandan
da bu anitlarn altlarinm oyar.

Ilging bicimde, sanatlariyla giinin toplumsal meselelerini sim-
diki zamanda yorumlamay: secen kadin sanatcilarin cogu —May
Stevens akla geliyor, veya Faith Ringgold— belki de toplumsal
kayginin veya politik protestonun bugtin tanimlayic degil de
simgesel bir bicimde ele alindiklarinda daha guglu iletilebildik-
lerini hissettiklerinden daha soyut veya dekoratif resimsel dillere
meyletmiglerdir.

2. CAGRISIMCI GERCEKGILIK

Cindy Nemser’in deyisiyle “yakin plan vizyonu” —“yakinlasma,
ayrintilar ve parcalar incelemek i¢in sifir noktasindan bakma itki-
si”~ pek ¢ok cagdas gercekei kadin sanat¢inin imgeleminde buyuk
bir rol oynamistir? Bu tur bir gercekgilik, ortamin ve durumun
somut hakikatlerine vurgusuyla toplumsal cesitlilikten ¢ok uzaktir.

Ozenle betimlenen —kabulk, cicek, kafatasi, legen kemigi gibi—
bir objeyi oturdugu anlamhi mekén ve yerlestirmeden koparan
ve ¢cok buyutulmus olarak, fiziki gercekliginden baska (ve hem
mecazen hem kelimenin duz anlamiyla daha derin) bir seyin tu-
val yiizeyindeki tecellisi olarak var olabilmesi i¢in 6zgiir birakan
ilk sanat¢1 Georgia O’Keeffe olmustu. O’Keeffe’in ve meyvelerin,
ciceklerin veya tohum kapsiillerinin gorece buytk boyutlu, mer-
keze yerlestirilmis, apacik gercek¢i imgelerini resmeden Buffie
Johnson, Nancy Ellison veya Ruth Gray gibi ¢agdas ressamlarin
yapitlarina bakinca, s6z konusu simgeselciligin dogas1 konusunda
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son derece acik oldugumuz siirece, gercekgiliklerinin “simgesel”
oldugu dusunilebilir.

Ruth Gray’in 1972 tarihli Geceyans: Cicegi'ndeki (Midnight
Flower) iris gibi veya Nancy Ellisonin 1970 tarihli A¢iklik’indaki
(Opening) kesilmis armut gibi veya Buffie Johnson’in Nar’1 (Pomeg-
ranate) gibi O'Keeffe’in 1927 tarihli Kara Iris’i de (Black Iris) bir
bitki formunun halusinasyon yaratacak 6l¢ude eksiksiz bir imgesini
verirken bir yandan da kadin cinsellik veya tireme organlarimin
carpicl bir dogal simgesini olusturur. Bu kadinlarin imgelemine
ickin olan tipte bir simgecilik, 6rnegin O’Keeffe’in irisi, 15. ytzyil
Flaman gercekgilerinin® sézde ortitk simgeciligi gibi daha gele-
neksel simgeciliklerden kokten farklhidir. Flaman gercekgilerinin
elinde, betimlenen obje —yazinsal elestiriden bir terim 6ding ala-
cak olursak resimsel metaforun “araci”- konuyla veya iletilmesine
hizmet ettigi metaforun “mahiyetiyle” paylastig1 soyut bir nitelige
gonderme yapar. Hugo van der Goes’un Portinari Altar Panosu’'nun
(Portinari Altarpiece) 6n kismindaki vazonun i¢inde yer alan irisler
cinselligi simgelemekten son derece uzaktirlar ve Isa'nin Cilesi’yle
Bakire Meryem’in yasayacag aciya génderme yaparlar. Irisin anla-
m1 olan “Bakire’nin kalbini delen”, ¢icegin kili¢ bicimli yapraklar:
nosyonuyla belirtilmis olabilir, ki ismini Latince kili¢ s6zciiguinden
alan yakin akrabasi kuzgunkilicinin (gladiola) adim dusiinince bu
bag daha da acik hale gelir. Ancak ¢icegin anlami gorsel olarak pek
de bariz degildir. Hugo van der Goes'un eserinde, 6zenle resme-
dilmis irislerle Bakire’nin ¢ektigi soyut acilar arasinda simgesel bir
iliski kurmak igin bir ortak anlamlar baglamina —Isa'nin Dogusu
ikonografisine— gereksinim duyulur: Izleyicinin énceden, zaten
bilmesi beklenen bir seydir bu, vazoda ¢icekleri gérir gormez onu
carpacak bir sey degildir.

O’Keeffe’in Kara Iris'inde veya Gray’in Geceyanst Ciceginde ise
“iris ile kadin cinsel organm” arasindaki bag aninda fark edilen apa-
cik bir bagdir: Biri digerini ikame etmez ama iki anlam neredeyse
birbirinin yerine gecebilecek gibidir. Analoji, paylasilan bir soyut
nitelige degil cicegin fiziki yapisiyla kadinlarin cinsel organlar ara-
sindaki bir morfolojik benzerlige —yani soyut, baglama gereksinme
duyan bir iliskiden ziyade somut ve gérsel benzerlige— dayanir. Aym
sekilde, Johnson'in nar1 da —narin morfolojik olarak rahme benze-
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mesi; kadin fekunditesinin zenginligi dolayisiyla— kadim1 dogurgan
bir varlik olarak sunar, tohumlar narin i¢inde olusur — ve meyvenin
kendi olgunlasmasinin baskisiyla catlamasina benzeyen— kadinin
dogurgan esnekligi, hele biytk olcekli ¢izildiyse, dikkatle gozlen-
mis ve tanimlanmis nardan baska bir seyi andirmaz. (Nar meyve-
sinin Proserpina hikayesindeki mitolojik 6nemi, yapitin metaforik
degerinde bir rol oynayabilir de oynamayabilir de, ama mite dair
bilgi kuskusuz diger icerimlerine verecegimiz yanit1 belirlemez.)

Zihin yerine fantezi ve imgeleme veya bilin¢cdisi cagrisima sesle-
nebilmek icin eldeki hazir bilgiye bel baglamaktansa sezgisel olanla
kavramaya meylettiklerinden bu tiir morfolojik metaforlar 6zellikle
Surrealistlere cekici geliyordu. Dolayisiyla, sey ile sey, madde ile
madde, algi ile haliisinasyon veya riiya arasindaki huzursuz sinir-
lan altuist etmek icin Strrealistlerin bunca guvendikleri donisim
imgelemine hayranhk uyandiracak sekilde kendilerini biraktilar.
Bununla birlikte, ne O’Keeffe’in, ne Johnson’in ne de Ellisonin
yapit1 “surreel” sayilir. Kullandiklar1 imgeler kadins: bir icerigi
One suren ve ¢agristiran timuyle gercek¢i benzesimler, anlaml
bir boslugun ortasinda yer alan gerceke¢i imgelerdir. Bir cagdas
sanat¢1 bu irisi tekrar baglama oturttugunda O’Keeffe’in anlamh
aurasi rolini oynamaya devam eder: Bir dizi ilging, zekice icerim
Carolyn Schock’un 1972 tarihli Irisinde (The Iris) belirir. Bu kez
irisler, cinselliklerinden soyunmus ve giindeliklesmis, bir stiidyo
sahnesini andirircasina bir kez daha 6zenli bir ustalikla nattirmort
ortamina geri yerlestirilmislerdir; fakat O’Keeffe’in irisinin ikon
olarak sahip oldugu feminist icerimler vazonun bir (erkeksi?) ce-
kic ile (kadins1?) yelpaze arasina yerlestirilmesiyle hos bir sekilde
bir ikileme dénusturulmistir. Sanatci ¢icegin feminist veya disil
icerimlerini aym zamanda hem kutsalliktan arindirmis hem de
yeniden aktif hale getirmistir.

3. KELIMESI KELIMESINE VEYA KENDINDE-SEY GERGEKCILIK

Baz1 gercekg¢i kadin sanatcilar, ¢agrisima agik olmayan motifler
kullanmalariyla digerlerinden aynsirlar. Sylvia Mangold, Yvonne
Jacquette, Susan Crile veya Janet Fish gercekten resimsel fenome-
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nologlardir. Resim yuzeyine dair farkindaliklariyla, boyut, dlcek,
mekan veya mesafeye dair kaygilariyla, sakin, kentli tonlaryla,
siklikla iddiali ve bazen dekoratif dokulariyla, sanat yapitin, fiili
dinyaya gondermede bulunsa da gercek etkililigini cagrisimla degil,
dolaysiz gorsel deneyimle kazanan, ‘kelimesi kelimesi'ne bir olgu
olarak kabul etme egilimindedirler. Kuskusuz, sectikleri konular
—dogemeler, pencereler, kilimler, kavanozlar, siseler— bir anlam tasir
ama bu anlam nedir? Belki de bunlarn konudan ¢ok 19. yiizyilldan
gunumize bu terime yuklenegelen sanatsal anlamlara bakmadan
motif saymak icap eder. Bu ressamlarin imgeleri ne simgesel, ne
metaforik ne de miistehcendir, saf gercekgilik retorigi icinde, ya—bir
seyin, bir bagka seyin yani sira bir baska sey de oldugu— metoni-
miler ya da —daha biyiik bir seyi temsil eden bir seyin bir kismi
oldugu- sinekdot imgelerdir.

Janet Fish, kavanozlar, bal kaplari, gozlikler ve siselerden olu-
san miifrezeleriyle siradan seffaf kaplardaki nesneligi isler. Seri
uretimden ¢ikmis kivrimlari, 15181in kalin kirilimlari, zarif veya
zerafetten yoksun etiketleriyle olduklar yerde, rafta veya masada,
var olmaktadirlar yalnizca.

Sonucta, bir Coca Cola sisesi size bir baska Coca Cola sisesinden
baska ne hatirlatabilir? Eger gercekg¢i sanatci insan figuriiyle kar-
silastiginda, Susan Sontag’in deyisiyle, kimi fotograf¢ilarin yaptig
gibi ickin bir ahlaki sinin bir sekilde ihlal ederek insan 6zneleri
sogukkanlilikla gorsel nesnelere ceviriyorsa, cam esyalarin veya
paketli stipermarket meyvelerinin ressami olan Janet Fish, boyle bir
suclamayla hi¢ karsilasmamalidir. Sanat¢1 konusunu 6zenli isleyisi
ve Olcegi gercege uygun boyutta tutmasiyla, grupladigi ve biyuk
esi benzeri gorulmemis bir kiymet atfeder. Camdan yapilmis meyve
veya sivi dolu hacimler bizi Ravennadaki kutsal mozaiklerin hip-
notize eden vakariyla veya benzer sekilde, cok boyutlu 1s1ldayan
yuzeylerle karsilar.

Sylvia Mangold, aym1 zamanda hem sade hem de ucar olabilen
bir yapitlar butiintiyle —resmettiginin kendi apartman dairesinin
dosemesi oldugunu disundurecek sekilde— déseme fenomenolo-
jisinin teferruath incelenmesine kendini birakmist1. Hicbir fotograf
bdylesine ayrintiya inemez, bu adanmis sanatci denli derinlemesine
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belgeleyemezdi: Ne Let Us Now Praise Famous Men'de duvarlari, do-
semeleri ve catilan etkili tekrarlarla aktaran James Agee ile Walker
Evans ne de hatta La Planetariumun basinda otuz sayfa boyunca bir
kap1 tokmaginin etrafinda donen Nathalie Sarraute Doseme IT'deki
(Floor II) Sylvia Mangold'dan éteye gitmis degillerdir.

Agee, Let Us Now Praise Famous Men'de* —her ne kadar tabii
butiin kitap boyunca yaptig: tam da bu olsa da- “Yalinhk ve mekan
(ve espas) o kadar zorlular ve bana dyle muhtesem geliyorlar ki
onlar hakkinda ciddiyetle veya tam tamina yazmaya kalkismam
bile” diyor. “Kalkismam bile” kismi hari¢ Mangold da tam benzer
seyleri soyleyebilirdi. Mangold i¢in déseme bir mutlaktir, sinirlan
ufuk degil tuvalin fiili stmirlaridir. Désemede Kiyafetler'de (Floor with
Clothes) bu dosemenin iizerine, yere atilmis kiyafetlerin sebepsiz
mekansal izleri mudahale eder: Varsayimsal bir sonsuzluga dogru
esnetilen siradani, 6zenle ¢izilmis, 6zellikle sekilsiz, incelikle ayirt
edilebilen dokuntiler diuzenler.

Mangold Déseme II'yi 1968'de, sert-kenar soyut resmin, renk alam
resminin ve Pop Sanat’in hakim oldugu bir baglamda yaptiginda, bir
dosemeyi metodik bir ciddiyetle dogrudan resmetmek ne demekti?
Bu tur bir metotta takip edilen boylesi bir kararin (béylesi bir konunun
degil) 6nemi o zaman neydi ve bugiin nedir? Resim basit goziikebilir
ancak oldugu haliyle varolusu veya herhangi bir sekilde varolusu-
nun ardinda yatan nedenler muhtemelen o kadar da basit degildir.
Kendi déneminin soyut sanatiyla hem baglantilidir hem de onu
bir sekilde bozuma ugratir. Elbette, iliskisel olmayan soyut sanatin
tam da varlik sebebi sanatciya bir doseme parcasini makul bir motif
sayma izni veriyordu. Fakat Déseme II tipki soyut bir motif gibi, saf
konvansiyonel anlamdan veya “icerik”tenazade olmakla birlikte aym
zamanda geri alinamaz bicimde somut bir verili durumun (gegeben)
temsilidir: Icat etme degil miilk edinmedir. Déseme'nin soyutlamaya
meydan okumasi tuvalin yiizeyinin désemenin uzaklasmastyla 6z-
deslestirilmesinde canl bir sekilde gosterilir. Resim dtizlemine mi
bakiyoruz resim dtizleminin icinden mi bakiyoruz? Ve tam nereden?

Mangold 6yle mesafeli yaklasir ki, hani bir zihin durumu ola-
rak alinsa obsesiflik derecesinde bulunabilir. Tavrinin éncilleri,
ahsap tizerine frotajlariyla Ernst veya zellikle ahsap yuzeylerinin
soguk ve aslina uygunlugu ile bilinen Magritte gibi Stirrealistlerin
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metodolojik takintihihiklarinda bulunabilir. Ancak Strrealistlerin
dokusal takintilar1 her zaman histeri veya ikircikligin arka planina
yerlesirdi: Uzun bir siire oturma odasinin désemesine bakacak
olursaniz goreceginiz manzaramn, bir fotograftan yararlanarak veya
yararlanmayarak yapilmis, dogrudan ifadesinden ibaret degildiler.
Boyle bir yogun, aym zamanda havah ve cekimser kisisel bakis agis1
epey '60’lar tadi tasiyordu belki de. Déseme II bir sey ¢agristirma-
yan, siirsellik kargsit1 bir is olmakla birlikte 6zellikle ‘siirsel-karsit1
olacak sekilde kurulmus siir diye bir sey’ oldugunu ve kendi one-
mini ortadan kaldirmak i¢cin duiizyaziy1 kullanmaya ¢alisan Fransiz
Yeni Romanr’nin yenilik¢i giiciinin zirvesine 1960larda ulastigin1
da amimsatir. Son derece sessiz ama kili¢ keskinliginde gercekgi
imgeleme sahip Vija Celmins gibi bir sanat¢inin yaputi, belki de
Robbe-Grillet'nin edebiyatta énemi ortadan kaldirma girisimine
paraleldir: Acaba 1970 tarihli Silgi'si (Eraser) bariz bir sekilde
Eberhard Faber tarafindan uretilmis bir Pink Pearl silgisi olmanin
ve bundan 6te bir sey de olmamanin yam sira Fransiz yazarin Les
Gommes'sine (Silgiler)' muzip bir gonderme de olabilir mi?

Bagska bir sey degil, kendinde sey: Mangold’un pesinde oldugu
sanki budur. Déseme her zaman cesitli resimlerde kendine yer bu-
lagelmistir. Jan van Eyck ve Ingres bol bol ddseme resmetmislerdi,
19. yuzyl gercekgeisi Gustave Caillebotte 1875 tarihli, ufuk ¢izgisini
yukar yerlestirdigi, kahince dolaysiz resmi Sistreciler'de (Floor-Sc-
rapers) dosemeye olumlu anlamda kafay: takmisti, fakat bunlarin
tuminde dosemeler her zaman eserin arka plan 6gelerinden biri
olarak hizmet ettiler, asla Mangold’un resimlerinde oldugu gibi
tim konu olmadilar.

Ancak, icerimleri agisindan dusinince Mangold'un zemini de
daha biyuk bir buttniin parcas1 olmal, dik agilar bir yerde bu-
lusmaliydi. S6z konusu olan daha buyik baglamda, désemenin
otesindeki diinyada, dikkate almaya deger olan sey, olas1 niyetler
ve motivasyonlarin birbirine orilmesinde baglayici olan disi de-
gisken olabilir. Bir kadin, ev i¢i ortamina tikildiysa, payina diisen
dosemeler, oyuncaklar ve giysilerse bile bu guicliikleri bir avantaja
donustirebilir, bu deneyiminin en sefil, en ihmal edilen yonlerin-

1  Silgiler, Alain Robbe Grillet, gev.: Alp Tamertekin, 224 s., 2005, YKY. (cev. n.)
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den evet ufuksuz ve klostrofobik ama somut, simdi, burada, mevcut
ve dogrulugu su gotiirmez bir imgelem dogurabilir. Yaklagiminin —
sozgelimi Pollock’un patlamaya hazir kendiligindenliginin, her yeri
bir kerede fethetmesinin tersine parca parca, metodik, her seferinde
azar azar, camagir katlamak gibi, orgii 6rmek gibi, bir dosemeyi son
derece biiytik bir 6zenle temizlemek gibi isleyen— tarzinin kokleri,
toplumsal bir gerceklikte yatiyor. Birisi 18. ytizy1lda Chardin hak-
kinda soyle demisti: “Hicbir sey fircasim asagilayamaz”; 20. yuz-
yilda bu hi¢bir seyin ne oldugunu arastirmak i¢in ¢cok daha ételere
gitmemiz gerekir. Asagilanmayan sey onun fircasidir veya belki de
kendi kendine dayatuigy alcakgonullulukle bir zafer kazanmaktadir.

Yvonne Jacquette de 1967°de James Bond Araba Resmi (The James
Bond Car Painting) baghklh bir ddseme resmi yapmisti. Burada ev
ici bakis acis1 daha da aciktan ifade edilir, giindelik gercekligin
boyutlar1 dolup tasmis bir ¢op kutusu, bir calisma masasinin alt
kismy, bir nota sehpasinin ayagy, bir oyuncak tren ve James Bond
arabasinin kendisiyle olculir. Bu resim, sanatciya gore, nesneler
arasindaki uzamla ilgili bir serinin parcasiydi ve bu seyler arasin-
daki uzam meselesi belki Mangold’dan daha az yogun ama daha
genis menzile sahip bir sanatsal uretimde Jacquette’e esin vermeye
devam etti. Jacquette i¢cin uzam pencereden bulutlara, tavandaki
armaturlere, gokyuzinun altinda yatan ahirin bir kismina anhk
—yukar, disar, asagl, etrafa— bakislarin bir sonucuydu. Bu hare-
ket-6neren, akip giden am yakalayan Empresyonist bakis degildi,
fakat daha soguk, daha sabitlestiren bir goztun gordukleriydi. Bir
kez daha, bu mahcup, kesilmis gérintuleri daha buyuk bir buttine
isaret eden kapsayic1 goruntiler saymanin cazibesine kapilabilir
insan: Kadinlar gorsel beslenmeleri i¢cin anhk bakislara saplanmis
olabilirler, bununla birlikte 6zgurliiklerine miidahale eden seylerle
uzam arasindaki karsilikh etkilesimin dogurdugu resimsel geri-
limler sonucta sanati ilging kilan veya sanat1 sanat yapan seylerdir
ve s6z konusu uzam ister oturma odas1 zeminindeki déseme ve
cocuklarin oyuncaklarinin mudahalesi olsun ister Sistine Sapeli'nin
Tavam tanrinin elinin mudahalesi olsun durum budur.
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4. FIGUR RESSAMLARI

Son yillarda modern hareketin en asir1 evrelerine damgasini
vuran o igerik korkusu, deneyimlenen gercekligin imgenin hortus
conclusus’una (gizli bahcesine) kagmasi korkusu, portrenin, uzman-
lasmanin saygin bir alan1 sayilmamasindan kismen de olsa sorumlu-
dur. Fakat bundan, 20. ytzyilin 6nde gelen sanat¢ilarinin bu zama-
nin imbiginden ge¢mis janr kendi elleriyle bir daha denemedikleri
anlami ¢ikmaz: Sézgelimi Picasso, Gertrude Stein’in, Kokoschka, Dr.
Tietze ve kansinin veya Matisse, Matmazel Landsberg’in portresini
yapmustir. Son yillarda, Alex Katz, Philip Pearlstein ve Chuck Clo-
se gibi gercekgiler janrin yeniden canlanmasina yardimci oldular
ve elbette resim gibi tumiiyle yaratici bir mecra yerine fotografik
portreler her zaman mekanik bir mecra olarak kabul gormiis, hatta
zaman zaman tesvik edilmistir. Bununla birlikte, 20. yuzyilda, bu
alanda en yiiksek gayreti gosteren gecmisin biiytk portre ressamlari
Rembrandt, Hals veya Velisquez'in devasa ve yenilik¢i basanlanyla
rekabete girebilecek hi¢ kimse yoktur. 19. yuzyilda bile, Ingres gibi
biyik gelenegin gonilli koruyucusu, tarihsel resme ayirabilecegi
degerli zamani asag1 gordiigi portre resmine ayirmak konusunda,
ustelik yiiksek sosyete bu ayricalik i¢in iyi 6deme yapmaya hazir
olmasina karsin, tereddutlilydu.” Empresyonistlerin ve Post-Em-
presyonistlerin bir yandan kendi ailelerinin ve dost cevrelerinin
formunda guniin diinyasinin nasil bir gérsellikle belirdigiyle ilgilen-
dikleri, bir yandan da konu edilen insan1 yogunlasarak ele aldiklar
dogruysa da, bu tiir islere déntik modernist tutumun, sanki resimsel
dizleme yanit vermeyle insan karakteri arasinda zorunlu bir celiski
varmiscasina portre olarak statilerini kugik gormek ve Manet’nin
Zola's1, Van Gogh'un Arlesli Kadint (Woman of Arles [Mme Ginoux])
ve Cézanne’in Vollard gibi resimlerin bicimsel yenilik¢iligini vur-
gulamak oldugu da aym sekilde dogrudur. Kisacasi, gintimuzde
one ¢ikan sanatin buyiik kisminin ana kaygilan acisindan bakarsak
portre resmi bunlar arasinda ikincil kaliyor denebilir.

Kadinlar modernizmin dogal yasalarini portre resmi alaninda
bozagelmislerdir. Bu pek de rastlant1 sayilmaz: Sonucta kadinlar
(pek de nazik olmayanlar dahil) bagkalarinin karakter 6zelliklerine
dikkat edebilmeyi, baskalarinin ruh hallerine yanit verebilmeyi
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yasam ugrasi haline getirmeye tesvik edilenler veya buna mecbur
kalanlar oldular. Sosyal konumun alttan akan en ufak psikolojik
calkantiya incelikle duyarh sismografik kaydedicileri olarak ortiik
yeteneklerini sanatlarinda kullanmalarindan daha dogal ne olabi-
lir? Sonugcta portre resmi, en azindan bir dereceye kadar —sanatgi,
portreye poz veren kisi veya elestirmen bunu ister kabul etsin ister
etmesin— Katherine Mansfield’in Journal'imin (Giince) sayfalarinda
dokunakh bir sekilde “temas kurmak i¢cin duyulan korkung ihtiya¢”
dedigi seye bulasmstir. Diger janrlardan farkh olarak, portre iki
oznelligin bulusmasini gerektirir: Sanat¢1 poz veren kisiyi izleyecek,
yargilayacak olursa poz veren kisi de portre tizerinden sanatciyl
izleyip yargilayarak karsilik verme ayricaligina sahiptir. Baska hicbir
durumda sanat¢inin resmettigi sey portre resminde oldugu kadar
sanatcinin kendisiyle aym 6zgiirlik ve ontolojik esitlik diizleminde
var olmaz ve bagka hicbir durumda sanat¢inin rolii sanat eserinin
ortaya ciktig fiili kosullarla direkt vurgulandig: gibi portre res-
minde oldugu kadar diktator veya kasif rolunden ziyade aract roli
degildir. Bu ozellikle siparislerden ¢ok arkadaslarin, akrabalarin,
ahbaplarin resimlerinde ve elbette —20. yuizy1l portre resimlerinin
en iyi 6rneklerini iceren— otoportrelerde boyledir.

Cecilia Beaux gibi portre siparislerinde uzmanlasmis son de-
rece rekabetci profesyonelleri disarida biraksak bile son yuzyilda
portreye ve otoportreye 6nem veren hatta bir hayli 6nem veren
kadin ressam sayis1 epey coktur: Aralarinda Mary Cassatt, Paula
Modersohn-Becker, Romaine Brooks, Florine Stettheimer ve daha
yakin donemde, buyiik cesitlilik ve yenilikcilik barindiran nere-
deyse tium sanatim portreye adamis bir kadin olan Alice Neel yer
alir. Neel 40 y1l resim yaptiktan sonra, Whitney Miizesi'nde bir
retrospektif sergi ve aralarindan en 6nemlisini Cindy Nemser'in bir
sanat dergisinde degil de —bu 6zellikle manidar- bir feminist yayin
olan Ms'de yayimladig1 makalenin de bulundugu, hakkinda kale-
me alinmis ¢ok sayida dergi makalesiyle bugiin giindeme geliyor.®
Neel, neden bu kadar uzun siire tam olarak ciddiye alinmad diye
dusunebilir, yoksa biraz da sinsice Neel'in yapit1 vers de société’nin
resimsel karsihig1 olarak mi1 kodlandi, her seferinde “gercek” sanatin
yapacak daha iyi isleri oldugunu ima edilerek ‘basarisi becerikli
sosyal bir satire mi indirgendi? diye sorulabilir. (Elbette “Kendi
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zamaninin Daumier’sinden fazlas1 degil” diyerek Manetyi esefle
defterden silen akademideki hocas1 Couture akla geliyor.) Neel'n
portreleri, sadece ~her ne kadar bu nitelikler kendi baslarina hor
gorulesi degillerse de— zekice ve zarif olmanin 6tesinde tutarl, ciddi
ve yenilikg¢i bir yapitlar biitint olustururlar: Yillar icinde, tartisma-
siz giincel bir karaktere sahip olan bakisini somutlayan nevi sahsina
munhasir bir ¢izgi, renk ve kompozisyon yapisi icat etmistir. 20 veya
30 y1l 6ncesine, Gruen Ailesi'nin (Gruen Family, 1970) dunyadan
yorgun diusmus bireyciligine, 6ne ¢ikarilan bacaklara, bariz deri
pabuglarin cesitliligine ya da Gregory Battcock ve David Bourdon
(Gregory Battcock and David Bourdon, 1971) kendini agik etmeyle
kendine ket vurmanin giindelik ama gene de bir sekilde urpertici
yakinlasmasina baktigimizda i¢ cekerek, kizararak veya irkilerek
sunu itiraf etmek durumunda kalhinz: “Iste biz de tam béyleydik!”

Neel'in erken dénem yapitlarinda 1940’larda yasadig Ispanyol
Harlemi’nin halkinmi resmedisindeki karanlik, disiincelere dalmus,
sert yogunluklara bakinca Van Gogh’un Neunen déneminde ele
aldig: koyluler, dokumacilar, tren yolu iscileri portreleri ve ayrica
“halkin gizeri” olma niyeti akla geliyor. Ice isleyen resimsel amag-
lara varmak igin araglarin ayni sakinmasiz kullanimy, stereotiplere
veya duygusalliga dayanmanin reddindeki benzerlik, sanat¢inin
resmettiklerine ustiinlik taslayamayisindaki veya onlar1 insanlik
durumunun resimsel genellemelerinden ibaret géremeyisindeki
ortaklik dikkat cekiyor.

Neel'in daha sonraki igleri de, sozgelimi 1969 tarihli Dorothy
Pearlstein, 1972 tarihli Vera Beckerhoff veya 1967den Nancy ve Be-
begi (Nancy and Her Baby) de Van Gogh’in resimlerini akla getirir:
Tekil portreler Van Gogh'un Postact Joseph Roulin’in Portresi'nin
(Postman Roulin) kati, agirbasl, neredeyse Epinal tuhafligin; anne
ve cocuk resimleri Van Gogh’un anneye ve ¢ocuga dair formlar
sessizce i¢ ice geciren Anne Roulin ve Bebegi'ni (Mother Rouline
and Her Baby) amimsatrlar. Oldirilmenin kiyisindan déndugi
suikast girisiminin ardindan morarmais, bandajli, dikilmis, sarilip
sarmalanmis ve yarali, gozle gorulir sekilde kanayan ama beti
benzi atmis halde sakinligini ve edebini koruyan rahatsiz edici
Andy Warhol portresiyle karsilasmak, Dr. Gachet'in melankolisi-
ni “zamammizin kalbi kirik ifadesini” kayda gecirmek niyetiyle
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resmeden Van Gogh'u dusundurir bir sekilde. Higcbir yapitinin
zamanindan dogmuslugundan kusku duyulmaz: Elbette, her biri
kendi mesrebine gore olmakla birlikte, resmettiklerinin ¢ok az1
guniin —6zellikle New York'ta gorilen cinsinden— kayg ve ger-
ginliginden azadedir. Verdigi poz ne kadar rahathik ¢agnstirirsa
cagristirsin bir Neel portresinde yer alan hi¢ kimse rahat gériinmez:
Kimi parmaklanni kipirdatmakta kimi citlatmaktadir, gozaltlarina
yiyip bitiren bir golge dismiis, cenenin altina bir kirisiklik, bir
uzun hat yerlesmis, beklenmedik degilse de stratejik bir hor gérme
her poz-veren-kurbani eli kulaginda tehditlerle yuz yuizeymis gibi
surekli uyanik olmaya mahktim etmistir.

Bu ortuk huzursuzluk Neel'in poz verenlerine atfettigi bir 6zel-
lik degildir, daha ¢ok insanlik durumuna dair kendi 6zgiin fenome-
nolojisiyle alakalidir. Bu Neel'in hepimizi nasil gérdugiini yansitir,
ona gore varolus halimizdir, dolayisiyla da resme boyle gecmistir.
Veya, bazen, tipki Courbet'nin, soylendigine gére bir giin ne be-
timledigini fark etmeden uzakta gordiklerini resmederken firca
darbelerinin kendiliginden bir ¢ali ¢irp1 demeti olusturduklarin
ansizin fark etmesi gibi Neel da bizi pek oyle gonnese de dyle res-
meder. Bir siire 6nce, Neel icin poz vermek tuzere oturdugumda,
Neel bana “biliyor musun, aslinda sen ¢ok gergin gériitnmiiyorsun,
ama yine de ortaya gerginmigsin gibi bir gorunus ¢ikiyor” dediginde
gercekten sasirmisum." Elbette, dis goruntisu yeterince dikkatle
incelendiginde ve dogru bir sekilde resmedildiginde, poz veren
kisinin dinyaya kars1 kullandig1 savunma stratejileri illa ki ac1ga
cikacaktir. Durumun bu olmasindan Neel belki de samimi bir sekil-
de esef duyuyordu; fakat madem durum buydu, tersini resmetmek
hakikati birakip kendini pohpohlamak olurdu.

N portre, belki de ima ettigi celiskinin —nuntin genellestiricili-
ginin portrenin spesifikligi ile yan yana gelmesinin— bozguncu do-
gas1 yuzinden kimi kadin sanatcilara cazip gelen bir altkategorisidir
portrenin. Sanat tarih¢i Eunice Lipton’in 6ne surdugu gibi, zitlarin
bu birligi, yuzyildan fazla bir zaman 6nce Paris'te gosterildiginde
Manet’nin Olympia’sinin kizginhkla karsilanmasinda da 6nemli bir
etken olmus olabilir. Nuniin —kubist veya stirrealist bile olsa— bir

I Neel, 1973’te Nochlin’i ve Nochlin’in kiz1 Daisy'yi Linda Nochlin ve Daisy adindaki
tabloda resmetmisti. (ed. n.)
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sekilde zamandan, ¢agdan bagisimsiz ve her seyden 6te anonim
olmasi beklenir, yolda karsilasacagn, el sikisacagin ve bir kokteylde
rastlasabilecegin biri degildir o. Bu noktada bir kez daha Neel, erkek
nileri konu olarak se¢mekle bile hem eski hem yeni geleneklere
meydan okur. 1933 gibi erken bir tarihte, Joe Gould’u cepheden ve
ug farkli acidan (her acidan taninabilecek sekilde) ve daha yakin bir
tarihte de kesinlikle kim oldugu daha az belli olmayacak sekilde,
mahmur ve killi John Perraultyu bir divana yatms olarak resmetti.
Neel'in gebe nu portreleri, balon gibi sismis, kahverengi ¢izgisi
cikmis gobegi ve kabarmis meme uglanyla uzanan 1971 tarihli
Gebe Kadin1 (Pregnant Woman) ve ayrica daha az bilinen ama daha
az ilging olmayan 1968 tarihli oturan Gebe Betty’si (Pregnant Betty)
hayli dokunakhdir. Gebe Betty'de, resmedilen kadin, ¢iplak olsa da,
hem sanat¢inin uslubu yizinden hem de kendi siklig1 sayesinde
koklerini belirli bir zamanda ve yerde bulur, ayrica hamileliginin
boylece kayda gegcirilen ileri safhasi da nettir. Poz veren kisinin
kosullarina dair herhangi bir retorik genelleme yoktur. Neel bas-
langic asamasindaki annelikle iliskilendirilen ilkel veya arketipsel
kliseleri —gebeligin bu sofistike, bireylesmis, kentli kadin icin ne
denli dogalliktan uzak oldugunun tzerinde durarak- titizlikle
reddeder. Catlayacak kadar sismis, biyimus memelerin ve gobe-
gin (doga aleminin) gucune karsin kollarin ve bacaklarin guniin
guzellik anlayisina uygun inceliginin, giincel duruma uyan yarim
toplanmis, dagimk sa¢ modelinin, renkli bir makyaj ve ojeli ayak
trnaklarimin zithgiyla oynar. Cocuk dogurmanin 6ziimseneme-
yen rahatlatic1 gizemine karsi gelerek bu ¢eliskileri kendini teshir
etme, rahatsizlik ve temkinli bir izolasyonu temel alan huzursuz
bir birlige yansitir.

Teshir veya kendini teshir etme, kuskusuz portrenin daha da
spesifik bir altkategorisinin, ni veya kismen-ni1 otoportrenin arka-
sindaki temel motivasyonlardan biridir. Erkek sanat¢inin kelimenin
diz anlamiyla “bagrin1 agmasinda” —ve ustelik halka a¢cmasin-
da-mazosizm, isyankarlik ve kendini asagilama aymi anda birlikte
mevcuttur. Kadin sanatcilar s6z konusu oldugundaysa, nii oto-
portrenin icerimleri farkhlagir. Kulttirel olarak bir otoportrenin bir
erkegi betimlemesine aliskinizdir ama bunun bir erkek nii olmasim
beklemeyiz; bir kadin s6z konusu oldugundaysa beklentilerimiz



Bazi Gercekci Kadin Sanatgilar 105

tersine déner, kesinlikle kadinin nii olmasinm1 bekleriz fakat bir
otoportre ile karsilasacagimizi dustinmeyiz. (Kag tane “Sanat¢inin
Geng Bir Kadin Olarak Portresi” pat diye aklina gelebilir ki insa-
nin?) Paula Modersohn-Becker, Gauguin’in egzotik Havvalarinin
veya Lilithlerinin cennetvari saadetlerinin yiikli omuzlarin bitkince
sarkisiyla, cicekten tacini takmis basin dustincelere dalmis Totonik
ciddiligi ile sorgulandig1 1906 tarihli incelikli ama guicli ni Oto-
portre’siyle (Self-Portrait) yolu agmist1. Daha yakin zamanda, Jane
Kogan, Igsellestirilmis Otoportre (Interiorized Self-Portrait) [1969]
adli resminde kendisi icin, esit derecede cenneti andiran gorece
cok daha provokatif bir poz verdi. Burada sanat¢inin son derece
guglu ifade edilmis kadinsi bedeni ayni derecede sert erkeksi bir
takim elbise ile birlesiyor; dogrudan, gosterisli bakisi anlaml bir
karsilasmanin gélgesinde kaliyor ve bir elinde bir ¢icek diger elinde
bir kamg1 tutuyor.

Niu kadin otoportre temasinin biraz daha ileri goturilmesinin
ornegi resmedilen iki kisiden erkek olanin degil de kadin olanin
sanat¢1 oldugu ve erkegin eslik¢i-model roliine indirgendigi —veya,
nasil baktiginiza gore, ytkseltildigi— ikili portredir (geleneksel bir
prototip denince Rembrandt ve Saskia akla gelebilir). Sylvia Sleigh,
usti bagsi yerinde ustelik isinde guicinde bir ressam olarak kendini
onundeki pasif, uzanmis erkek ni modeli resmederken betimledigi
1972 tarihli Uzanmus Philip Golub (Philip Golub Reclining) ile cinsiyet
rollerinin bu sekilde tersine cevrilmesini epey bariz hale getirdi.
Geleneksel beklentileri tersine cevirme agisindan benzer ama bi-
raz daha farkl bir havadaki eser Marcia Marcus’un 1972-73 tarihli
Ikili Portre I (Double Portrait I) resmidir. Sanatc1 kendini tetikte ve
kendi kendine yeter bir havayla seffaf bir geceligin icinde Miken’in
Aslanh kapisi 6ntiinde dururken resmeder: Enerji potansiyeli sac1-
nin kivrimlarinin agilmasindan hissedilir, goguslerinin tizerindeki
dantelin etkisiyle yinelenir. Hemen ardinda uzun boylu, kash ama
kibar, hassas, sarisin bir ¢icek cocuk gorliir, delikanlinin rengarenk
desenli pantolonu Gauguin resimlerinden bildigimiz ada sakinle-
rinin masum dinyalarini animsatir ve gézlerinin piril piril mavisi
kesinlikle arka plandaki Yunan gokytiziinin mavisiyle aymdir.

Kadin sanat¢inin erkek nu temsilinden dogan meselelerin al-
tin1 en iyi gizen belki de Sylvia Sleigh olmustur. Ozellikle politik
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niyetlerle yapilmamis olmakla birlikte, Alan Robinson’in N Portresi
(Nude Portrait of Alan Robinson, 1968), Oturan Paul Rosano, Nii (Paul
Rosano, Nude, 1973), Nick Tischler Nii (Nick Tichler Nude, 1973)
gibi yapitlar1 ve ayni zamanda biiyik boyutlu grup kompozisyonlar
Pan’in Saray: (Signorelli'nin Ardindan) (The Court of Pan [After Sig-
norelli], 1973) ve Turk Hamam (Turkish Bath, 1973) eger cinselligi
gunumiizin ana politik sahalarindan biri kabul edersek kesinlikle
politik bir etki yaparlar. Sleigh’in yapitina yéneltilen goériniste bi-
cime dair elestirilerin cogu —“beceriksizce” veya zayif desen, fazla
gevsek veya fazla siki fir¢a kullanimi, “dogru olmayan” veya “fazla
zorlanmis” perspektif, “mekanik” veya “dagimk” kompozisyon vb
— ashnda yapitinin altinda yatan politik icerimlere tepkidir: Slei-
gh’in erkek nileri sanat dleminde oldugu kadar hissetmenin veya
var olmanin aleminde de, neyin “dogal”, “kabul edilebilir”, veya
“dogru” oldugunu sorgulamaya zorlarlar. Bicimsel zayifliga, tek-
nik yetersizlige, bilerek carpitmaya isaret eden suglamalar elbette,
kismen sanatlarinin altta yatan politikasi1 normal —yani bilin¢dis
veya ideolojik— beklentilere karsi geldigi icin, Courbetye, Manet'ye,
hatta genc Ingres’e de yoneltilmisti.

Sleigh’in meshur gen¢ modellerinden birinin babasi olan Leon
Golub’un sozleriyle “hem gosterisli hem de ironik” olan bu niiler
cagdas bir kadin ressam icin erkek ¢iplakhiginin artik kahramanlikla
iliskilendirilebilecek bir yana sahip olmadigini, kadin ¢iplakh-
gindan daha az sehvet uyandirici da olmadigin 6ne suriyorlar-
dr. Guctnu tarumar etmeden erkegi ehlilestirmekteki sorun (en
azindan potansiyel olarak sahip oldugu giictinti diyelim) zihinde
oncelikle kadin izleyicilerin cogunlukta oldugu bir ahic1 kitle hayal
ederken erkek kosnillugiine dair giincel bir imge yaratma zorlu-
guyla baglantihdir. Sleigh’in bu soruna yanitinda belki de bireyi
belirginlestirmek kilit bir rol oynamaktadir. Erkek niiler resme-
den bir bagka ilging sanat¢1 olan Martha Edelheit gibi, Sleigh de
resmettigi ¢iplaklar1 anonim modeller saymayi reddeder. Sleigh’in
erkek nulerinin hepsi portredir ve ten rengine, cinsel bolgelerin
goérinumiine ve beden titylerine dek bire bir yansitilan ayrintilarla
betimlenmis deyis yerindeyse sonuna kadar portrelerdir. (Sleigh
erkek tuylerine ve sonsuz cesitliligine ilgisinin kismen dupeduz
dekoratif olanaklanndan duydugu zevkten kaynaklansa da temelde,
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gencligindeki akademik egitimin nti bedeni tuysiz ideallestirme
kararina bir tepkiden dogdugunu séyliayordu.)

Manet’nin Olympiada veya Kirda Ogle Yemeginde (Le Déjeuner
sur I'herbe) yaptig1 gibi, hem kapsam ve istek anlaminda surekliligi
vurgulamak hem de ayn1 zamanda reddedilen veya onun érneginde
oldugu gibi tepetaklak edilen degerleri zekice ve ironik bir bi¢imde
animsatmak icin Sleigh de siklikla nilerini [resim kanonundaki]
Buyik Gelenege baglar. Tiirk Hamamr'dan oldugu gibi geleneksel
resimde kadinlardan olusan grup ni sahnelerini yeniden yorum-
lay1s1 da erkek kosnullaguniin genel cazibesine ve ayni1 zamanda
her erkegin aynsan fiziki veya psikolojik ¢ekiciligine yamtin1 tam
resimselicrasina tasimasina izin verir. Delacroix ve Ingres'ten alinan
prototiplere 6zgiirce dayanan bu buyik boyutlu resimde, Lawrence
Alloway'in" boylu boyunca uzanms formunun mitkemmel pembe
ve sarisin hassasiyeti bakisindaki huzunla keskin zekaya karsi, ve
yatay gorunimi de Paul Rosano'nun yagiz, ince yapili, romantik
olarak kartal gibi dikeyligine kars1 olacak sekilde sunulur. Ayni
sekilde, son derece gevsemis John Perrault'nun killi1 gévdesi he-
men yam basinda diz ¢6kmis Scott Burton’in daha kat1 durusu
ve tuysuzluguyle hos bir ikili olusturur ve bu kontrastlarin tad
kargisina veya tizerine kurulduklari dekoratif 6runtulerin zenginligi
ve renksel mikemmelligiyle belirginlesir.

Sleigh’in islerindeki ironi elbette cinsel durumlarin gercekligini
ac1ga cikarr. Sleigh’in erkek dolu harem sahnesini Ingres’in Tiirk
Hamam tablosuyla karsilastirirsak farklilasan bedensel ayrintilarini
ve portre baglarini resmederek Sleigh’in poz veren erkek modelle-
riniayriayri insanlar olarak onurlandirdigini géruriz. Magritte’in
Tecaviz (Rape) resmindeki beden-kafa gibi Ingres’in kadinlarinin
yuzleri de bir donisim gecirmeden beden olmaya olabildigin-
ce yakindirlar: Gogusler ve kalgalar kadar [kendine has] enerji
ve zekadan yoksundurlar. Bu kisiliksizlestirme Susan Sontag'in
‘pornografik imgelem’ dedigi seyin ana stratejisi ve esasen her tur
deneyimi cinsellestirme ve bu tek amactan sapmaya yol acabilecek
her seyi reddetmedeki basarisimin bir simgesidir. Sleigh’in zekas1
oncelikle bir silah ve insanliginin bir simgesidir: Ortadan kaldir-

Il Lawrence Alloway, Sleigh’in kocas: ve sanat elestirmenidir, Paul Rosano ise en
sevdigi modellerinden biridir. (¢cev. n.)
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mak yerine bireyselligi erotik karsiligin 6nemli bir bileseni olarak
tasavvur eder; poz verenlerinin baslarini kisiliklerinden arindirmak
yerine biricikliklerini kabul etmekle kalmaz daha da ileri gider ve
bedenlerini de biricik olarak resmeder.

Ahlaki veya siyasi yargilarin estetik yargilarla i¢ ice gecmisligine
dair ilging bir nokta da, Sleigh’in resimlerine bakan pek ¢cok kadin
gozlemci —Watteau, Goya veya Ingres’in ntlerinin apacik erotik
albenilerine, genellikle erkek veya erkekler tarafindan egitilmis,
sanat tarihgileri veya elestirmenleriyle aym terimlerle yanit verip—
resmedilen erkekleri duygusal acidan sempatik ve bedensel olarak
cekici bularak onlar basarili olarak deneyimlerken ve resimsel
olarak tamamlanmis sayarken, heterosekstiel erkeklerin siklikla
Sleigh’in yapitlarina ilgisiz kalmalaridir. Heteroseksiiel erkekler,
belki erk yapisinin tehdit edici bir bicimde tersytiz edilmesinden
kendilerini ayristirmak igin veya ytizyillardir uretilen estetik olarak
onayh erotik sanat urunlerinin aktif, ayricalikh gorsel tuketicileri
olmak yerine mahmur yatak odasi yaratiklarina donustirilmeye
karsi rahatsizliklarini hakikilestirmek ve 6fkelerini ussallastirmak
amaciyla Sleigh’in resimlerindeki figuirleri “efemine”, tonu “yapma-
c1k”, deseni “zayif”, “oransiz” veya “hatal1” bulurlar. Erkek sanat-
cilarin kadin figarleri 6zgiirce ele almalari her zaman akademik
anlamda dogru ¢izime dair kanonik yordamlardan sapmalarla artan
estetik ve duyusal begeniyle mesrulastirilmigtir. Ornegin Donald
Posner, Watteau'nun Giyinen Hammefendi (Lady at Her Toilet) tizeri-
ne yakin donemde gerceklestirdigi calismasinda, bu tur elestirilerin
tumuyle temelsiz olmadiklarini itiraf ettikten sonra Watteau'nun
desenlerindekianatomik kusurlara 18. yiizyilda getirilen elestiriye
meseleyi tamamen es gectikleri gerekgesiyle karsi ¢ikar “cinku bu
eserler kas ve kemik yapisini1 ve mekanigini ifade etmeyi amacla-
mazlar; kendini gevsemeye birakan, esneyen, kivrilan, déntip kendi
uzerine kapanan kadin bedeninin sehvet dolulugunu yakalamaya
doniik girisimlerdir. Tam da bunu basardiklan icin bu eskizler
emsalsizdir.”” Buradaki “beden” s6zcuginden gelen kadin sifatin1
“erkek” olarak degistirince Sleigh’in nu erkek formunu yorumlayis
anlasilir. Desene veya sanatsal nitelige dair kanonlasmis dogrular
uygun bicimde ele alindiklarinda gérece esneyebilir goruntir, 6zel
amaclara ve durumlara uyarlanabilir izlenimi verirken s6z konusu
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niteliksel yargilarin icinde formuile edildikleri ideolojik baglamlar
genelde sakh veya bilingdisi olduklarindan degisimden veya hat-
ta ussal degerlendirmeden daha az nasiplenirler. Neel, Sleigh ve
pek cok digerleri gibi gunumuzun gercek¢i kadin sanatgilarinin
imgelemi bu ideolojik varsayimlar biling seviyesine ¢ikarmamizi
ve daha o6nce saf estetik nitelik sorunlar gibi gériinmius olanlarin
daha genis icerimleriyle ytizlesmemizi talep ederler.
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5.
Florine Stettheimer:
Rokoko Bozguncusu

Florine Stettheimer'in uslubunu ve ele aldig1 konular1 toplumsal
bilince sahip sanatin ne olduguna dair ahsilageldik nosyonlarla
bagdastirmanin zorlugunu kabul etmek gerekir.! Stettheimer ts-
lubu ¢ok hafifcecik, huner dolu ve girifttir, ikonografisi incelikli,
derin ve kisisel gondermelerle 6ruliidiir. En bilinen yapitlarindan
biri olan 1933 tarihli Aile Portresi No. 2’de (Family Portrait No. 2)
sanatciy1 bulunmayi en ¢ok yegledigi ortamda, New York'un Bat1
Yakasi kisminda, kadinlarla ve bitkilerle saril1 bir aile ortaminda
goruruz. Aile grubunda, sanat¢inin hemen saginda duran kisi,
on y1l 6nce aym derecede akilda kalic1 tek basina bir portresini
yaptig1 kiz kardesi Ettie'dir. Ettie, aslinda William James tizerine
kaleme aldig teziyle Almanya'da doktorasini tamamlamis bir
felsefeciydi, ancak sonradan ilgisi kurmacaya donmusti. Ettie,
yayimlanan, cercevesi saglam kurulmus Philosophy ve Love Days
bashkh ve “Henrie Waste”? miistear adiyla yayimladig: iki roman
kaleme almist1. Giiniimiiz standartlariyla bakildiginda kadinlarin
kendilerini gerceklestirmesinin romantik askla bagdasmayacag
konusundaki 1srarlar1 ve Love Days orneginde bariz oldugu gibi
yanlis agk iliskilerinin yol acabilecegi korkung¢ sonuglar: serim-
leyisleri dolayisiyla kesinlikle feminist bulunabilecek romanlard:
bunlar.

Resmin sag ucunda duran kadin ise aile partilerinin ev sahibi ve
simdi New York Sehir Miizesi'nde yer alan oyuncak bebek evinin
yaraticis, daha 6nce tek basina portresini yaptigy bir bagka kiz
kardesi olan Carrie’dir. Bu bebek evi projesi, Stettheimer ailesinin
Gaston Lachaise ve William ve Marguerite Zorach gibi sanat¢i
ahbaplarinin basyapitlarinin minyatiir reprodtiksiyonlariyla, aym
zamanda da Marcel Duchamp’in Merdivenden Inen Ciplaknin
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(Nude Descending a Staircase) minik bir versiyonuyla tamamlanan
ve Carrie’nin bitiin dmru boyunca tizerinde ¢calismayi sirdurdugi
bir projeydi.

Resmin merkezin hemen disinda, kutsallikla ytuceltilmis deniz
kabugu benzeri altindan bir mandorlanin icinde oturan aile reisi
anne Rosetta Walter Stettheimer yer alir. Florine’in en sevdigi ku-
mastan olan, Ettie ve Carrie’nin iizerlerinde de goriilen, dantel bir
sala sarinmistir? Her ne kadar buradaki gorece ciddi gérunumi
parlak kirmizi yiksek okgeli ayakkabilarla dengeleniyorsa da sa-
nat¢inin kendisi de is kiyafeti olarak kullandig koyu renk takim
elbiseye burinmis bir haldedir. Asagida aday1 saran mavi sular
gorinirken Manhattan kulelerinin arasinda havada asih duran
Stettheimer’lar diinyasi, gosterisli bir 6zgurlik anit1 tarafindan
korunmakta ve 58. Cadde 182 West adresindeki (oturduklar: kistm
olan Alwyn Court’'un) yasam dolu bir atmosferi olan taracanin
evcimen ortamim yaratmaktaydi. Kompozisyonu domine eden ve
¢ cicekten olusan goz alic1 buket ile sahne hem uzaklastiriliyor
hem de tuval yuzeyine yakinlastiriliyor. Belki de her bir ¢icek bir
kiz kardegse; 6n plandaki buketi bir arada tutan dal ise annelerine
gonderme yapiyor.* Her durumda, buketin ciceklerle bezeli zarif
yasami, resimde insan yasamini golgede birakir ve bastirir. Kisi bu
buketi ve aslinda, biitiin resmi, sanat¢inin ailesine, sehrine ve de on-
larla birlikte yarattig1 yasam dolu sanatin diinyasina bir tiir methiye
gibi gorebilir. “Ben Ask halindeyim/ butiin renklere / parildamalara
/ yaldizlara / timuiyle hayranlik halindeyim” diye yazmst1.?

Kuskusuz Florine Stettheimer'in olgun tslubu Siirrealizmin
(son zamanlarda Charles Eldredge tarafindan Grey Gallery'de acilan
bir sergiyle ' dikkatleri tizerine ceken Amerikan Siirrealizmi dahil)
gec coskunluklarindan Henri Matisse’in dekoratif iislubuna ve sa-
natcinin . Dinya Savas’'ndan once Paris'te gérdugu Rus Balesi’nin
sahne tasarimlarina -Bakst, Benois ve Goncharova'nin projelerine—
uzanan genis bir kaynaklar yelpazesine verdigi son derece kendine
6zgu yanitlara dayanir. Daha spesifik olarak soyleyecek olursak,
1920 tarihli portresinde elinde kendi estetik sisteminin yedi temel
formunu oyuncul bicimde ¢evirirken resmettigi arkadas1 Meksikal

1  Charles C. Eldredge, “American Imagination and Symbolist Painting”, New York
University, Grey Art Gallery and Study Center, 1979. (cev. n.)
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sanatc1 ve teorisyen Adolfo Best-Maugard'dan etkilenmis gorundr.
Best-Maugard'in 1926'da yayimlanan A Method of Creative Design (Bir
Yaratic1 Tasarim Yontemi) baglikh kitabi, dénemin cesitli 6ncii nos-
yonlarim dekoratif, lineer, zaman zaman muzip bicimlerde sistema-
tize eder. Kitap i¢in yaptig1 ¢izimler —6rnegin “Curtains”(Perdeler),
“Rosettes and Flowers” (Gulgeler ve Cicekler) veya “Modern Sur-
roundings” (Modern Cevre)— Stettheimer’in ayni temay ele alisiyla
pek ¢ok ortaklik paylasmakla birlikte tek kaynag) saymak da dogru
olmaz. Tersine: Stettheimer Avrupa'da gecirdigi yillarda Avrupa sa-
nat gelenegine dair derinlikli bilgi edinmis; yurtdisinda yasayan bir
ogrenci olarak, sanatcilar, sanat eserleri ve koleksiyonlar hakkinda
gunliginun sayfalarina uzun uzun etrafh ve zekice notlar dusmuis-
ti.® Ayn1 zamanda, kendi déneminin 6nde gelen sanat akimlarina
dair farkindalig: yuksekti, ortak ilgiler ve arkadaslar tizerinden bu
akimlarin yaraticilariyla yakin baglar kurmustu. Stettheimer’larin
arkadas cevresi, digerlerinin yani sira Elie Nadelman, Albert Glei-
zes, Gaston Lachaise, William ve Marguerite Zorach ve Florine’in
1923'te portresini de yaptig1 Marcel Duchamp’ igeriyordu. Primitif
sanat —belki dénemin Vanity Fair karikatiirlerinde kullanilan zarif
ve keskin grafik uslup— ve halk sanat1 da Stettheimer'in tslubunun
olusmasinda bir rol oynamis gibidir.

Stettheimerin 1927 tarihli Havuzun Su Perisi (Natatorium Un-
dine) resmini, zeki ve kadinsi igleriyle bilinen karikaturist Fish’in’
ayn y1l yapug1 Dalgiclar; Dalgiclar (Divers, Divers) ile karsilastirmak
Stettheimer’in goztinun nerelere ulasabildigine dair bir ipucu verir.

Siklikla, tam da en naif “kimseden etkilenmemis” halinde oldu-
gunu dusindugumiiz anda Stettheimer aslinda 6zenle se¢ilmis bir
kaynag kendi diline cevirmektedir. Ornegin dogal élcegi tersine
cevirmesi, erselik figurler kullanan tslubu ve yogun cizimleri ile
Stettheimer’in imgeleminde bir tel titretmis gibi duran William
Blake'’in eksantrik ve vizyoner sanatindan ilhamini alan 1923 tarihli
Kendi Portrem’de (Portrait of Myself) durum budur.

Laurence Binyon'un 1922 tarihli Drawings and Engravings of
William Blake (William Blake'in Cizimleri ve Graviirleri) adl ki-
tabinda da yayimlanan Blake’in “Song of Los” (Los'un Sarkist) siiri
icin yaptig1 bir ¢icegin tizerinde sanki bir agirhg1 yokmuscasina uza-
nan figiru de igeren illustrasyonlar, Stettheimer’in bu akilda kalic1
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otoportresinin prototipi olmus gibidir. Kuskusuz, Stettheimer sanat
yazinina asinaydi: 1949'da, 6limtinden sonra hazirlanip yayimlanan
siir kitabinin 6nséziinde Florine’den bahsederken kiz kardesi Ettie,
“Tahmin ediyorum ki Ingilizce, Fransizca ve Almancada sanatla
ilgili yayimlanmis ne varsa okumustur,” diyordu.®

Stettheimer’in gelisen Gslubunda her ne kadar cesitli kaynak-
lardan 6ding alinan ve kendi diline cevrilen yapilar etkili olsa da
ozgun bir tslup ortaya ¢ikaran tiim sanatcilarinki gibi onun tslubu
da buytk ol¢iide reddederek, ayriksilasarak da belirginlesiyordu.
Kendine 6zgu bir [orm anlayisina varabilmek i¢in sadece (Kenyon
Cox ile Art Students’ League’de calisirken) yiizyil basinda resmet-
tigi akademik nulerde cisimlesen geleneksel formel degerlerden
uzaklasmakla kalmamis, ayrica modernist soyutlamadan da uzak-
lasmistir. Dayandig1 kokenler ve getirdigi yenilikler ne olursa olsun,
Stettheimer’in uslubu, ilk bakista, toplumsal mesajlar vermek i¢in
uygun bir yol sunuyormus gibi gériinmez.

Sanat¢inin 1915 tarihli Atélye Partisi (Studio Party) veya 1917 ta-
rihli Kirda Pazar Ogleden Sonrast (Sunday Afternoon in the Country)
gibi daha belgesel islerinin konular dahi o bildik kamusal karakte-
re, toplumsal bilince seslenen kamusal sanatin kolay erisilebilirlik
niteligine sahip degildir. Bu eserlerin toplumsal niteligi son derece
kisisel bir dogaya sahiptir. Resmedilenler hayli seckin bir diinyanin,
Stettheimer’larin diizenledigi eglencelerin, aksam yemeklerinin,
pikniklerin diinyasinin ayricalikhi konuklaridir. Atélye Partisinde,
Florine’in yanisira Gaston Lachaise ve Bayan Lachaise, Albert Gle-
izes, Avery Hopwood ve Leo Stein’in bu diinyaya dahil olduklarim
goriruz; Pazar Ogleden Sonrasrnda Stettheimer’larin kirsaldaki
mekanlar1 olan André Brook’un titizlikle diizenlenmis bahgesinde
hosca vakit gecirenler Marcel Duchamp, Edward Steichen, dansgi
Adolph Bolm ve heykeltiras Jo Davidson’dir. Stettheimer bu bulus-
malari sanat yapitina donusturerek estetik bir bakisla mesafeleniyor,
onlar1 yeniden treterek yasananlara mesafeden bakiyor gibidir.
1917 dolaylarinda gunlugiine yazdig, daha sonra Crystal Flowers'ta
yayimlanacak olan bir siirinde soyle der: “Partilerimiz / Piknikle-
rimiz / Sofralarimiz / Dostlarimiz / tim bunlarin var olmalarinin
bir sebebi var / onlan yeniden yaratmak / onlar1 resmetmek / beni
memnun ediyor.”
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Gergekten de, toplumsal amaglara sahip bir sanat olmaktan hayli
uzak bicimde, Stettheimer’in resimleri en 4alasindan bir Camp du-
yarlihgimin disavurumu sayilir en iyi ihtimalle —hafiflikten siiziilen,
kivrimh ve androjen figurler; mutlaka teatral sahneler; fantastik
bicimde rokoko bir resimsel yapinin dekoratif bir tekrarla aracilik
ettigi, 1924 tarihli Giizellik Yarismasi'® (Beauty Contest) veya 1922
tarihli Bendel'in Yeri'nde Bahar Ahsverisi(Spring Sale at Bendel’s) gibi
resimlerindeki kimi konulara ickin poptlizm veya hatta bayagilik.
Ve Camp duyarhiligi, 1964 tarihli 6nemli makalesinde tanimladig1
haliyle diinyay1 yapaylikla, uslupculukla'! gormeye dayanan “belirli
bir estetizm kipidir” (Stettheimer’in resimsel ifadesini hayranhk
uyandiracak derecede miikemmel 6zetleyen bir tanimdir bu) ve
Sontag tarafindan derin toplumsal farkindalik ve kaygilarin tam
zidd1 bir sanatsal tutum olarak konumlandirilir. Sontag, Camp
duyarhligi hem yuksek kulttrun ahlak¢ihgina hem de avangard
sanatin karakteristik ozelligi saydig: ahlaki ve estetik tutkular ara-
sindaki gerilime zit gorir, kendi deyisiyle, “tumuyle estetiktir”!?
ve “Camp duyarlihginin sav gutmedigini, politikasiz —en azindan
apolitik— oldugunu belirtmeye gerek bile yok”!? der.

Bununla birlikte bir yandan Stettheimer’in sanatinin bariz Camp
niteliklerine isaret ederken bir yandan da arkasinda yatan apacik
toplumsal itki konusunda 1srarc1 olmakla sirf paradoksal bir yo-
rumda bulunuyor degilim. Daha cok, bana oyle geliyor ki “Camp
Uzerine Notlar"in yayimlanmasindan bugiine gecen 15 yili askin
zamanda yasanan olaylar ve ideolojik konumlardaki degisimler —
temelde siyahilerin, kadinlarin ve geylerin (Prancing Nigger'dan
ginimiize tam da Camp’in sahasinin) kamusal ve militan aktivizmi
sayesinde gerceklesen bir degisimle her seyden cok genelde kisisel
veya hatta estetik sayilanin toplumsal ve politik olarak ¢arpici bi-
cimde yeniden tamimlanmasi— Camp duyarhhigin kendisine ickin
olan etkin bozguncu bilesenin ¢ok daha farkinda olmamiz1 sagladi.
Bu bozgunculugu kendi basina bir toplumsal veya politik taahhut
saymak yanhs olmayacaktir.

1980'de, Camp'i patriarkal bir gelenegin ve 6nculugiin gorkemli,
formalist teleolojisinin kisitlamalarina kars: kendi kendisiyle dalga
gecen bir duyarhhigin bir tir kalic1 devrimi —pek ¢ok agidan yuzyil
sonu Dekadansinin yan-hir¢in yar-parodik yere ayak basma poz-
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lannin daha da siddetli ve daha da kendine giivenen bir devami—
olarak gormek icin yeterince sebep vardi. Camp’in son dénemdeki
bu ideolojik donusimu, Stettheimer'in “toplumsal bilinci” gibi bir
nosyonu ciddiye almak icin kendi basina iyi bir gerekce saglar.
Sanatclya ve yapitina somut olarak yakindan baktigimizda,
toplumsal farkindalik incelikle bi¢imlendirilmis bir Camp hayat
gorisunu uzlagtirmasi, dogasina ve konumuna ickin bir dizi para-
dokstan sadece biri olarak gorebiliriz. Birincisi, Stettheimer, icinde
bulundugu grup icin hem onlarindan biri hem de disladiklar insan-
lardandi: Konforlu bir hayati vards, refah icinde yasiyordu, partiler
veriyordu, pek cok ilging ve sohretli insanin ahbabiydi, fakat aym
zamanda Yahudi'ydi (gunlugunin sayfalarinin agiga ¢ikardig gibi,
bunun son derece de ayirdindaydi) ve her ne kadar bir sanatc1 olsa
da, sadece 6zel bir hayran grubu tarafindan taninan, az bilinen
bir sanat¢iydi. Sanatini bilenler goziinde dahi ancak bir kadin sa-
natciyd. Ikincisi, kararh bir feministti fakat geleneksel anlamda
kadinsi 6zelliklere sahip ¢ikmakta da aym 6l¢iide kararliydi: Yatak
odasi dantellerle ve selofanlarla donatilmis bir ruya alemiydi, giyim
kusami, hali tavr1 bir hamimefendiye yakisir sekildeydi; bunlarla
birlikte siirlerinde erkek egemenligine kars lafini esirgemeyen ve
her an savunmaya gecmeye hazir bir durus sergiliyordu. Olimin-
den sonra siirlerinin toplandig1 Crystal Flowers (Kristal Cicekler)
bashikl kitapta yayimlanan, buna 6rnek olabilecek siirlerinden
birinde modeller hakkindaki ironik diistincelerini yansitiyordu:
“Modelleri olmali / Insanin hep modelleri olmali / ¢iplak model-
ler / uzerlerine bir 6rtu / kostumluler / ‘Mavi Sapka’ / ‘San Sal’ /
‘Parlak Deri Terlikler / Ihtiya¢ duyan aslinda / Muhtemelen erkek
ressamlardi—ve yarattilar onlan.”* Bagka bir siiri, “To a Gentelman
Friend” (Bir Centilmen Dosta) biraz uirkiitiicii bicimde “Kandirdin
beni seni yiizen kurtcuk seni...”!* diye baslar; baghksiz ve daha
yakic1 bagka bir siiri de kendilerine hayran olan erkekler tarafin-
dan kadinlara yiiklenen ‘kendi kendini susturma dalaveresini ac1
bicimde 6zetler: “Giin geldi/ Bir insan evladi / Isigim gérdii / Igeri
dald1 / Tutustu Aninda / Korktu / Firladi digar1 / Bagirdi Yangin
Var! / Veya yangim kendisi / Kontroltine almaya / Ya da tamamen /
Sondurmeye kalkist1/ Asla bir dost degildi / Oldugu haliyle / Tadim
cikarmadi / Ben de haliyle / Kisik tutmay1 6grendim / Kapatmay1
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timden / Bir yabanciyla karsilasinca— / Sirf meraktan / Yumusak /
Pembe bir 151k actim / Ilimh hatta / Cekici bulunan / Bu bir koruma
/ Yipranmaya kars1 / Gozyaslarindan / Ve nihayet / Her-zaman-ya-
banci-kalacak-olan'dan / Kurtuldugumda / Isigimi1 yeniden aciyor
/ Ve tekrar kendim oluyorum.”*¢

Stettheimer’in kisiligi ve gorusu celigkilerle doluydu. Hem bir
snob hem de bir New Deal yanlisiyd1. Gunliugiinde kendi onuruna
verilmis 6zel bir partiden yakinirken “kafasi calisan her insan evla-
dini1 sosyalist yapmak i¢in yeterliydi” yazmis olmasina ragmen parti
verme konusunda da sinir tanimiyordu. Bu duruslardaki geligkilerin
bir kisminin 6nemsiz oldugunu itiraf etmek gerekir; bir kisrm da ilk
basta goziiktikleri kadar paradoksal degillerdir ashinda. Ornegin,
bir kadin i¢in toplumsal farkindalikla, kisisel kaygilar arasindaki
sinir o kadar da keskin degildir; hatta an gelir tam olarak ortiistrler.
Ve yine, hem snob siniflarin hem de toplumsal aktivist ¢evrelerin
belirleyici niteliklerini yiiksek duyarlilikla paylasirlar. Son olarak,
her ne kadar Florine Stettheimer yapay halleriyle —yani, fantezi-
nin, uygun muglak yollar kullanilarak 6zgun ve titiz bir bicimde
yaratilmasiyla— one ¢ikiyorduysa da sahtelige basvurmak, ytuksek
kultir topluluguyla iligkilendirdigi ortalik yerde -mis gibi yapan
sahte duygu gosterilerine katilmak konusunda kesinlikle isteksiz
olmasi, belki de gorinusteki celiskiyi gercek celiskiden ayirmada
en 6nemli noktaydi. Crystal Flowers'taki en dikkate deger siirlerden
ikisi, bu ayrimi1 son derece net bir bicimde ortaya koyar ve ayni za-
manda Camp duyarliliginin nefretlerinin ve sevmelerinin mukem-
mel paradigmasim birlikte olustururlar. Bir tarafta, “Beethoven'dan
Nefret Ediyorum”u (I Hate Beethoven) goruriz: “Ay aman! / Nefret
ediyorum Beethoven’dan / Ona sayg1 gostermek tizere / Egitildim /
Hayran olmak tzere / Ay aman / Nefret ediyorum Beethoven'dan /
5. Senfoniyi / Duyuyorum / Stokowsky yénetiminde / Mitkemmel
icra/ Neseyle gorkemli / Israrla hatasiz / Coskuyla soyliyor / Ja-ja-
ja-ja/Jawohl—Jawohl / Pflicht—!—Pflicht! / Jawohl! / Herrliche! /
Pflicht! / Deutsche Pflicht! / Ja-ja-ja-ja / Ve Alman tarz1/ Sallaniyor
baglar / Yiirekten— / Olumlayan / Ay aman.”"”

Azamet, gorevsinashk, ickin patriarkal yanilmazhga kars: veri-
len agir, otomatik yamtlar — Florine Stettheimer’a ‘aman’ dedirten
seyler bunlard1. Ona keyifle esin verense agr, gorevsinas, temkinli
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olan veya otoritelerce empoze edilen ne varsa topunun tam tersiydi;
sevgisini hafiflik, dantel, kadins1 duyarlilik ve hepsinin tanricasi
olan annesine methiye formunda; hayran olunan dokulara, seslere,
cocukluktan kalma sanat objelerine adanmis bir seving nidas ola-
rak ifade ediyordu: “Ve sevdigim seyler / Dekolte elbise giymis anne
/ Kaymaktas: gibi boynu / dantellerle donatilmis zimriit yesili bir
korse / daha koyu tonlarda kabarik bir etek / igne oyas firfirlarla /
Chantilliy’den gelen ipek dantellerden sallar / Honeton'dan gelme
ve Point d’Esprit yakaliklar / aksamsefalar1 desenli ipek kaplanmis
miicevher kutusu / Roma incileri dizilmis zincir kolyelerle dolu /

nakish beyaz Marsilya modeli elbiseler / soluk hareli ipek kusak
/ Roma seritli parlak kurdeleler / ¢icek buketleri desenli bir hali /
Sévres vazolar ve yaldizli konsol masalar1 / Bize masallar okuyan
anne / ¢cocukluk hastaliklariyla yatakta yatarken / hep sevilen ve
unutulmaz heyecanlar.”'® Anne, dantel ve masallar hayranlik duyu-
lan yapay riiya dunyasina aitler; Beethoven, Alman agirbashhg ve
bu kasvetli sahteligin ici bos onaylanmasina gelince: Dobra dobra
ifade ettigi gibi baska hicbir seye olmadig: kadar bunlara mesafeli.

Bu mesafeyi akilda tutarak, 6zellikle de bizim ulkemizde [ABD]
son donemde ifade edilis sekillerine bakarak toplumsal kaygilara
sahip sanata dair geleneksel nosyonlara insan bazi sorular yonel-
tebilir. Bu tiir bir kamusal sanat agirbasli, azametli ve yabancilas-
mis m1 olmalidir? Yoksa tersine, sahsina mahsus, zekice ve alayci
olabilir mi? Kisinin dostlar: ve ailesi tarihin birer 6gesi sayilabilir
mi ve ote yandan, bellibash tarihi figtirler ahbaplarmis gibi hayal
edilebilir, kisinin kendi deneyiminin bir parc¢as1 kilinabilir mi?
Imgelemin ve gercekligin giiniimiiz toplumunun canly, sorunlu bir
imgesinde birlesmeleri mimkin mudiir? Baska bir deyisle, tarih
idealize edilmis, uzak ve baskalarinin basina gelmis 6lim olarak m1
gorulmelidir, yoksa tarih kisiyi de iceren bir sey midir? Ve kamusal
ile kisisel arasindaki sinin tam olarak neler olugturur? Sanat yara-
tim1 konusunda neden boyle bir ayrima gidildi? Ttim bu meseleler,
pek ¢oziilmeseler de, Florine Stettheimer'in sanatiyla aciga cikarlar.

Tarihsel farkindalik ve politik inancin basit seviyesinden bakin-
ca Florine Stettheimer'in Amerikalya ve Amerikahliga duydugu hay-
ranlikla, kendi tarzinda yurtseverligiyle karsilasiriz. Hem su anda
ABD Askeri Akademisi’nde bulunan 1917 tarihli West Point hem de
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Virgil Thompson koleksiyonunda bulunan 1918 tarihli New York
adli resmi, dogum yerine kisa siire 6nce tekrar kavusan go¢menin
pariltisiyla 1sinan bu durumu —Stettheimer kiz kardesler ve anneleri
L. Diinya Savasi patlak verince Avrupa'dan New York'a donmtislerdi—
ornekler. West Point, Stettheimer’larin 29 Agustos 1917'de Hudson
vapuruyla Askeri Akademiye arabayla ve yaya olarak yaptiklar1 bir
seyahatin resimsel kaydim —topografik olarak bire bir dogru stiregen
bir anlatiyla— tutar. Kompozisyon simgesel bayrakla kartal icerir
ve Henry Kirke Brown’in 1853’te Union Square i¢in yaptig1 ath
heykelin (kisa stire 6nce Clarence P. Towne tarafindan yaptirilmis
ve 1915’te [West Point’e] bagislanmis) bronz bir kopyasi formunda
—hayat boyu Florine’in idolii olmus ve belki, iilkesinin babasi olarak
Stettheimer’larin eksikligi duyulan babalarinin ytceltilmesine denk
gelen— George Washingtont kompozisyonun kalbine yerlestirir.
Washington New York'ta Alt Hazine binasinin 6ntinde kiguk bir
heykel olarak resmin arka kisimlarinda gorece kiigtk bir rol oynar
ama zaten resim Amerika’nin buytklugunin bir baska simgesine,
Ozgurlik Anitr'na adanmistir aslinda. Woodrow Wilson’in 1918
Baris Konferansr'na ziyaretinden esinlenen resim 6zenle detay-
landirilmistir ve heykelin elle tutulurlugu panoramanin tarihsel
icerimlerinin altini ¢izer, oyle ki, altin yaprag ile kaplanmis guiclu
bir etki verecek sekilde boyanmis Ozgurliik hem kelimenin diz
anlamiyla hem de mecazen 6ne ¢ikar.'

Her ne kadar Stettheimer 1rksal esitlik davasimin 6nde gelen
aktivistleri arasinda sayilamazsa da, yaklasik olarak 1915’te yaptig
Jenny ve Geneieve’den (Jenny and Geneieve) 1934’te dekorlarini ve
kostiimlerini tasarladig1 Gertrude Stein-Virgil Thompson operasi
Uc Perdede Dort Azize (Four Saints in Three Acts) yapitlarinda sik
sik siyah figiirlere yer verdigi dogrudur. Ayrica siyahilerin davasina
duydugu sempatinin kamt1 sadece yapitlarindan degil ama siyah,
kulturinin en saglam savunucularindan biri olan muzik elestir-
meni, iyi yaziy1 ve iyi yasarm seven (belle lettrist ve bon vivant)
Carl Van Vechten ile yakin arkadaghgindan da ¢ikarlabilir. Florine
Stettheimer’in 1920’lerdeki toplumsal arastirmalarinin en tutkulu
ve cetrefil olanlarindan biri siyahilerin cevresine, su anda Fisk
Universitesi’nin koleksiyonunda olan Asbury Giiney Parkrndaki
(Asbury Park South) ayrimcihigin huikiim strdugu plaja adanmstir.
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Aym zamanda bir siire* de esin veren bu konu, pekala 1922’de port-
resini de yaptig1 ve Asbury Giiney Parki'nda solda seyir standinda
gorilen Van Vechten tarafindan énerilmis olabilir.?! Siyahilerin
kultiirel ¢ikarlarinin son derece aktif bir destekgisi olan Van Vech-
ten 1920’lerde serbest zamanlarinin ¢ogunu Harlem’deki edebiyat
salonlarinda ve gece kuliiplerinde geciriyordu. 1924’te bir miizik
elestirmeni olarak degerlendirdiginde “Amerika’da tretilen degerli
tek muzik” saydig1 cazi sevdi ve taninmasi icin ¢aba gosterdi. Si-
yah yazar James Weldon Johnson, kisisel cabalar1 ve dergilerdeki
yazilariyla Carl Van Vechten’in Harlem yazinsal ve sanatsal rone-
sansinin erken giinlerinde tilkedeki herkesten daha fazlasini ortaya
koydugunu soyler. Langston Hughes, Countee Cullen ve Zora Ne-
ale Hurston'in yani sira NAACP'nin [National Association for the
Advancement of Colored People] kurucusu Walter White ile yakin
arkadastilar. Fotograf¢i olarak daha sonra sirdirdugu kariyerinde
Van Vechten, sanat diinyasindaki siyah éncilerin portrelerinden
olusan genis bir galeri uretti; siyah muizigine odaklanan yayinlardan
olusan koleksiyonunu bagisladig1 ve Guizel Sanatlar agirlikl Florine
Stettheimer Kitap Koleksiyonu'nu kurdugu Fisk Universitesi'nden,
1955’te onursal doktora derecesi ald1.

Van Vechten'’in siyah kultarine dahil olusu, Vanity Fair der-
gisinin sayfalarinda Meksikal desinatér [Miguel] Covarrubias'in
yamnda duran kara yuzli miizik elestirmeni karikattiri olarak ¢izil-
mesiyle ve Go Harlem adl1 1924 tarihli popiiler bir sarkinin dinleyi-
cilere “gidin Van Vechten gibi inceleyin” tavsiyesi vermesiyle kayda
gecmisti. Van Vechten’in verdigi partiler hem siyah hem de beyaz
sohretleri birlikte agirlamalariyla nam salmislards; Bessie Smith’i
Helena Rubinstein ile bas basa takilirken gormek mumkundu.
Florine gunliguniin sayfalarinda Carl ile Fania’'nin partilerinden
birinde Somerset Maugham ve Paul Robeson ile tanistigini not dis-
misti.?? 1926'da, Van Vechten, Harlem’deki cesitli sosyal cevreleri
ele alan, yazarin siyah kultiranun zenginligini ve otantikligini, aynm
zamanda da beyazlarin dinyasina girmeye kalktiklarinda Harlem
cemaatinin daha egitimli tyelerinin yasayabildigi trajedileri aciga
cikardig) zekice, keskin, stereotiplerin disinda ve seksi romani
Nigger Heaven’1 yayimladi.?> Van Vechten bu romani Stettheimer
kiz kardeglere adadi ve Florine kendi kopyasina bir siirle tesekkiir
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etti: “Sevgili Musa / Senin Kara Cocuklarin / bocaliyorlar / denizde
/ Kibar Musa // dalgalar biz bedava / Gezelim diye ayrilmaz / Kutsal
Musa/ Yol goster /Mutlu iilkeye gotiir /Takip edecegiz /seni/ Sevgili
Carlo, bu sana, cesaretine duydugum hayranlikla. Florine, West
End, 1 Agustos 1926.%

Van Vechten'in siyah kiltirel ifadenin tim boyutlarina duy-
dugu tutkunun etkisi sadece Florine tarafindan degil, 1920’lerde
Vanity Fair dergisinde Harlem’'de gece hayatina dair 1927°de Ne-
gro Drawings adiyla kitaplasacak izlenimleri yayimlanan arkadas
Covarrubias tarafindan da hissediliyordu. Covarrubiasn dalgali
stkismanin ve formun basitlestirilmesinin goruldiagu bu ¢izimleri
kuskusuz Parker Tyler'in paleolitik sanat1 veya Rodezya kaya re-
simlerini andirdigim soyledigi Stettheimer'in Asbury Giiney Par-
krnin figur tarziyla aslup bakimindan benzerliklere sahiptirler.?>
Covarrubias'inveya Stettheimer’inki gibi isleri, al¢altic1 veya kari-
katurize edici bulabiliriz bugiin ama yapildiklar gunlerde, gerek
siyahiler gerekse beyazlar tarafindan siyah zarafetine, nezaketine
ve enerjisine sayg1 gosterisi addediliyorlard1.?® Florine’in siyahi-
lere dair —ayn1 anda hem Camp havasinda, hem satirik, hem de
hayranlik dolu, degerli ama kot muamele goren bir proleteryanin
vizyonundan ziyade kendine has, kesinlikle ytiksek hayatin ve
ytksek zamanlarin vizyonunu yansitan— bakis acisi, New Deal
zamaninda, 1936'da, New York Kadin Tutukevi icin tamamlanan
Lucienne Bloch’un duvar resmi Bir Kadimin Yasam Dongiisii (The
Cycle of a Woman’s Life) gibi eserlerin ikonografisini belirleyen,
iyicil eritme kazaninin yatistiric1 idealinden ¢ok farklidir. Baz1
acilardan, Florine Stettheimer’in vizyonu, otantik etnisite adina
kardesligi vurgulamaktansa 1rksal essizligi ve kendi kendinle 6z-
deslesmeyi vurgulamasiyla bugiinktu duyarhihiga daha yakindir.
Fakat burada bir kez daha kisisel ifadeyle kamusal ifadenin kars:
karsiya gelmesi sorgulanir: Stettheimer'in yapiti, gorece sinirhi bir
alana hitap eder ve elbette, gonullu bir izleyici kitlesini hedefler.
Ne vaaz verir ne de avuntu saglar. Digeriyse kamusal bir alan —is-
telik cezaevi- icindir ve bu nedenle de teselli edici bir mitolojiyi
yuceltmeye ve yaymaya yazgilidir.

Fakat belki de Stettheimer’in toplumsal bilincinin en tutarli ve
iddiali ifadeleri yaklasik 1929'dan 1944’teki 6liimune dek aralik-
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larla da olsa onu megsgul etmis, dort resimden olusan Katedraller
(Cathedrals) serisinde bulunabilir. Timii Metropolitan Muizesi'nde
bulunan bu serideki resimlerin hepsi buiytuik boy —bir buguk metre
civari— ve olaylarla doludur. Bu islerde, bu basyapitlarinda, gercek-
le fantezinin, gozlemle yeniligin alemlerini ayrilmaz bir sekilde
ve ustalikla birbirine baglar. Katedraller, Amerikan hayatinin en
kozmopolit, icten ve Stettheimer’in en yakindan bildigi kent olan
New Yorkta érneklendigi haliyle kutlanmasina adanmis devasa,
sekiiler tapinaklardir. Kentsel heyecanlarin kutlanmasini dort ana
kategoride, tiyatro ve film diinyasim yaklasik 1929 tarihli Broad-
way’in Katedralleri'nde (Cathedrals of Broadway); dukkanlarin ve
sosyetenin diinyasini yaklasik 1931 tarihli Fifth Avenue’nun Kated-
ralleri'nde (Cathedrals of Fifth Avenue); para ve siyasetin dinyasini
yaklasik 1939 tarihli Wall Street’in Katedralleri'nde (Cathedrals of
Wall Street) ve son olarak, sanat —ve kendisinin New York icindeki
0zel- dunyasim Sanatin Katedralleri'nde (Cathedrals of Art) ele
ahr. Kompozisyonlar merkezi ve kutsala yatkindir uygun sekiiler
ikonlar guncel kult figiirlerin yonetimindedir, bununla birlikte
merkezilestirme asla hantal veya statik degildir, fakat, tersine, hafif
ve hareketlidir, akigkan, turbulansh ritimlerle enerji doludur, agr-
liksiz, umursamaz bir tir dinamizmin canhlig: vardir tzerlerinde.
Katedrallerin ikonografisi, sanat¢inin hayranlik ile toplumsal eles-
tirinin birbirlerini dislamaktan ¢ok uzak olduklarina dair gérusiine
dair bir kanit sunarcasina hem ciddi hem de kaygisizca taskindir.
Renkler parildar, ¢izimler yumusaktir ama yumusaklig1 kesen,
ciirdatan keskinlikler vardir. Her bir Katedral, New York’taki ya-
samin daimi bir yéninu kutlamasina ilaveten, ayni1 zamanda belirli
bir olay1 da —6rnegin Broadway Katedralleri'nde sessiz filmlerden
sesli filmlere gecisi—anar. Resmin orta yerinde, alt tarafta Sessizlik,
New York beyzbol sezonunu ac¢an Jimmy Walker'in haberlerden
firlamis gri resminin altinda kordona alinmis durumdadir, solda ve
sagda Strand ile Roxy’nin belirgin cadirlari sesli sinemanin gelisini
ilan ederler. Fifth Avenue’nun Katedralleri bir sosyete diguniini ve
Hudnut'in, Tiffany’nin, B. Altman’in, Maillard’in ve Delmonico’nun
sagaasim yucelttigi gibi [Charles] Lindbergh’in [1927'de gercekles-
tirdigi New York-Paris] ucusunu da anar — kahramanimiz1 solda
arkada ustii acik bir arabada gecit toreninde goruruz. Katedraller'in
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her birinde, Florine, kiz kardesler ve enteresan ahbaplar siirekli
belirirler; canli New York yasaminin birer parcasi, tarihsel olaylarin
da katuhmcilandirlar. Fifth Avenue’nun Katedralleri'nde, 6rmegin,
sanatg1 ve kiz kardesleri sag taraftaki dolar isaretiyle suslenmis
arabanin kaportasinin tizerinde; aile grubuyla dugun kutlamasi
arasinda Charles Demuth, 6ntiinde Bayan Valentine Dudensig ile
kiz1 ve solundaki Max Ewing’e dogru egilmis Muriel Draper yer
alirlar. Arnold Genthe toreni fotograflamaktadir ve hemen yaninda
sarilar icinde Bayan Walter Rosen bulunur.?”

Florine’in kendini yticeltme tarz1 bir kez daha siirinde paralellik-
ler bulur. Sadece ¢ok sayida siirde aciktan kentte olmanin getirdigi
cesitli keyifler ele alinmakla kalinmaz bunlara ilaveten isimsiz bir
siirde de bu sevgi dolu ytuceltmenin alametifarikas: olmus ‘apacik-
lik’ tekrarlanir: “Ben sevgiyle yaklasirim / Timuyle hayranhkla /
tim o uclarda gezinenlere / tiim renklere / tim simlilere / Terligin
alimim severim / istiridyeyi soguk / Ve envai cesit ¢icekle dolu
bahgemi / Ve gokdelenlerle dolu gokytuzimi / Ve sokaklardaki
trafigi / Ve Maillard’in sekerlerini / Ve Bendel'in kiyafetleri / Ve
Nat Lewis ¢oraplarini / Ve Tappé’nin dizi pencerelerini / Ve kristal
aksesuarlar1 / Ve kendi resimlerimi / Ve Walt Disney ¢izgi filmlerini
/ Ve renkli balonlar1.”2®

Bununla birlikte Katedraller salt yakinhktan ve hislerle tasa-
rimin carpici birlikteligine kisisel katilim duygusundan fazlasina
dayanirlar. Son derece okunaklh ancak girift yapilar1 gercekten de
tanidik bir his verebilir. Yaklasimdaki temel farkliliklara karsin, bu
islerle Diego Rivera'nin duvar resimleri arasinda tuhaf ama arinmig
bir bag vardir. Meksikah sanat¢inin devrimci duvar resimleriyle
bir karsilastirma zoraki hatta ters goriunebilir; bununla birlikte
Mexico City'deki Egitim Bakanlhigi’na yaptig1 freskler bu ulkede
[ABD] 1929 yilinda yayimlanmisti?® ve 1929 Katedrallerin ilkinin
de resmedildigi yildi ve Rivera’nin Milyarderler’i (The Billionaries)
veya Devrimin Sarkist (Song of the Revolution) isi ile Stettheimer’in
Broadway Katedralleri veya Wall Street Katedralleri arasinda kimi
ortak noktalar gozlenebilir. Ayrica gerek Stettheimer’in gerekse Ri-
vera’nin Avrupada kapsaml sanat turlarina ¢iktiklarini ve anavatan-
larina hem geleneksel Avrupa sanat kiltirine hem de avangardin
yeni resimsel deneylerine tiumtyle asina bir sekilde dondiiklerini
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akilda tutmak da iyi olabilir. Her ikisi de popiiler kiiltire ve kendi
tilkelerinin halk sanatina hayli duyarhydilar. Her ikisi de kendi
tilkelerine elestirel ama sevgi dolu gozlerle bakiyorlard: ve her ikisi
de amacladiklar1 mesaj cercevesinde —ve hem halk sanatinin hem de
avangard sanatin bunu tegvik etmesini arkalarina alarak— islerinin
resimsel dokusuna sozsel ogeler katmak konusunda kendilerini
ozgir hissediyorlardi; Stettheimer Fifth Avenue’nun Katedralleri'n-
de mucevherlerle “Tiffany’s” yazarken veya ev mobilyalarina ve
manifaturalarin tizerine “Altman’s” yazarken bu prosedurii sonuna
kadar tasimist1.

Kismen dogusuyla ilgili epey bir malzeme erisilebilir oldugu
icin, kismen de zamaninin toplumsal meselelerine Stettheimer’in
verdigi yanitlar1 —kendi terimleriyle, elbette— icerdigi icin serinin
d¢unci resmi olan, 1939 tarihi atilip imzalanmis ama muhtemelen
o tarihten daha sonra bitirilmis Wall Street’in Katedralleri ayrinti-
lar1 dikkate alinarak incelemeye deger. Wall Street'te Is Dinyasinin
Buyik Isimleri popiiler gosteriyle; tarihsel gecmis giiniin Ameri-
kan yasam tarziyla karsilasiyor; Florine’in sevgili New York'u aym
derecede sevdigi New Deal'in 6nemli temsilcilerini barindiriyor.
Dolayisiyla resim —simetrisiyle, cepheden tasvirleriyle ve altindan
gorkemiyle neredeyse Bizansi andiran—satirik bir ikon ama stakkato
ritmiyle ve somut ayrintilariyla caz tad: veren guincel de bir ikon
ve bu ikonun baginda patriyotik Uglii Birlik, Baba, Ogul ve Kutsal
Ruh bulunuyor: Washington, Roosevelt ve Amerikan Kartal.

Wall Street’in Katedralleri, resmin merkezinde Eleanor mavisi
elbisesi icinde ttim zarifligiyle duran Bayan Roosevelt'in anisina ya-
pilmis. Hemen yaninda Belediye Baskani La Guardia bulunuyor ve
Bayan Roosevelt merkezin saginda duran Grace Moore’un soyledigi
The Star-Spangled Banner (Yildiz Bezeli Sancak) ile heyecanlanmak
uzere. Ayirt edilebilen diger figiirler arasinda Amerikan Lejyonu
tiniformas i¢inde Michael Ericson; bir I¢ Savags gazisi olan Michael
J. Sullivan; Claget Wilson ve bir Kizilderili sef gortlilyor.*® Bununla
birlikte Wall Street’in Katedralleri belki de 6ncelikle George Was-
hington’in anisina yapilmis bir resim; en sagda sanat¢inin kendisi
heykeline tizerinde ‘Florine St.’den George Washington’a’ yazan bir
cicek buketi birakirken betimlenmis. Stettheimer’in iilkenin baba-
sina diskunligi en az 1. Dinya Savasrmin ¢iktigy giinlere kadar
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geri giden uzun soluklu bir yakinlikt1. Beaux-Art apartmanindaki
oturma odasindaki bir niste tiim kutsallig: verilerek korunan bir
Washington bustii duruyordu. Gunligundeki sayfalar Washington
figurini dogum gunu anisina Wall Street Katedralleri'nde resmet-
mekle ilgili hurmetkar gondermeler igerir. Soyle yazmis: “22 Sbt.
Washington’in Giinii 1939—Washington'in tizerine bir stri altin
koydum” ve 22 Subat 1940 tarihinde de: “Washington Guini—Bu-
tin gin resim yaptim—resimde Washington var.”

Daha yakin zamana dayansa da Roosevelt'lere duydugu duskin-
lik de daha az atesli degildi. Belli ki, Van Vechten’den kendisini
buyik hayrani oldugu Bayan Roosevelt ile tanistirmasini istemisti,
onu mutlaka resmine yerlestirmek istiyordu, fakat maalesef Van Ve-
chten First Lady ile tamsmiyordu.* Florine atesli bir FDR [Franklin
D. Roosevelt] taraftariydi. Gunlugine soyle yazmisti: “Kas. Besi,
1940—Roosevelt'e oyumu biraz dnce attim”; ayin 6’sinda ise: “Sa-
bahin 7’sinde telefonumun ahizesini kaldirdim ve ses ‘ginaydin’
diyecegine ‘Roosevelt’ dedi”; 2 Ocak 1941’de: “Yemin Téreni giini—
Tanrim nihayet o giin geldi—yemini ve konusmayi dinledim...” 24
Ekim 1940ta saskinlikla soyle yazmis: McBride ve Clagg [Claget
Wilson] [Wendell] Wilkie’den yanalar, of of... Onlara Wall Street’in
Katedralleri'ni, icindeki denizci uniformasiyla Clagg’i gosterdim.”

Resmin tizerine iglenen tarih daha da ileri gitmenin ve daha fazla
baglanti bulmanin mumkin oldugunu séyler. 1939 ayni zamanda
George Washington'ln New York'ta gerceklesen yemin téreninin
de 150. yihm kutlamaya adanmisti. Aym y1l yaptigi, Wall Street’in
Katedralleri ile belki iliskilendirilebilecek ve cok daha az iddial bir
is olan George Washington New York'ta (George Washington in New
York) adli tablosunda Stettheimer, New York siluetiyle George’un
bustint yan yana getirerek yaklasimini agik eder. Yemin téreni
tam da Wall Street resmini icine yerlestirdigi mekanda, o zamanlar
Federal Hall olan eski Alt Hazine Binasi’nin merdivenlerinde, Wall
ve Nassau Sokaklari'nin kesisiminde, John Quincy Adams Ward'un
1883 tarihli, resimde de epey 6ne ¢ikarilmis, bronz Washington
heykeliyle bilinen yerde gerceklesmistir. Tipk1 Wall Street’in Kated-
ralleri gibi, 1939'un buytuk kamusal olay1 New York Diinya Fuar1
da bu anitsal guiniin amisina planlanmis, New York Times'in dergi
kismiyla verilen 6zel Diinya Fuar1 Eki'nin kapagindan da agik¢a
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anlagildig gibi ulkemizin babasina adanmas1 duginulmustu.

Wall Street'in Katedralleri ile ilgili en erken gunluk notlar:
1938den, cesitli Ilk Yemin Téreni anmalarinin planlandig ve el-
bette, New York Diinya Fuar1 i¢in, Washington'in yemin téreninin en
biytik kutlamasinin hazirlandigi y1ldandir. Aym yilin 18 Nisan’'nda
Florine “Yildiz Bezeli Sancak’1 soyleyen Grace Moore'u Wall Street’e
yerlestirmekten ve Rose Laird’in giizellik salonunda meshur sarki-
ctyla bulusmaktan soz eder. 19 Nisan'da soyle yazar: “Yeni resmim
‘Wall Street’in Katedralleri’'nin ana hatlarimi ¢ikarmaya basladim.”
1940 yilina gelindiginde hala bu resmi ¢alismay: surdarmektedir,
gunlugiindeki notlara bakilirsa, Borsa'y1 ziyarete gitmistir ve arka-
das1 Joseph Solomon’dan kayit yapmak icin kagit serit getirmesini
istemistir. Resmin uizerindeki 1939 tarihi bu durumda, resmin ger-
cekten tamamlandig1 yili degil de gonderme yaptig: yildéontimunu
isaret etmektedir.

Yemin téreni anmasina dogru giden dénemde, sanat¢inin proje-
sine esin verebilecek kaynaklar bir bir basinda yer aliyordu. S6zge-
limi, dogrudan Washington kutlamalarina bagli olmasa da, Elliot V.
Bell'in 2 Ocak 1938 tarihli New York Times gazetesinde ¢ikan “What
is Wall Street?” (Wall Street Nedir?) baslikly, illustrasyonlarin eslik
ettigi yazisi, neredeyse Stettheimer’in resminin konusunu ve planini
tarif ediyor gibidir. Yazi, is diinyasindaki buhrani dengelemek icin
yeni dikkat odaginin Wall Street oldugunu soyler ve tuvalin ana
ozelliklerinin sozle bir dengi yakalanmis denebilecek sekilde sun-
lar1 kagida doker: “Bolgenin cografi merkezinde Broad Sokagi'nin
bittigi ve Nassau Sokagr'min basladig1 kavsak yer alir. Orada bir
kosede Borsa'y1 gorurstntz, bir digerinde J.P. Morgan’s bulunur ve
ucuncusunde tuzerinde George Washington bir elini kaldirmus ilk
Bagkan’in 30 Nisan 1789'da yemin torenini gerceklestirdigi yeri isa-
reteder...”? 30 Nisan 1938'de New York Times gazetesinde altbashg1
“Dun Alt Hazine Binasi 6niinde gerceklestirilen George Washing-
ton’in Birlesik Devletler’in ilk Baskani olarak yemin térenini anma
gosterisinden bir goriinim” olan “Wall Street’te Yurtsever Bir Toren”
baslikl1 gorsellerle desteklenen bir haber yayimlandi. Haber cesitli
yurtsever orgitlerin, kara ve deniz ordularindan gruplarin tim
renkleriyle onceki giin 149 y1l 6nce gerceklesen ilk yemin téreninin
kutlamasina katilislarini tarif ederek devam ediyor; habere eslik
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eden fotograf Stettheimer’in resminin sag kismini dikkate deger
bicimde andiryordu.®?

Yemin toreninin 150. y1ldéntimine denk gelen bir sonraki y1-
lin, 1939’un Nisan ayinda, katilimcilarin 18. ytzyil kostiimleriyle
donandiklar, Virginia’dan New York’a 160 yillik bir at arabasiyla
geldikleri ve New Jersey’den Manhattan’a mavnalarla gectikleri,
Mount Vernon’dan New York’a anilan yolculugun sekiz gin siiren
bir yeniden canlandirmasi gerceklestirildi. 30 Nisan'da, Yemin T6-
reni anma gununde, Federal Hall'un 6niinde bir téren duzenlendi
ve Washington'in heykelinin dibine aynen Stettheimer’in resmin-
deki gelenkler birakildy; tiim yurtsever cemaatler gecit yaptilar ve
New York Times haberine gore “neredeyse bos finans mahallesi...
askeri bandolarin ytiksek sesli miizigiyle tekrar tekrar yankilandi.”*
Canlandirmada Washington rolinu oynayan sanat¢: ve karikatii-
rist Denys Wortman Belediye Baskan1 La Guardia tarafindan City
Hall'da kabul edildi.*

Bu kutlamalarin higbiri elbette sekiz ginlik yolculugun —ilk
Yemin'in yeniden canlandirilmasinin- zirve noktasiyla detaylan-
dirma ve 6l¢cek anlaminda boy 6lctisemezdi. Yeniden sahnelenen
toren New York Dinya Fuarr'nin 30 Nisan'daki acilis senliklerinin
bir parcas: olarak Constitution Mall’daki Ulkemizin Babasr’nin
21 metre yuksekligindeki devasa heykelinin altinda duzenlendi;
Denys Wortman ve kostiimlerini kusanmigs maiyeti Manhattan'dan
Flushing Meadows’a siirat motoruyla hizla ¢ikarildilar.>

Florine Stettheimer kadar Washington’a hayran olan birinin
kalbinde bitun bu etkinlikler epey bir tel titretmis olsa gerek...
Ustelik bu olaylara dair haberlerin ve bildirilerin ¢ogu atesini iyice
artiracak ¢izimler ve fotograflarla siislenmisti. En sevdigi tarihsel ki-
silikle guniin en sevdigi eglencesini —George Washington ile Diinya
Fuarrni- birlestiren bir anma téreninden Stettheimer'in duyacagi
coskuyu hayal edebiliriz. Ve fuara gercekten hayrandi, 1939 yilinin
bahar ve yaz aylarinda neredeyse her giin fuar ziyaret etmisti, kiz
kardesi Ettie’nin anlatimina gore sanatiyla anmalara katilma teklifi
almay1 da ummus, ancak bu gerceklesmeyen bir beklenti olarak
kalmisti. Teklif almadan yaptigy Wall Street’in Katedralleri fuarin
gelecege yaklasimindaki —ne yazik ki temelsiz ¢ikacak— coskunluk
ve iyimserlige kendi resimsel methiyesi islevi gorecekti.
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Ayni zamanda, Wall Street’in Katedralleri gintin Cumhuriyet’ine
pek hayir dualan ediyor gibi degildir. Bernard Baruch, John D. Ro-
ckefeller ve]. P Morgan’in Borsa binasi alinligindaki varliklarindan
George Washington biraz irkilmis gibidir. Her yerin altinla kaph
olmasi Bizans gondermelerinden fazlasina isaret ediyor gibidir; Bor-
sa'nin zeminine vuran giines 1sinlarina kadar uzanir. Ve Kurtulus
Ordusu (Salvation Army) ile Borsa’nin yan yanaliklar1 George Ber-
nard Shaw’in Major Barbara’nin sonunda dile getirdigi “Kurtulusun
bedeli ne?” sorusunun keskin bir resimsel yorumunu sunuyor. Was-
hington’in hem modern diinyanin bir koruyucusu hem de bando
davulcularinin ve ytksek finans cevrelerinin modern diinyasinda
biraz ceperde kalan bir figir oldugunun itiraf edilmesi gerekiyor.

Stettheimer’in Katedraller serisindeki son isi New York degerle-
rinin en yakindan bagl oldugu kismini, sanat dinyasim yuceltiyor-
du. Uzerinde 1942 tarihi bulunan ama 1944’te Stettheimer hayata
gozlerini yumdugunda hentiz tamamlanamadan kalan Sanatin Ka-
tedralleri sanat¢inin kamusalla kisisel olan arasindaki, deger verdigi
dostlari ile onlarin yasamlarin tiretmeye adadiklar1 sanat yapatlari
arasindaki ayrilmaz baga dair resimsel s6ztiniin doruk noktasini
olusturur. Merkezinde eski Metropolitan Muzesi’nin kirmizi halil
ana merdivenlerinin yer aldig1 buyuk, u¢ parcali sahne, acik¢a
Amerikadaki sanati, Museum of Modern Art'in (MoMA) alanim
(sol kisim) Amerikan sanatindan, Whitney Miizesi’nin dleminden
(sag kisim) ayirir ve Metropolitan Muzesi'nin her ikisinin de ~hem
mekansal olarak hem de kronolojik olarak— arkasinda yatan kap-
sayic1 gelenegi sagladigini ortaya koyar. 194 I'de, tuvalin arkasina,
Florine “Bizim Sanat Safagimiz” yazarak isi tammlamstir. Ve ger-
cekten de, arka planda, —burada daha dogustan ¢izmeye baslamis
gibi betimlenmis ve yeni alinmig bir Eros heykeline dayanarak
yapilmis— bebek Sanat, George Platt Lynes tarafindan patlayan
isiklar altinda fotograflaniyor ve sag tarafinda duran bir kadin
sanatseverin de hayranlhigini topluyor.>” ‘Bebek Sanat’ merdiven-
lerden Metropolitanin direktori Francis Henry Taylor ile el ele,
uzerinde okunakl etiketiyle bir ‘6dul’ tutan geng bir kadinla birlikte
merdivenlerin tepesinde bekleyen resim bolumu kuaratéria Harry
B. Wehlelye katilmak tizere ¢ikiyor. Kirmizi hali dosenmis merdi-
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venler miize direktorlerinin, elestirmenlerin ve sanat tacirlerinin
akinina ugramis; belki de Raffaello’'nun Atina Okulu'nun (Scuola
di Atene) kompozisyonuna benzerligi belirli bir tim1 katiyor. Sanat
dunyasindan dikkate deger isimler arasinda merdivenlerin solunda
duran, son derece s1k giyinmis ve genglik dolu ‘Sanat’in ilerlemesini
gorebilmek icin basim yukar1 kaldirmis Alfred Steiglitz; Gizerinde
“Amerika’da Sanat” yazan siitunun dibinde kollarim1 kavusturmus
bir sekilde dikilen Wadsworth Atheneum’un girisimci direktori A.
Everett (Chick) Austin, Jr. ve izerinde “Amerikan Sanat1” yazan sag
taraftaki siitunun dibinde de Stettheimer'in arkadasi ve destekgisi,
elinde tizerinde “Dur” ve “Basla” yazan plaketler tutan elestirmen
Henry McBride yer aliyor.

Kompozisyonun merkezinde Francis Henry Taylor, Sanat Ka-
tedrali’'nin Florine’in en ¢ok hayran oldugu sanatcilardan Frans
Hals tarafindan yapilmis bir portre, belki de Bayan Stettheimer’in
portresi formundaki Yuksek Sunagima ¢ocugu ¢ikariyor. Bu geg-
misten gelen agirbash ve heybetli portre, gene ana aks tizerinde yer
alan ve —belki de daha geleneksel olanla karsitlik icindeki modern
disilideali temsil etmek amaciyla— “kokteyl elbisesi” etiketi tasiyan,
gunun havasini soluyan hayat dolu geng kiz figirayle zitlik icinde
yerlestirilmig.

Bir triptik denebilecek resmin sol tarafindaki “panelde”, iki
Picasso resminin éntindeki Corbusier tasarimina benzeyen san-
dalyenin tizerine rahatca oturmus Alfred Barr, Jr’in ayaklan dibine
birakilmis bir Mondrian resminin tzerinde ‘Sanat’ sek sek oynu-
yor. Barr'in hemen altinda, Sahildeki Kadinlar'in ikisi Gamrukgi
Rousseau’nun aslan1 ontnde tuvallerinden firliyorlar. Sag tarafta-
ki “panelin” Whitney Miizesi’ne ayrilmis ust kisminda Gertrude
Vanderbilt Whitney’nin heykellestirilmis figiirinin 6niinde bir
Amerikan kartal tarafindan korunan Juliana Force duruyor. Sol
altta on tarafta bir paravana ile yaliilmis ayakta duran Robert Lo-
cher (eski bir dost) ve sag altta iizerinde zambaklar olan beyaz ve
altin rengi bir sayvan ile yalitilmis gosterinin hem erkek sunucusu
(compere) ve hem kadin sunucusu (commere) olarak ~muhteme-
len U Perdede Dért Aziz (Four Saints in Three Acts) operasindan
aldig bir fikirle resmedilmis— sanat¢inin kendisi. Sanat dinyasi
ile izleyicileri arasinda duran, hamilik eden azizler veya aracilar
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olarak iki figiir... Oyleyse, Sanatin Katedralleri, sadece sanata deg;il
aymi zamanda New York’un sanat kurumlarina ve yoneticilerine de
bir sayg1 durusudur. Gondermelerinin zenginligiyle ve sanat¢inin
samimi bir sekilde kisisel olusunu hissettirmesiyle ayn1 6l¢ide
ozgun diger tek sanat tizerine resim elbette [Gustave] Courbet’nin
Sanatcimin Atolyesi (LAtelier du peintre) resmidir. Tipki Courbet'nin
Atolye’si gibi, Sanatin Katedralleri de referanslarini deneyimlenmis
gerceklikten alan bir alegoridir (allégorie réelle) ve boylece, ayni
Courbet’nin yapit1 gibi, dostlugun, karsilikli olarak birbirini des-
teklemenin ve giincel yenilik¢iligin canlh bir sanat1 sirdirmekteki
roluni vurgular.

1936'da Art Front'ta yayiumlanan 6énemli bir yazi olan “Public Use
of Art"ta Meyer Schapiro New Deal''n kamusal duvar resimlerine
cikisiyor, “calismayi, ilerlemeyi ve dogal tarihi dogalmis gibi gozi-
ken yuceltmelerinde” bir simfin —ulusun hakim simfinin— araglarim
goriyordu. “Bu tir duvar resimleri,” diye devam etti Schapiro,
“toplumsal gerceklige dair naif, duygusal fikirlerde kokunii bulan
anlayislara sahiptir, yeniligin yoksulluguna ve en ytiksek seviye-
de banalligine ihanet etmeden duramazlar.”® Kendi zamaninin
kamusal alanin1 kinarken Schapiro’nun biraz fazla ileri gittigi ve
Stettheimer’in oyuncul ve pek ¢ok acidan esrarli yaratimlarinin
New Deal seviyesinde desteklenen uygulanabilir bir alternatif pek
sunmadig hissine kapilabilir insan, yine de elestirisi Stettheimer
baglar. Kendine 6zgii Toplumsal gerceklige dair fikirleri, ya naiftir
ya duygusal, resimsel yeniligi “banal”in ve “yoksul”un tersidir.
Sanatin Katedralleri'ndeki bakis acis1 da tam anlamiyla olumlayici
degildir.

Bu yapitta Amerikan kurumlarina ve kisiliklerine yogun hayran-
Iigin altinda, Katedraller serisindeki diger resimlerde oldugu gibi,
dikkatli ve ne dedigini bilen bir elestiri de yatiyor. Katedraller, isaret
ettigim gibi, Amerikan veya hatta New York degerlerinin katiksiz
bir olumlanmasini asla icermezler. Engels ile Georg Lukacs’in bize
ammsattiklan gibi, toplumsal gercekligi en etkili sekilde ac13a cika-
ran eserler illa bu niyetle iretilmis olmazlar veya illa sol cenahtan
gelmezler. Balzac monarsi yanlisiydi ama isin ash kendi doneminin
toplumsal gercekliginin en keskin ve elestirel analistiydi de. Wall
Street’e tekrar bakin veya Sanatin Katedralleri’ne tekrar bakin, ken-
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dini begenmis bir sekilde alamini ¢evirmis liderleri, hummali bir
bi¢imde sanatgilarinin balonlarini sallayan veya mallarim kavramis
tacirleri, mekanik sinyaller gonderen elestirmenleri ve hevesli fo-
tografcilar: —ve korlesmis, tapinma egilimli halki— goreceksiniz.

Florine Stettheimer, sanatci, bu diinyada yasiyordu, dogrudur,
ama bir sekilde bu diinyanin disindaydi da — tipki resminin déne-
minin ana akimlannin disinda var olmasi gibi. Bir sanatc¢1 olarak,
sevilse de genis kamuoyundan takdir gérmeyen ve yapitlari satin
alinmayan yan bir figtr oldugunu biliyordu. Bu yaygin yok sayma-
dan dolay1 kendi ketum tarziyla da olsa epey kétii hissetmis olabilir.
1916'da Knoedler'de gerceklesen feci bir sergi deneyiminden sonra
her ne kadar sik sik grup sergilerde Whitney'de, Carnegie Enstitii-
si'nde veya Society of Independent Artists'te bir iki isini gosterdiyse
de 6lumiinden sonra 1946’da gerceklesen sergiye kadar buyuk bir
retrospektifi duzenlenmedi.*

Crystal Flowers'tan bir siirinde Stettheimer kisa ve 6z bir sekilde
kapitalist bir toplumda sanatin konumunu 6zetler: “Sanat buyik A
[capital A] ile yazilir / ve sermaye [capital] arkasindadir / Cehalet
yonlendirir / Buyuk mesele 6demeyi almaktir / Biraz hoppa bir
sekilde de olsa /Hurra hurra—."* Sanat hakkinda toplumsal bilin¢
diye bir sey varsa o burada kesinlikle kendini gosterir.



Notlar

Florine Stettheimer hakkindaki temel bilgi kaynaklar: bir sergi katalogu
ile bir kitapur: Florine Stettheimer, New York, Museum of Modern Art,
1946, haz. Henry McBride ve Parker Tyler, Florine Stettheimer: A Life in Art,
New York, 1963. Ek olarak, Yale Universitesi'nin Beinecke Nadir Kitaplar
ve El Yazmalan Kutiiphanesi’ndeki Florine Stettheimer arsivi Florine’in
gunliginiin (maalesef kiz kardesi Ettie’nin makasla mudahalelerine maruz
kalmus) el yazmas) niishasim ve siirlerinin daktilo edilmis ve el yazmasi
kopyalarim igerir. Son donemde ¢ikmis ilgili yayinlar arasinda sunlar
saylabilir: Sergi kataloglar1 Florine Stettheimer: An Exhibition of Paintings,
Watercolors, Drawings, Low Memorial Library, Columbia Universitesi,
1973; Florine Stettheimer: Still Lifes, Portraits and Pageants 1910 to 1942,
Institute of Contemporary Art, Boston, 1980 ve bir makale: Barbara Zucker,
“Autobiography of Visual Poems,” Art News, Subat 1977, s. 68-73.
Philosophy (An Autobiographical Fragment] ilk olarak 1917 yilinda, Love
Days 1923'te yaynmlanmusti. Her ikisi de bir grup kisa 6ykiiyle ve 1907'de
Freiburg Universitesi igin yazdig1 William Jamesin The Will to Believe't
tizerine doktora tezinin ingilizce gevirisiyle birlikte su ciltte toplandx:
Memorial Volume of and by Ettie Stettheimer, New York, 1951.
Stettheimer ayrica annesinin de tek bagina bir portresini, Henry McBride’a
gore en iyi yapit1 olan Annemin Portresi (Portrait o f My Mother) adh resmi
de yapmisti (Museum of Modern Art katalogu, 1946, s. 39).
Buketin 6neminin biraz farkh bir yorumu i¢in bkz. Tyler, s. 15.
Florine Stettheimer, Crystal Flowers, New York, 1949. Florine’in siirlerinin
bu edisyonu 6limiinden sonra kitaba bir de 6nsoz yazan kiz kardesi Ettie
tarafindan yayimlanmistir.
Tiim alintilar yukarida 1 numaral: dipnotta sozii edilen Beinecke Nadir
Kitaplar ve El Yazmalar: Kutiiphanesi'nde bulunan el yazmasina gonderme
yapar. Florine’in gunlugune dugstigi yorumlar Minih'teki Aegina Pedi-
ment'ten 1906'da italyan kiliselerine, miizelerine ve saraylarina yaptig
seyahatlerde sanatlarimi gordugu eski tstatlara dair duygu ve dugtnce-
lerine; 1910°da gordugii bir Rodin sergisi hakkinda notlarina ve Miinih
Secession'da gordigi kimi [Franz von] Stiick resimlerine kadar uzanir.
Bayan Fish sadik Vanity Fair okurlar i¢cin son derece popiiler bir karika-
taristti. High Society: A Book of Satirical Drawings by Fish adli kitabimin
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“High Society’nin sezonun en zekice kitab1 oldugunu ve havah geng kiz-
larin elbiselerininBeardsley dantelleri ve ortiilerine benzedigini” soyleyen
tam sayfa ilam Vanity Fair dergisinin Kasim 1920 sayisinda, 24. sayfada
yayimlandi. Bir siire 6nce New York'ta Bayan Fish'in bir sergisi oldu ama
o sergiye bir referans bulamadim.

E. Stettheimer, Crystal Flowers, 6nsoz, s. iii.

El yazmasi versiyonu, Beinecke Kiitiiphanesi, tarihi yaklagik 1917.
Beauty Contest'in etraflica bir tartismasi icin bkz. sergi katalogu Women
Artists: 1550-1950, A.S. Harris ve L. Nochlin, Los Angeles County Museum
of Art, 1976, s. 267.

Susan Sontag, “Notes on ‘Camp” (1964), Against Interpretation and Other
Essays, New York, 1967,s. 277. [Tiirk¢esi: “’Camp’ iizerine notlar” (1964)
Yoruma Karsi, ¢ev.: Osman Akinhay, istanbul: Agora, 2016, s. 363]
Sontag, s. 287.

Sontag, s. 277. Camp'n daha yakin tarihli ve egit derecede provokatif bir
tartigmasi ve baglantih konular icin bkz. Brigid Brophy, Prancing Novelist:
A Defence of Fiction in the Form of a Critical Biography in Praise of Ronald
Firbank, New York, 1973, 6zellikle s. 171-173; fakat ayrica Wilde’in ve
Firbank’in kurmacalanndaki toplumsal bozgunculuk ile kadinlarin ve
proleterlerin 6zguirlesmesi anlayislan i¢in 406-407 ve Prancing Nigger i¢in
s. 551-559.

Crystal Flowers, s. 78. Florine siirlerini yayimlanmalan niyetiyle yazmi-
yordu. Bu mahremiyet varsayim siirlerinin dikkat ¢ekici dobraliklariyla
baglantih olabilir.

Crystal Flowers, s. 43.

Crystal Flowers, s. 42.

Siirin bu versiyonu ve noktalama diizeni Beinecke Kiitiiphanesi'ndeki el
yazmasindan alindy, IV-VL

El yazmasi, Beinecke Kiitiiphanesi, VII-IX.

Bu resimle baglantih “O zamanlar New York'a geri dondugtnde..."” diye
baglayan bir siir igin, bkz. Crystal Flowers, s. 79.

El yazmas, Beinecke, IV-VI. “Ashbury Park” soyle baglar: “Sallamir / Calar
/ Gurultili seylerle doludur...”

Mevcutdigerahbaplar: Van Vechten’in kansy, aktris Fania Marinoff; Marcel
Duchamp; Avery Hopwood; Paul Thenevaz.

Van Vechten ile ilgili bilginin biiytik kism Bruce Kellner''n miikkemmel
calismas1 Carl Van Vechten and the Irreverent Decadesden, Norman, Ok-
lahoma, 1968. Van Vechten’in Harlem ve siyah kulturle iliskisi hakkinda
farkli, daha elestirel bir goriis icin bkz. Nathan Irvin Higgins, Harlem
Renaissance, Oxford ve New York, 1971, s. 93-118. Tahmin edilebilecegi
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gibi, Van Vechten sadece siyah kiiltaraniin dostu olmakla kalmamig ayrica
bu iilkede [ABD] Ronald Firbank’i en ciddi bicimde one ¢ikaran kisi de
olmustur (Higgins, s. 95). Kitap bu iilkede yayimlandiginda Sorrow in Sun-
light [Giimisiginda Huziin] olan ismini Prancing Nigger [Sahlanan Zenci]
olarak degistirmeye Firbank'i ikna eden de Van Vechten'dir (Higgins, s.
112).

Bkz. Kellner, s. 202.

El yazmas), Beinecke, VII-IX. Belli ki Carl Van Vechten Florine’in ona
gonderdigi mektuplan —kitaplariyla ilgiliolanlari— daktilo edip Florine’in
olamunden sonra kiz kardesi Ettie'ye gondermistir.

Tyler, s. 131.

Bkz. 6rnegin, Miguel Covarrubias, Negro Drawings, New York, 1927, icin
Frank Crowninshield’in yazdig ve Covarrubias i¢in “Gauguin’in Giney
Denizleri'nin yerlilerine gosterdigi saygih ilginin bir benzerini... bizim
Zencilerimize gosteren... Amerikadaki ilk 6nemli sanat¢1” (sayfa no be-
lirtilmemis) dedigi 6nsoz.

Bu iliskilendirmeler Metropolitan Miizesi'ndeki Stettheimer Arsivleri'nde
bulunabilir. Henry McBride tarafindan ortaya konanlariizliyor gibidirler.
Museum of Modern Art katalogu, 1946, icindekiler.

Crystal Flowers, s. 23.

Bkz. The Frescoes of Diego Rivera, 6nsoz E. Evans, New York, 1929.
Iligkilendirme McBride'dan, Museum of Modern Art katalogu, 1946, s.
48 ve Stettheimer Arsivleri'nden, Metropolitan Miizesi. Resmi yapmaya
baslamasindan sonra Bayan Roosevelt'in Wall Street’e gerceklestirdigi bir
seyahate dair ne donemin gazetelerinde ne de First Lady'nin biyografile-
rinde herhangi bir isarete rastlayamadim. Belki daha fazla arastirma ile
boyle bir geziye dair bilgi gercekten de bulunabilir, ama o giin gelene kadar
bu gezinin Stettheimer'n uydurmas: oldugunu diisiinmek en dogrusu
olacaktir.

Tyler, s. 107.

New York Times Magazine, 2 Ocak 1938. Yaz1 hitkumetin kredi geniglemesi
dugsundiiguna soyleyerek “20.000.000.000 dolar seviyesine ulagmaya ¢a-
hstr” diyerek bashyor. Resmin sol tarafinda, Roosevelt'in baginin saginda
yazih olan “19.000.000.000” sayisimin anlamiyla ilgili burada bir ipucu
yatiyor olabilir mi? Bire bir aym: degilse de yakindir. Yaz1 “Trinity Kili-
sesinin [Ugla Birlik Kilisesi] siyah ¢an kulelerini” “East nehrinin giines
vuran” limanlariyla zithk iginde tarif ederek siriiyor ve “Wall ve Nassau
sokaklarinin kosesinde, Bankers Trustin disinda duran gezgin vaizlerden,
katipler ve ofis boylardan olusan 6glen yemegi kalabaligim Mammon’u terk
edip tanriya donmeye tesvik ettikleri"nden bahsediyor ki burasi tam da
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Stettheimer’in Salvation Army “Glory Hole”unu (Dikiz Deligi) yerlestirdigi
yerdir resminde.

New York Times, 30 Nisan 1938, s. 3.

New York Times, 1 Mayis 1939, s. 8.

Suyazilarabkz. “Reenactment...,” New York Times, Saly, 25 Nisan 1939, s.
3 ve “In Washington’s Footsteps,” H. I. Broch, New York Times Magazine,
Pazar, 30 Nisan 1939, s. 6 ve aynica New York Timesta 1 Mayis 1939
Pazartesi giinii 8. sayfada ¢ikan haberler.

New York Times, 1 Mayis 1939, s. 8, torenden bir fotografla birlikte.

Bir kez daha, iligkilendirmeler McBride’'dan, Museum of Modern Art ka-
talogu, 1946, s. 53, ve Metropolitan Miizesi Arsivleri. Daha etrafh bir
tartisma i¢in, bkz. Tyler, s. 74-78.

Sanatin Katedralleri'ne “esin vermis” olabilecek tek bir 6zel olay saptaya-
madim. Bununla birlikte, dogumuna katk: yapms olabilecek gesitli adaylar
mevcut: Sozgelimi, Francis Henry Taylor'in direktor olarak kisa siire 6nce,
9 Ocak 1940'ta goreve getirilmesi; hemen tim galerilerdeki resimlerin
yeniden asilmasi, Agustos 1941'de bitmeye yaklasan bir proje (Bulletin of
the Metropolitan Museum, Agustos 1941, s. 163-165) veya sanatg1 resmine
baglamadan hemen 6nce miizede diizenlenmis giincel bir kostiim goste-
risi ve eserinde bu kadar one ¢ikan “kokteyl elbisesi”ni andiran bir elbise
giymis bir kadin (Tyler, s. 74).

Meyer Schapiro, “Public Use of Art”, Art Front, Kasim 1936, s. 6. Bu ma-
kaleye dikkatimi ¢ektigi i¢in Dr. Greta Berman’a minnettarim.

Kirk Askew Jr. tarafindan diizenlenmis “The Flowers of Florine Stettheimer”
adh ucunci bir sergi 1948’de Durlacher Bros.'ta gergeklesti.

Crystal Flowers, s. 26.






6.
19. Yuzyil Sanatinda Erotisizm ve
Kadin Imgelemi

Bat1 sanatinin agiktan veya ortiik olarak erotik temalarla ne ol¢tide
hemhal oldugu distinulince, sanat yapitlarinin 6zellikle erotik
yani olan icerimlerine akademisyenler ve elestirmenlerce ne kadar
az dikkat edildigini gormek sasirticidir.! Freud’un zamanindan
beri, sanatgilarin psikosekstel gelisimi, temelde psikiyatristler ta-
rafindan, etraflica incelenirken, baz1 Surrealist 6rneklerde oldugu
gibi gormezden gelinemeyecek denli bariz oldugu kimi durumlar
haricinde sanat yapitlarinin erotik icerigine benzer bir ilgi goste-
rilmemistir. Hatta bu érneklerde dahi, erotik olana genelde betim-
leyici ve psikolojik bir agidan yaklasilir; analitik bir yaklasima ve
farkl1 donemlerde farkli sanat gruplarinin erotik imgelemlerinin
kabullerini ve eslik eden degerlerini toplumsal olarak belirleyen
seylerin sorgulanmasina rastlanmaz.

Sanki erotik imgelemin diinyasi sanattaki diger imgelem tip-
lerinden daha yalitilmis (in vacuo) bicimde sadece kisisel fantezi
tarafindan kontrol edilmekteymis gibidir. Tam olarak 19. ytizyilda
—eski prototiplerin ve motiflerin yeni gereksinimler ve motivasyon-
lara gore donustugi ginlerde— cinsel mitin toplumsal tabam tek
tek sanatcilarin gorinuse bakilirsa “kisisel” erotik imgeleminden
en net bicimde ayrisir.

Erotisizme dair belirli kabuller 6ylesine derinden koklesmistir
ki haklarinda disinmeye kalkismak bile guictir: Sozgelimi “erotik
sanat” teriminin kendisinin 6zellikle “erkekler-i¢cin-erotik” anla-
min1 ima edecek sekilde kavranmasi bunlardan biridir. Dogrusu
bu yazinin baglig1 —“Erotisizm ve Kadin imgelemi”- alakasiz kacan
bir ifadedir. 19. yuzyilda ve biraz 6ncesinde ve sonrasinda kadin
imaj1 icermeyen bir erotik sanat aslinda yoktur. Erotik imgelemin
erkek gereksinimleri ve arzularindan dogarak yaratilmasi nosyonu
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homosekstueller tarafindan veya homoseksteller i¢in yaratilmis
gorece mindr sanat kategorisini dahi kapsar; antik ¢aglardan Andy
Warhol’a, dikkate alinanlar her zaman erkek homoseksieller ol-
mustur. Lezbiyen temalar iceren sanat eserleri bile erkek izleyiciler
varsayilarak uretilmistir: [Gustave] Courbet skandallara yol acan
yapit1 Uyku'yu (Le Sommeil, 1866) zamaninin ‘lanetli kadinlan’
(femme damnée) icin degil ama daha 6nce siparisi tizerine yaptig1
nefis bir gercekgilige sahip kasik bolgesi (bas ventre) resmiyle
yasadigl deneyime benzer sekilde birbirlerinin koynuna sokul-
mus iki sehvetli kadin niiye baktik¢a kesinlikle kendini daha da
guclenmis hissedecek olan eski Osmanl biiytikel¢isi Halil Pagsa
icin yapmist1.!

Bilindigi kadariyla 19. yuzyilda kadinlarin gereksinimlerine,
dileklerine veya fantezilerine dayanan tek bir sanat, 6zellikle de
yuksek sanat eseri yoktur. Erotik nesne ister gogus ister kalcalar
ya da ayakkabilar veya korseler, bir durus veya gorinim tipi olsun,
cinsel hazzin veya kigkirtmanin imgelemi erkekler tarafindan ka-
dinlar hakkinda ve gene erkeklerin begenisi i¢in yaratilmistir. Bu,
elbette, erkeklerin planladig ince hesaplanmis bir komplo degildir,
sadece 19. yuzyil gercekliginin haritasinda kadinlarin kendi erotik
bolgelerine sahip olmamalarinin sanat alemine bir yansimasidir.
Erkekler tum erotik fiillerin 6znesi olmakla kalmazlar ayni za-
manda erotik uriinlerin tek musterisi de erkeklerdir ve musteri
her zaman hakhdir. Hem seksi hem de sanat1 erkekler kontrol
ettiginden erotik imgelemin duinyasim da erkekler ve fantezileri
kosullamistir. Boylece 19. ytuizyil sanatinda, saf fantezi aleminde
kalarak bile olsa, kadinlarin bakis acilarim ifade edecek tek bir
kanal akla gelmiyordu.

Erotikada kadin bakis acisimin yoklugu 19. yuzyil sanatinin
gercekligi “yansitmasi” olgusunun bir neticesi degildi sadece. Kadin
cinsel gereksinimlerine boyle bir yer ayrilmadigini akilda tutarsak
[Edgar] Degas'nin veya [Henri de Toulouse] Lautrec’in gercekci
ve objektif genelev sahnelerinin? erkeklerle dolu olarak kadinlar
tarafindan yapilmis bir denginin olamayacag) agiktir. Tuval tizerinde
can katmalarim birakin kadinlarin boyle seyleri diislemelerine dahi

1  Courbet’nin Diunyamn Kékeni adli tablosunu (L'Origine du monde, 1866) Halil Pasa
siparigi iizerine resmetmesine gondermeyle. (cev. n.)
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asla izin verilmemisti. Diyelim, 80 yasinda bir Bayan Ingres tara-
findan resmedilmis ve goz suzen, dip dibe, mahmur genclerle dolu
bir Tiirk Hamam gibi asikar bicimde gercekdis: bir erotik titopya
da ayn1 derecede dusiinillemezdi." Ulkesi olmayanin dili de olmaz.
Kadinlar kendi 6zel bakis acilarini ifade edebilecekleri herhangi
bir imgeleme sahip degildiler — ¢tinku ellerinde kullanabilecekleri
kamusal bir dil yoktu. Ve elbette, herhangi bir basarilhi dil siste-
mindeki en 6nemli 6gelerden biri evrensel olarak anlasilabilirligi,
mecazlarinin belirli bir hareket kabiliyeti ve esneklige sahip olma-
sidir — ve boylece dil popiiler deyislerin en diistik seviyelerinden
buyiik sanatin en yiiksek zirvelerine ¢ikabilir.

Sanatsal deger anlaminda kuskusuz asagilarda olsa da, Elma
Almaz misimz? (Achetez de Pommes) gibi bir 19. yuzyil fotografi
erotik imgelemin en 6nemli temalarindan birini cisimlestirir: Ar-
zulanasi bedeni olgun meyve ile karsilastirma, veya daha spesifik
olarak soylersek, kadinlarin gogusleriyle elmalari eslestirme. Elma
Almaz misimz? bu imgeyi elbette en dusiik seviyede temsil eder,
ancak meyve veya cicek olarak gogus metaforu, kolayhkla estetik
alemin daha yiiksek basamaklarina tirmanirken gorulebilir: [Paul]
Gauguin'in Mango Cicekleriyle Tahitili Kadinlar (Tahitian Women
with Mango Blossoms, 1899)" resminde kadinlarin gogisleri acik¢a
meyve ve cicege benzetiliyor. Wayne Andersen’in isaret ettigi gibi
“Gauguin, Tahiti'deki bu imgeyi kullandi ¢iinku cazibesi cevresine
ve Vaat Edilen Topraklar ile ilgili sevdigi mitlere uyuyordu. Cicek-
lerle Tahitili Kadinlar (Tahitian Women with Flowers) adl1 resminde
asil goriunumli Tahitili bir kiz gégiislerinin hemen altinda bir ¢icek
tepsisi tutar, sunumun bereket dolulugu goguslerin tim iyi seylerin
icinden akip gelecegi bolluk pinarlar: gibi goriinmelerini saglar...”

Cézanne orneginde, Meyer Schapiro “Cézanne’in Elmalar1™
baslikli makalesinin timini bu konuya ayirarak sanat¢inin ya-
pitindaki elma-kadin cinselligi sendromu denebilecek durumun
merkezi 6nemini ikna edici bir sekilde ortaya koyar. Profesor Sc-
hapiro, gégiis-elma metaforunu hem Bat1 kilturel tarihi hem de
Cézanne’m kendi psikolojik gelisimi baglamina yerlestirir. Meyvelerle

I1 Jean-Auguste-Dominique Ingres'in Tiirk Hamamu (Le bain turc, 1852-1862) resmine
gonderme yapilmaktadir. (gev. n.)

Il Resim Iki Tahitili Kadin (Two Tahitian Women) olarak da bilinmektedir. (gev. n.)
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kadinlarin davetkar ¢iplaklig arasinda belli ki zamana direnen ve
yuksek kiltirin onayindan da gegen bir bag vardir: Elmalar ve
gogiisler Theokritos'un pastoral siirinden [Emile] Zola'nin Paris’in
Kamr'ndaki (Le ventre de Paris)" meyveye erotize methiyesine ka-
dar hep iliskilendirilegelmistir. Cézanne’in Asik Coban’s (Amorous
Shephard) Profesor Schapironun kurdugu hala gegerli baglantinin
1s1g1nda ikna edici bir sekilde yorumlanir. ElIma Almaz miydimz?’in
ve imaj olarak turtniin gulinesi abesligine karsin, buytk, evrensel
ve kokii ¢ok eski zamanlara dayanan bir metaforun yankisi da bu
tip islerde varligim duyuruyor. Her halikarda, erkeklerin cazip
bir meyve veya sulu, dolgun bir sukulentle kadin bedeninin cazip,
dolgun bolgelerini iliskilendirmeleri kolaylikla sanatsal yiiceltmeye
yer acar: Gelenek ve prototip tarafindan onaylanmis olarak arketi-
pal seviyesine yiikseltilebilir ama ayn1 zamanda guliing seviyesine
inmesi gerekiyor da olabilir.

Elma Almaz miydiniz?1n modern bir karsilig1 olan Muz Almaz
miydimiz?'da (Achetes des bananez) da goruldugi gibi erkek cinsel-
ligiyle meyveleri iliskilendirmek konusunda benzer bir gelenege
rastlamay1z. Erkeklik organiyla yiyecekleri —6zellikle de muzu-— es-
lestiren, yeraltindan isleyen zengin ve kadim bir disil bilgi gercekten
de olabilir ancak bu tiir bir imgelem sanat yapitlarindan ziyade si-
ntmalarda ve kikirdamalarda cisimleserek 6zel soylemlerin diinya-
sinda simirh kalir. Bugiin bile, yiyecek-penis metaforu kullanmanin
yuceltici bir etkisi yoktur diyebiliriz. Sylvia Plath hayal kirikhgiyla
erkeklik orgamimi hindi i¢ organlariyla karsilastirdiginda, ve Dr.
William Rubin —onaylamaksizin— iktidarsiz erkek penisi “noodle
gibi gevsek” diye tanimlayabilirken ya da muz metaforuna dénecek
olursak, Philip Roth Portnoy’un Feryadrnin bas kadin kahramanina
“Maymun” takma adini takabilirken erkeklik organinin yiyecekle
iliskilendirilmesi hep bir kiiciimseme olarak belirir — bir asagila-
ma, hor gérme veya alay imgesidir: Metaforun konusunu ytuceltip
evrensellestirmek yerine yerin dibine batirip lekeler.

19. ytuizyilda, ve bugiin bile, —herkesin erigebilecegi imajlar bir
yana— kadinlarin erotik gereksinimleri, talepleri ve giinduz dusgle-
rinin cazip bir tatmin kaynag olarak erkek bedeni fikri neredeyse

IV Tarkgesi i¢in bakimiz, Emile Zola, Paris'in Kami, cev.: Yurdahan Tulun, Payel
Yayinlan, 331 s., 2006. (gev. n.)
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duyulmamis bir seydir ve bir kez daha bunun sebebi, sanat diinya-
sindaki bir “erkek-sovenist” komplo degil, fakat genel olarak top-
lumda kadinlarla erkekler arasindaki mevcut durumdur. Ask yapma
dilinin kendisi ve gorsel sanatlardaki erotik imgelem bunu onaylar.
Gergekten de, John Bergern dirayetle aktardig: gibi, gelenekteki
kadin nu kendi cinselligini kendi ellerine alabilmis say1lmaz pek.
Berger soyle diyor: “Tipik bir Avrupa nii resminin éntindeyim. Bu
kadin son derece tensel bir dikkatle resmedilmis. Bununla birlikte
cinselligi sadece ytuzeysel olarak davramslarim veya ifadelerini be-
lirliyor; baska sanat gelenekleriyle karsilastiracak olsak sonug ayni
olmazdi. Neden? Ciinkii Avrupa’da milkiyet 6nceliklidir. Resmin
cinselligi gosterdiginde degil ama sahip-izleyicinin (bu 6rnekte
benim) ¢iplak kisiyi ¢iplak gorme hakkinda ortaya ¢ikar. Ciplakhg:
cinselliginin bir islevi degildir, resme erisimi olanlarin cinselliginin
bir islevidir. Avrupa niilerinin biytik cogunlugunda fahiselige 6zgu
bir edilgenlikle yakin bir paralellik bulunur.”® Bat1 sanatinda ¢iplak
kadin imgelemine ickin olan edilgenligin sadece sahip-izleyicinin
degil sanatgi-yaraticinin tutumuna da dair oldugu soylenebilir:
Gercekten de 19. ytizyilda yeniden canlanan Pygmalion soylencesi,
cinsel anlamda dominant-yaratici olarak sanat¢1 nosyonunu takdire
sayan bicimde cisimlestirir. Erkek —sanat¢i— atil maddeden kendisi
icin ideal bir erotik obje yaratir, tam da kendi arzularina gore bir
kadini bicimlendirir.

Bir yandan da ¢ok sukiir, popiler bir derginin agilan sayfalarinda
erkek niit yayimlanmasi gibi bu tiir 1vir zivirin 6tesine gecen degisim
isaretleri birka¢ ay once gorildi. Yillar once, Alice Neel, carpici
Joe Gould nu portresiyle, dogru yonde bir adim atmist1. Sylvia
Sleigh yakin zamanda yaptig1, gézlerine agirhik ¢6kmus bir halde
boylu boyunca yatmis bir erkek odalig1 kendi diri duseyligiyle yan
yana resmettigi Uzanmis Philip Golub (Philip Golub Reclining) ile
geleneksel sanatg1 ve model motifini zekice tersine cevirdi. Miriam
Schapiro Kadin Evinde (Womanhouse, Los Angeles, Kis-Ilkbahar
1972) sadece erkek nit model degil muzlardan olusan bir natirmort
da kulland1g1 bir minyatiir sanatci stiidyosu kurmustu.

Hem cinselligin hem de sanatin siyasetinde kadinlarin artan
gucu erotik temsil alemini devrimcilestirmeye yazgih. Daha fazla
kadin yonetmenin ortaya ¢ikmasiyla sinema mevcut erotik kliseleri-
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nidahauygun, tek tarafli olmaktan daha uzak bir erotik imgeleme
gore yeniden sekillendirmek zorunda kalacak. Biitiin bunlar buytik
olciide hila gelecegi bekliyorlar. Erica Jong'un, meyve imgeleminin
tazeligine bakilirsa kendisi gelinen zamanin bir isareti olan Meyveler
ve Sebzeler adl siir kitabindan bir alint1 yapacak olursak “Muzlarla
ilgili o siir heniiz yazilmadi.””



Notlar

Yakin dénemde yapilan yayinlardan akla hemen iki dikkate deger
istisna geliyor: Institute for Sex Research of Indiana University des-
tegiyle yayimlanan, Theodore Bowie ve Cornelia V. Christenson tara-
findan hazirlanan ve icinde Bowie’nin yam sira Otto J. Brendel, Paul
H. Gebbard, Robert Rosenblum ve Leo Steinberg’den yazilar bulunan
Studies in Erotic Art ile Donald Posner’in Giiz 1971’de Art Quarterly'de
yayimlanan zihin agic1 ve ikna edici metni “Caravaggio’s Homo-Erotic
Early Works” (Caravaggio’nun Erken Donem Homo-Erotik Eserleri).
19. yuzyilda, veya aslinda herhangi bir zamanda, boylesine yuklua
konularin “gercek¢i” veya “objektif” kabul edilmelerinin ne él¢ude
mumkun oldugu elbette sorgulanabilir.

Wayne Andersen, Gauguin’s Paradise Lost, (Gauguin’in Kayip Cenneti),
New York, 1971, s. 247.

Meyer Schapiro, “The Apples of Cézanne,” The Avant-Garde (Art News
Annual XXXIV), New York, 1968, s. 34-53.

Vassar College’daki erkek modelin sempatik isbirligi sayesinde yazar
tarafindan turetilmistir.

John Berger, “The Past Seen from a Possible Future,” Selected Essays
and Articles, Penguin, 1972, s. 215.

Erica Jong, Fruits and Vegetables, (Meyveler ve Sebzeler) New York,
1968, s. 13. Siir soyle devam ediyor: “Gineyliler muz konusunda
dertlidir. Ten rengine takarlar. Ve sanki tadinin hicbir 6nemi yokmus
gibi neredeyse herkesin muzlarin buyiiklugiyle bir derdi vardir. Ki-
cuk muzlar bazen epey tathdir. Ama muzlar da sairler gibidir: Hep ne
kadar harika olduklarinin anlatildigin1 duymak isterler. Yesil muzlar
olgun olduklarin1 duynak ister. Freuda kalirsa, kizlar muzlara imrenir.
Amerika'da cikolata surubu ve krem santinin muzun tadim artirdig:
bilinir. Buna banana split denir.”






7.
Neden Hi¢ Blyiik Kadin Sanat¢i Cikmadi?

Bu iilkede [ABD] son donemde goériilen feminist faaliyetlerdeki et-
kinligin artisi, gercekten 6zgurlestirici olduysa da, hareket, giicinu
temelde duygusalligindan —kisisel, psikolojik ve 6znel olmasindan—
ald1 ve baglantili oldugu diger radikal hareketler gibi, statitkoya
kars1 feminist saldirilarin otomatik olarak dogurdugu temel du-
sinsel meselelerin tarihsel analizindense simdiye ve simdinin acil
gereksinimlerine odakliyd:.! Halbuki feminizm, tipki her devrimin
yapmasi gerektigi gibi, eninde sonunda, bugiinku toplumsal ku-
rumlarin ideolojilerini nasil sorguladiysa, cesitli entelekttiel ya da
akademik disiplinlerin (tarih, felsefe, sosyoloji, psikoloji vs.) ente-
lektiiel ve ideolojik temelleriyle de yiizlesmelidir. Mevcut olan her
seyi John Stuart Mill'in énerdigi gibi dogal kabul edecek olursak,
bu kabul, toplumsal yasami etkiledigi kadar akademik arastirmalar
alemini de belirleyecektir. Bu yiizden akademik ¢alismalarda da
“dogal” kabul edilen varsayimlar sorgulanmali ve sézde olgularin
mitik temelleri gin ytztne ¢ikarilmalidir. Ve bu anlamda tam da
kadinin —gercekte dogal-kabul-edilen-beyaz-erkek-konumu veya
‘erkek 6zne’, tiim akademik ifadelerin gizli 6znesiyken—herhangi bir
notr kisi olarak degil de taminmus bir disarhikli, basina buyruk bir
disi olarak konumlandirilmas: sirf bir ayak bagi veya 6znel ¢arpitma
degil kararlastirilmis bir avantaj oldugu soylenebilir.

Sanat tarihi disiplininde, farkina dahi varilmaksizin, sanat ta-
rihgisinin esas bakis agis1 olarak kabul goren, Batili beyaz erkegin
bakis acisy, elitist oldugundan ya da ahlaki ve etik sebeplerle degil,
sirf entelektiiel degerlendirmelere gore dahi yetersiz kalir. Feminist
elestiri, akademik sanat tarihinin ve genel anlamda tarihin buyuk
kisminin, kabul gérmemis bir degerler sistemini hesaba katmaktaki
ve tarihsel arastirmanin igine izinsiz giren o 6znenin varligim dik-
kate almaktaki basarisizligini ortaya cikarirken, kavramsal kendini
begenmigligi ve metatarihsel naifligi de aciga cikarir. Cesitli akade-
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mikalanlarin dillerinde ve yapilarinda ortaya serildigi tizere, butin
disiplinlerin kendi kendini daha fazla sorguladigs, 6n kabullerinin
daha ¢ok bilincine vardig: bir stirecte, “var olan”1 elestirmeksizin
“dogal” kabul etmek, entelekttiel acidan hayati sonuglar dogurabilir.
John Stuart] Mill'in erkek egemenligini hakikaten adil bir top-
lumsal duzenin yaratilabilmesi icin iistesinden gelinmesi gereken
uzun bir toplumsal adaletsizlikler serisindeki 6gelerden biri olarak
gormesi gibi, biz de beyaz erkek 6znelliginin agikea dile getirilme-
yen egemenligini, tarihsel durumlar1 daha uygun ve daha sahih bir
sekilde gorebilmek icin diizeltilmesi gereken bir dizi entelektuel
carpitmadan biri sayariz.

Zamanin ve zamana 6zgu “profesyonalizm”in kiiltiirel-ideo-
lojik simirlamalarini delip gecerek yalnizca kadin sorununu ele
alirken degil, disiplinin bitunine dair can alic1 sorunlar formiile
etme yollarinda da kendini gosteren tarafgirlikleri ve yetersizlikleri
gozler ontuine serebilecek olan (tipki John Stuart Mill'inki gibi)
angaje bir feminist zihindir. Boylece, kadin sorunu denen mesele,
ciddi, oturmus bir disipline asilanmig minoér, periferik, gulunesi dar
goruslulikte bir yan-konu olmaktan tamamen kurtulup, temel ve
“dogal” varsayimlar irdeleyen, baska i¢sel sorgulama bicimleri i¢in
bir paradigma saglayan ve boylece baska alanlardaki radikal yakla-
simlarca olusturulmus paradigmalarla baglar kuran bir katalizor,
bir zihinsel enstriiman olabilir. “Neden Hi¢ Buyik Kadin Sanatgi
Cikmadi1?” gibi basit bir soru bile, layikiyla yamitlandiginda, bir
tir zincirleme tepkime yaratarak kabul edilegelmis varsayimlarin
otesine gecmekle kalmaz, tarihi, sosyal bilimleri, hatta psikolojiyi
ve edebiyat:1 da kucaklayabilir ve boylece, zahmetsizce yanit bulu-
nabilecek ya da birbirini doguran sorular bir yana, zamanimizin
anlaml sorulariyla basa ¢ikabilmek icin entelektuel arastirmalarda
hukiim siren geleneksel ayrimlarin yeterli kaldig: gorisiine mey-
dan okuyabiliriz.

Sozgelimi, miitemadiyen karsilastigimiz (ve bir iki ifade degis-
tirildiginde insan faaliyetlerinin neredeyse her alanina kolayhkla
uyarlanabilecek) “Peki kadinlar erkeklerle gercekten esitlerse, neden
bugiine kadar hi¢ buytk kadin sanat¢ (ya da besteci, matematikgi,
felsefeci ya da benzerlerinden herhangi biri) ¢tkmadi?” sorusunun
ne anlama geldigini distnelim.
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“Neden hig bityiik kadin sanat¢1 ¢ikmadi?” Iste size sozde kadin
sorunuyla ilgili tartismalarin cogunun arka planinda kinarcasina
cinlayip duran soru. Ancak feminist “anlasmazliklar” etrafinda
donen bitiin oteki so6zde sorularda oldugu gibi meselenin dogasim
carpitarak sinsice kendi yanitim1 da sunar: “Hig¢ buytik kadin sanat¢
citkmamustir ¢iinka buytik olmak kadinlarin kapasitelerini asar.”

Bu tiir bir sorunun ardinda, penis yerine rahmi olan insanlarin
onemli herhangi bir sey yapamayacaklarini ortaya koyan “bilimsel
olarak ispatlanmis” kanitlardan tutun da, bunca yildir erkeklerle
neredeyse esit konumda bulunmalarina karsin kadinlarin —us-
telik bircok erkek de kendi dezavantajli konumundan miicadele
ederken— gorsel sanatlarda hala nasil olup da siradis1 6neme sahip
bir basar elde edemediklerine sasirmak gibi, gorece acik goruslu
yaklasimlara varincaya kadar envai cesit varsayim yatmaktadir.

Feministin buna ilk tepkisi, yemi, kancayi, oltay1 ve olta kursu-
nunu aynianda yutmak ve soruyu ortaya kondugu gibi yanitlamaya
girismek: Yani, kiymetli ama degeri yeterince bilinmemis kadin
sanatgl orneklerini tarihten bulup ¢ikarmak, daha 1liml, belki il-
ging ve verimli kariyerleri yeniden canlandirmak, unutulmus gicek
ressamlarim veya David takipcilerini “yeniden kesfetmek” ve onlar
bir dava haline getirmek; Berthe Morisot'nun aslinda dustnildagu
kadar Manet’ye bagimh olmadigim gostermek —baska bir deyisle,
uzman akademisyenin kendi ihmal edilmis veya minér tistadinin
oneminden bir dava yaratma faaliyetine kendini kaptirmak olur.
Feminist bir bakis acisin1 ortaya koyan 1958 yilinda Westminster
Review'da’ yayimlanan kadin sanatgilar tizerine iddiali makaleden
daha yakin dénemde kaleme alinmis Angelica Kauffmann ve Ar-
temisia Gentileschi'nin® aralarinda bulundugu sanatcilar zerine
akademik ¢alismalara uzanan bu tur girisimler hem bildiklerimize
kadinlarin basarilarini ekledikleri icin hem de genel olarak sanat
tarihine katkilarindan dolay1 kuskusuz kayda deger ugraslardir.
Fakat “Neden hi¢ kadin sanat¢1 ¢itkmadi?” sorusunun altinda ya-
tan varsayimlar sorgulayacak hicbir sey yapmazlar. Tersine, tam
da yanitlamaya girisirken, sorunun igerdigi olumsuz imalar ustu
kapali da olsa pekistirirler.

Bu soruyu yanitlamaya dénuk bir baska girisim, kimi giintiimiiz
feministlerinin yapt1g1 gibi, zeminini hafifce kaydirarak kadinlarin
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sanat1 i¢in erkeklerinkinden farkl baska bir “buyiikluk” tipinin
mevcut oldugunu 6ne sirmek ve boylelikle hem bicime hem ifadeye
dair nitelikleri farkl, kadinlarin durumunun ve deneyiminin 6zel
karakterine dayanan, ayr ve taninabilir bir disil aslubun varhgim
dogru varsaymaktir.

Bu bakis ilk basta yeterince makul géruntr: Genelde, toplumda
kadinlarin deneyimleri ve konumlari, ve dolayisiyla sanat¢i olarak
yasantilar, erkeklerinkilerden farkhdir ve kuskusuz bilingli ola-
rak bir araya gelmis ve disil deneyime dair bir grup bilinci ortaya
koymay1 hedefleyerek soz alan bir grup kadin tarafindan uretilen
sanat feminen degilse de feminist bir sanat olarak gercekten de
uslupsal anlamda ayirt edilebilir. Maalesef, her ne kadar bu, olasilik
dahilinde olsa da henuz gerceklesmemistir. S6zgelimi Tuna Ekolu
uyeleri, Caravaggio’nun takipgileri, Pont-Aven’de Gauguin’in et-
rafinda toplanan ressamlar, Mavi Sivariler ya da Kubistler, acik¢a
tanimlanabilen belli iislupsal veya anlatimsal 6zelliklerinden ayirt
edilebilirler, oysa “kadinliga” dair benzer ortak 6zellikler genel
olarak kadin sanatc¢ilarin isluplar: arasinda bag kuruyormus gibi
goziikmez. Bu durum Mary Ellmann’in en tahrip edici ve birbiriyle
celisen maskuilen elestiri kliselerini ustaca tartistig1 Thinking About
Women (Kadinlan Dustinmek) adl kitabinda ortaya koydugu gibi,
kadin yazarlar bakimindan da aynen boyledir.* Ne Sappho, Marie
de France, Jane Austen, Emily Bronté, George Sand, George Eliot,
Virginia Woolf, Gertrude Stein, Anais Nin, Emily Dickinson, Sylvia
Plath ve Susan Sontag'in ne de Artemisia Gentileschi, Madam [Eli-
sabeth] Vigée LeBrun, Angelica Kauffmann, Rosa Bonheur, Berthe
Morisot, Suzanne Valadon, Kathe Kollvitz, Barbara Hepworth, Ge-
orgia O’Keeffe, Sophie Taeuber-Arp, Helen Frankenthaler, Bridget
Riley, Lee Bontecou veya Louise Nevelson'in yapitlarim birbirine
baglayan herhangi bir értitk kadinhk 6zii mevcuttur. Her durumda,
kadin sanatcilar ve yazarlar kendi dénemlerinin bagka sanat¢ilarina
ve yazarlarina birbirlerine olduklarindan daha yakin gibi goriine-
ceklerdir.

Kadin sanatcilarin daha ice doniik, daha hassas olduklari, kul-
landiklar1 mecray: ele alirken niianslara daha fazla dikkat ettikleri
one surulebilir. Peki yukarida saydigimiz kadin sanatgilardan han-
gisi [Odilon] Redon'dan daha ice donuk, pigmentleri ele ahsiyla
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[Jean-Baptiste-Camille] Corot'dan daha értik ve nuanslara dik-
katlidir? Fragonard, Madam Vigée LeBrun'den daha az m1 daha
cok mu kadinsidir? Madem “erkeksilik” ve “kadinsihk” ikiligi te-
melinde degerlendirme yapiyoruz, dyleyse 18. ytizy1l Fransasi'nin
Rokoko tslubunun toptan kadinsi olup olmadigini sormak daha
uygun degil midir? Diyelim ki, zarafet, hassaslik, kiymet vermek
gibi 6zellikler kadins bir uslubun yapitaslan sayihyor, fakat buna
karsin Rosa Bonheur'in At Panayirt (The Horse Fair) resminde na-
rinlikten, Helen Frankenthaler'in devasa tuvallerinde de zarafet ve
ice donuklukten iz bile bulamayiz. Diyelim ki kadinlar ev i¢i yasam
sahnelerine ya da cocuk yetistirmekle ilgili temalara yatkindur, fakat
buna karsin onlar kadar Jan Steen’in, Chardin’in ve Empresyonist-
lerin de —Morisot ve Cassatt kadar Renoir ve Monet'nin de- bu
temalan isledigini goruriiz. Her haltikarda, belirli konular arasin-
dan secim yapmak ya da belirli konulara simir koymak, birakimz
bir tur 6zunde disil uslupla eslestirilmeyi, herhangi bir aslubun
gostergesi dahi sayilamaz.

Sorun kimi feministlerin kadinligin ne olduguna dair kavrayis-
larindan degil, daha ¢ok sanatin ne oldugunu —genel ¢cogunlugun
da paylastig1 sekilde— yanhs kavramlastirmalarindan kaynakla-
niyor: Sanatin bireysel duygusal deneyimlerin dolaysiz, kisisel
bir ifadesi, kisisel yasamin gorsel terimlere bir terciimesi oldugu
seklinde naif bir fikre sahipler. Sanat hemen hicbir zaman boyle
degildir, buytk sanatsa asla boyle bir sey olmaz. Sanat yapmak,
zaman i¢inde tamimlanmis belirli uzlasimlara, semalara ya da gos-
terim sistemlerine az ¢ok dayanan ya da bunlardan bagimsiz olan,
kendi i¢inde tutarh bir form dilini gerektirir ve bunlarin ya egi-
timle, ciraklikla ya da uzun siiren bireysel deneylerle 6grenilmis
ya da edinilmis olmasi gerekir. Sanatin dili, daha maddi bi¢imde,
kagit ya da tuval uzerinde boya ve cizgiyle, tasta veya kilde, al¢ida
ya da metalde cisimlesmistir — sanat ne acikh bir yasam 6ykiist
ne de kisisel sirlarin fisilusidur.

Mesele sudur ki, bildigimiz kadariyla ¢ok biiytuk kadin sanat-
cilar hi¢ citkmamustir, ama yeterince arastirilmamis ve degerlendi-
rilmemis bazi ilging ve ¢ok iyi kadin sanatgilar vardir; fakat aym
zamanda, biz ne kadar tersini arzulasak da hi¢ buyiik Litvanyali caz
piyanisti ya da Eskimo tenis oyuncusu da ¢ikmamstir. Vaziyetin
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boyle olmasi tizticiidiir ama ne tarihsel veya elestirel kanitlan ma-
nipile etmek ne de tarihin sovenist erkekler tarafindan ¢arpitildig:
yolundaki ithamlar durumu degistirmeyecektir. Michelangelo veya
Rembrandt, Delacroix veya Cézanne, Picasso veya Matisse, hatta
daha yakin dénemden de Kooning veya Warhol ayarinda kadin
sanatg1 yoktur, ama aym zamanda bunlara esdeger siyahi Ame-
rikali sanat¢1 da yoktur. Eger gercekten ¢ok sayida “sakl” buytk
kadin sanatg1 varsa ya da gercekten erkeklerin sanatina karsilik
kadinlarin sanatinin farkh 6lcttlerle degerlendirilmesi gerekiyorsa
—ki hickimse her ikisine birden tabi olamaz— o zaman feministler
ne icin savasiyor? Eger kadinlar sanat diinyasinda erkeklerle aym
stattiye sahip olabildilerse, o zaman statiikonun mevcut hali gayet
iyi demektir.

Ancak isin dogrusu, aslinda hepimizin de bildigi uzere, yuizlerce
baska alanda oldugu gibi sanatlarda da, hayatin giiniimuzdeki ve
gecmisteki diizeni, kadinlar igin ve beyaz, tercihen orta sinif men-
subu ve her seyden 6nce erkek olarak dogma sansina erismemis
herkes icin, hem baskicidir hem de heves ve cesaret kiricidir. Sorun
bizim burcumuz, hormonlarimiz addet déngumuzde veya bos, ev
ici mekanlardaki varhgimizda degil, bize sunulan kurumlarda ve
egitimdedir — burada egitim s6zcugiini, anlamh simgeler, goster-
geler ve isaretlerle cevrili dinyamiza adim attigimiz andan itibaren
yasadigimiz her seyi kapsayan bir anlamda kullaniyorum. Aslinda
kadinlarin ya da siyahilerin maruz kaldig1 kahredici esitsizlikleri
goz onunde bulundurdugunuzda, yine de pek cogunun beyaz er-
kekler icin ayrilmis 6zel sahalar olan bilim, politika veya sanatlarda
dupeduz ustin basar elde etmis olmasi mucizedir.

Ancak “Neden hi¢ buyik kadin sanat¢i ¢ikmadi?” sorusunun
icerimlerini gercekten distiinmeye baslayinca, en 6nemli sorularin
sorulma seklinin sizi hayatin diizeni hakkinda nasil kosullandir-
digim1 —ve siklikla yanilgiya dusurdiguni— fark edebiliyorsunuz.
Gergekten bir Dogu Asya Sorunu, bir Yoksulluk Sorunu, bir Si-
yahi Sorunu —ve bir Kadin Sorunu- oldugunu verili kabul etmeye
meyilliyiz. Ama kendimize oncelikle bu “soru”lar kimin formule
ettigini ve sonra da bu tur formulasyonlarin hangi amagclara hizmet
edebilecegini sormamiz gerekiyor. (Tabii, Nazilerin “Yahudi Soru-
nu’nun ¢agnistirdiklarini dugtnerek de, belleklerimizi tazeleyebi-
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liriz.) Gercekten de, icinde yasadigimiz bu hizl iletisim ¢aginda,
iktidardakilerin vicdan azabina kihif uydurmak adina ¢abucak “so-
runlar” formiile ediliyor: Amerikalilarin Vietnam ve Kambogya'da
yol actiklar sorunlar, “Dogu Asya Sorunu” olarak amhirken, Dogu
Asyalilar bunlar, daha gercekgi bir bakisla, “Amerikan sorunu”
olarak gorebilir; sozde Yoksulluk Sorunu kent gettolarinin veya
kirsal arazilerin sakinleri tarafindan daha dogrudan bir sekilde
“Zenginlik Sorunu” olarak goriilebilir; ayn1 ironi, Beyaz Sorunu’'nu
cevirip karsit1 olan Siyahi Sorunu’na déniistiirir; ayni ters mantik,
icinde bulundugumuz durumlarin “Kadin Sorunu” olarak formiule
edilmesinde de belirir.

Simdi, insanla ilgili butiin sorunlar gibi (insanlarla ilgili herhan-
gi bir seyi “sorun” olarak adlandirmanin kendisi de aslinda epey
yeni bir durum) giya “Kadin Sorunu” da “¢6zim”e gelecek bir
sorun degildir. Ciinkii insana dair sorunlar, sonug olarak durumun
dogasina iliskin yeni bir yorumu ya da “sorunlanin” kendilerine
dair radikal bir tavir ya da program degisikligini gerektirmektedir.
Dolayisiyla kadinlar ve kadinlarin sanatlar ve bagka benzer alan-
lardaki durumlari, egemen erkek iktidar seckinlerinin goézlerin-
den degerlendirilecek bir “sorun” degildir. Bunun yerine kadinlar,
kendilerini halihazirda olmasa da potansiyel olarak erkeklere esit
ozneler olarak gormeli ve durumlarina dair olgularla kendilerine
acimadan, durumdan ka¢madan yiizlesmeye istekli olmali ve aym
zamanda, toplumsal kurumlarin esit basariy1 olanakli kilmakla
kalmay1p aktif olarak tesvik edecegi yeni bir dunyay: yaratacak
kadar yiiksek diizeyde bir duygusal ve zihinsel adanmishik icine
girerek durumlarimi degerlendirmelidirler.

Bazi feministlerin iyimserlikle 6ne surdug gibi, sanatlarda veya
baska herhangi bir alanda erkeklerin ¢cogunlugunun yakinda 15181
gorecegini ve kadinlara tam esitlik sunmanin kendi ¢ikarlarina
oldugunu anlayacaklarini ummak veya kendilerini 6teden beri
“kadinlara 6zgu kabul edilen sahalardan ve duygusal tepkilerden
uzak tutmalarinin kendi zararlarina oldugunu fark edeceklerini
zannetmek, kuskusuz gercekci degil. Sonugta, talep edilen ¢ahs-
manin seviyesi yeterince askin, sorumluluk sahibi ve kazangliysa
erkeklerin “uzak tutuldugu” cok az alan var: Bebeklerle veya ¢o-
cuklarla “kadins1” bir bag kurma gereksinimi duyan erkekler, daha
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rutin igleri goren bir (kadin) hemsire egliginde pediatrist veya cocuk
psikologu statiisunu kazanabilir; mutfak yaraticiligina duyulan
arzuyu hisseden erkekler bas asc1 olarak uin kazanabilir ve elbette
kendilerini siklikla “kadins1” diye nitelendirilen sanatsal ilgilere
kapilarak gerceklestirme arzusuyla yanip tutusan erkekler ressam
veya heykeltiras olabilir, muadilleri kadinlarin siklikla yaptig: gibi
gonulli muze gorevlisi veya yar1 zamanli seramikg¢i olmazlar; aka-
demi diinyasina bakarsak, 6gretmen ve arastirmaci olan erkeklerden
kaci, bunun yerine maagsiz, yan-zamanli arastirma asistanligi ve
sekreterligin yani sira tam-zamanlh cocuk bakicisi ve ev i¢i emekgisi
olmak ister?

Ayricahiklara sahip olanlar ka¢inilmaz olarak ayricaliklarina tu-
tunurlar, hem de siki siki tutunurlar, elde ettikleri avantaj ne kadar
kugiik ve 6nemsiz olursa olsun, kendilerinden su ya da bu sekilde
ustun bir giice eninde sonunda boyun egmek zorunda kalana dek
ayricaliklarini birakmazlar.

Dolayisiyla, kadinlarin esitligine dair soru —baska her sahada
oldugu gibi sanatta da— her bir erkek bireyin gorece iyilikseverligi
veya kotd niyetinden ya da her bir kadin bireyin kendine guveni
veya bayagiligindan degil, tam da kurumsal yapilarimizin dogasin-
dan ve bu kurumlarin kendi parcalar1 olan insanlara dayattiklar:
gercekliklerden kaynaklamyor. 100 yil1 askin bir siire 6nce John
Stuart Mill'in dedigi gibi: “Alelade olan her sey dogal gérinir.
Kadinlarin erkeklere tabi olmasi, evrensel bir gorenek olduguna
gore, bu gorenekten uzaklasmanin her bicimi dogal olarak dogaya
aykin goruniir.” Esitlikten dem vursalar dahi cogu erkek bu denli
avantaja sahip olduklar1 bu “dogal” dunya duizenini terk etmek
konusunda goéniilsiizdur; kadinlar i¢inse durum, Mill'in ferasetle
isaret ettigi gibi, erkeklerin kadinlardan yalnizca itaat degil kosul-
suz ilgi de beklemeleri yuzinden baska mazlum gruplara ya da
kastlara kiyasla daha karmasikti; boylece kadinlar, siklikla, hem
erkek-egemen toplumun taleplerini icsellestirmis olduklar i¢in,
hem de kendilerine sunulan maddi imkan ve konfor bollugundan
vazgecemedikleri i¢cin zayif dustiler: Orta sinif kadinin, zincirleriyle
birlikte kaybedecegi cok daha degerli seyleri vardir.

“Neden hi¢ biyuk kadin sanat¢1 ¢tkmadi?” sorusu buzdaginin
ancak gorunen kismindaki, ilk 10 yanhs yorumlama ve yanlis an-
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lamadan biridir. Bunun altinda sanatin dogasina ve duruma bagh
sonugclarina; genel olarak insan becerilerinin ve 6zel olarak insan
mitkemmeliyetinin dogasina ve butin bunlarda toplumsal diize-
nin oynadig role dair engin ve karanlik bir stipheli idées recues
[kabul gérmus kanaatler] y1gim yatar. “Kadin sorunu” mevcut
haliyle bir s6zde-mesele olsa da “Neden hi¢ biuytik kadin sanat¢1
citkmad1?” sorusunun icerdigi yanls anlamalar, kadinlarin tabiiyeti
konusundaki spesifik birtakim politik ve ideolojik meselelerin
otesinde bellibagli dusiinsel sasirtmaca alanlarina da isaret eder.
Sorunun temelinde, genel olarak sanatin ve ¢zel olarak da buyiik
sanat yapitlarinin nasil yapildigina dair bircok naif, carpik ve sor-
gusuz sualsiz kabullenilmis varsayim yatmaktadir. Bu bilingli ya da
bilingsiz varsayimlarla, birbirine hi¢ benzemeyen Michelangelo ve
Van Gogh gibi, Raffaello ve Jackson Pollock gibi siiper starlar —s6z
konusu sanat¢lya adanmis akademik monografilerle tescillenen bir
sayg ifadesiyle— “Buyuk” baglig1 altinda bir araya getirilir, ve Buyiik
Sanatcl, elbette, kimin “Deha” sahibi oldugu dustintuliyorsa odur.
Deha ise bir sekilde Buyitk Sanat¢r’min kisiligiyle butunlesik, za-
mansiz ve gizemli bir gui¢ olarak gorulur.® Bu tur fikirler, Hippolyte
Taine’in tarihsel distincenin boyutlarina iligkin irk-cevre-donem
(moment) formilasyonunun incelikli disunalmus bir model gibi
gorulmesine yol agan sorgulanmamis, cogunlukla bilin¢disi, me-
ta-tarihsel 6n kabullerle baglantihidir. Gelgelelim bu varsayimlar
sanat tarihsel yazinin buiytik kismina ickindir. Yakin déneme kadar
genel olarak hayatibir soru olarak buiytik sanat: iireten kosullarin bu
derece az sorgulanmis olmasi veya bu tiir genel sorunlari sorgulama
girisimlerinin ¢ok yakin zamana kadar, akademik yaklasimdan uzak
oldugu, konunun fazla genis tutuldugu veya baska bir disiplinin,
sozgelimi sosyolojinin alanina girdigi gerekcesiyle yok sayilmasi
da rastlant1 degildir. Tarafsiz, kisisellikten uzak, sosyolojik ve ku-
rumsal yonelimli bir yaklasimi tegvik etmek, sanat tarihinin tze-
rinde temellendigi timiyle romantik, seckinci, bireyi-idollestiren
ve monografiler treten, ancak ve ancak daha geng, aykin goruslu
bir grup tarafindan son donemde sorgulanabilmis altyapiy1 gozler
ontne serecektir.

Sanatc1 olarak kadin sorununun altinda, dyleyse, kisiliginde
dogustan getirdigi, Mrs. Grass hazir tavuk corbasindan ¢ikan ve
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‘altin kesegi’ diye bilinen bulyon kiiplerine benzeyen, adina Deha
ya da Yetenek denen, ve tipki bir cinayet gibi, kosullar uygunsuz
ve timitsiz olsa da, illa ki ortaya ¢cikmasi gereken gizemli bir 6z ta-
styan —ytzlerce monografiye konu olmus, essiz ve tanrisal- Biyik
Sanat¢1 mitini buluyoruz.

Temsil sanatlarini ve yaraticilarin saran byl aura, elbette
en eski zamanlardan bugiine mitler doguragelmistir. Ilging bir
sekilde, Ilkcag'da Plinius'un Yunan heykeltirag Lysippos’a atfet-
tigi —gencliginde hissettigi gizemli i¢sel cagri, Doga'nin kendisi
disinda 6gretmeninin olmayis: gibi— kimi buyulii beceriler Max
Buchon’un 19. yuzyil gibi gec bir tarihte kaleme aldig1 Courbet
biyografisinde de tekrarlanir. Sanat¢inin taklitci olarak dogaiistu
gugcleri, kuvvetli ve muhtemelen tehlikeli guicleri kontrol edebilisi,
hiclikten Varlik yaratan tanrisal bir yaratik olarak sanatciy: tarih
boyunca digerlerinden ayirmaislevini gormustiir. Genellikle yoksul
bir coban olarak kisilestirilen Harika Cocuk’un daha yash bir sa-
natg1 veya sezgileri giicli bir mesen tarafindan kesfedilisini anlatan
peri masall, Vasari sturtisini gudup bir tasa koyun resmi yaparken
Cimabue tarafindan kesfedilen gen¢ Giottoyu oélumsuzlestirildi-
ginden beri sanatsal mitolojinin hazir kaynag: haline gelmistir;
resmin gercekgiligine hayranlik duyan Cimabue, bu alcakgonulli
genci hemen o an dgrencisi olmasi icin yanna ¢agirir.’” Bir dizi
gizemli rastlant1 sonucu Beccafumi, Andrea Sansovino, Andrea del
Castagno, Mantegna, Zurbaran ve Goya gibisonraki dénemin sanat-
cilarinin hepsi benzer pastoral kosullarda kesfedilmislerdir. Hatta
genc Buyuik Sanatci, her zaman bir koyun stirusiine sahip olacak
kadar talihli olmasa da yetenegi her zaman kendini hep ¢ok gen¢
yaslarda, disaridan herhangi bir ytireklendirmeye illa ki gereksinim
duymaksizin gostermis gibidir: Filippo Lippi ve Poussin, Courbet
ve Monet, hepsinin okulda derslerine ¢calismak yerine defterlerinin
kenarlarina karikaturler cizdikleri yazilmistir — tabii derslerine
calismay defterinin kenarina bir seyler karalamaya tercih edip de,
sonra da ancak bir magaza gorevlisi ya da ayakkabu saticisi olabilen
genclerden haberimiz olmaz. Biiyitk Michelangelo da, 6grencisi ve
biyografisinin yazan Vasari'nin dedigine gore, cocuklugunda ders
calisacagina hep desen cizermis. Vasari’nin yazdigina bakilirsa ye-
tenegi oylesine belliymis ki, ustasi Ghirlandaio bir ara Santa Maria
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Novella’daki isini birakip bir yere kadar gittiginde, geng sanat tale-
besi bu kisa aralikta “yapi iskelesini, sehpalari, boyalar, fircalar ve
isini surdirmekte olan ¢iraklan” ¢izmis ve bunu 6yle bir hinerle
yapmis ki ustas1 dondugiinde afallayarak soyle bagirmis: “Bu cocuk
benden daha ¢ok sey biliyor.”

Muhtemelen hakikat pay: da iceren bu tiir hikayeler, her zaman
oldugu gibi, icerdikleri tutumlar1 yansitir ve siirdirirler. Ancak
birtakim gercek hikayelere dayandirildiginda bile, dehanin erken
yaslarda kendi gosterecegine dair mitler yamlticidir. Kuskusuz,
geng Picasso’nun ¢ogu adayin hazirlanmak icin bir aya gereksinim
duydugu bir isi 15 yasindayken basararak bir giinde 6nce Barselona,
daha sonra da Madrid Sanat Akademisi giris sinavlarin1 ge¢mis ol-
dugu dogrudur. Yine de insan, sanat akademilerine girmeyi basaran
benzer bicimde yetenegi erken yaslarda gelismis, ama sonradan
vasatlik ya da basarisizliktan bagka bir sey elde edememis olanlar
—elbette sanat tarihgilerinin hic ilgilenmedigi— hakkinda da bilgi
sahibi olmak ya da oglunun resimsel gelisiminde Picasso’nun sanat
profesoru babasinin rolinii daha ayrintili olarak 6grenebilmek is-
tiyor. Ya Picasso duinyaya bir kiz olarak gelseydi? Bay Ruiz, kiictik
Pablita'yla da benzer bicimde ilgilenir, basarma hirsini ayni él¢ude
ona da yansitir mryd1?

Butin bu oéykilerde sanatsal basarinin mucizevi, 6nceden be-
lirlenmemis ve sosyal iliskilerden bagimsiz gorinen dogasi vurgu-
lanir. Hatta sanat tarihcilerinin, elestirmenleri ve kimi sanat¢ilarin
kendilerinin bizzat materyalist bir diinyada daha ytiksek degerlerin
son siperi olarak sanat yapmayi, ikame bir din seviyesine ¢ikarma
egilimi gosterdikleri, sanat¢inin rolinin bu yan dinsel kavramsi
19. yuzyilda azizlerin oykustine benzetilmistir. 19. yuzyilin Azizler
Efsanesi icinde sanatcl, en kat1 aile ve toplum baskilarina karsi
miicadele eder, her Hiristiyan sehit gibi kendisini horgorenlerin
oklarina sapanlarina maruz kalir ve nihayetinde —ne yazik ki, ge-
nellikle, 6luminden sonra— butin guicliklere karsin basariya ulasir
cinku onda, varliginin derinliklerinde, Deha denen o gizemli ve
kutsal 151k vardir. Iste karsimizda sara krizlerine karsin, yan ag
bir halde durmaksizin aygicekleri yapan deli Van Gogh; resimde
bir devrim gerceklestirmek adina babasinin evlathiktan reddine
ve toplum disina itilmeye cesurca direnen Cézanne; tropiklerden
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duydugu ¢agrya uyabilmek adina sayginhigim ve maddi givencesini
tek bir varoluscu jestle yerle bir eden Gauguin; ya da kendisine esin
veren sefil cevreler icin dogustan gelen aristokratik ayricaliklarim
reddeden ciice, sakat, alkolik Toulouse-Lautrec.

Guntmizde hicbir ciddi giincel sanat tarihgisi, bu tar peri
masallarini oldugu gibi kabul etmez. Bununla birlikte istedikleri
kadar toplumsal etkilere, zamanin fikirlerine, ekonomik krizlere
ve benzerlerine deginsinler, yine de, akademisyenlerin bilin¢disini
veya sorgulanmamis varsayimlarini sanatsal basariya dair bu tir
mitolojiler sekillendirir. Biyuk sanatcilara dair en derinlikli aras-
tirmalarin —6zellikle de biiyiik sanatc1 nosyonunu éncelikli kabul
ederek, sanat¢inin icinde yetistigi toplumsal ve kurumsal yapilar
ikincil “etkiler” ya da “arka plan” olarak ele alan sanat tarihsel mo-
nografi tirtntn- altinda serbest girisime dayanan bireysel basar1
anlayis1 vedehayadair ‘altin kesegi’ teorisi yatmaktadir. Bu temeller
uzerinden bakinca, kadinlarin sanatta buyiik basarilar elde etmemis
olmasini bir tasim bi¢iminde soyle formiile edebiliriz: Kadinlarda
altin kesegi gibi bir sanatsal deha olsaydi1 kendini illa ki ortaya
cikarirdi. Ama kendini hi¢bir zaman ortaya ¢ikarmamstir. Q.E.D.
[quod erat demonstrandum, olgularin da gosterdigi gibi hakikat
budur]. Kadinlar sanatsal dehanin esansina sahip degiller. Eger
siradan ¢obanlik yapan bir ¢cocuk olan Giotto ya da sara krizlerine
ragmen Van Gogh basarabildiyse, kadinlar neden basaramamis?

Ote yandan bu peri masallarinin ve kendini gerceklestiren ke-
hanetlerin diinyasin geride birakip, serinkanh bir gozle tarih bo-
yunca butiin toplumsal ve kurumsal yapilar dahilinde 6nemli sanat
uretimlerinin i¢inde var oldugu fiili durumlara baktigimiz anda,
tarihgi icin dogrudan baglantili veya verimli sorularin daha farkh
bicimlerde sekillendigini géruriz. Ornegin kisi, sanat tarihinin
farkli dénemlerinde hangi toplumsal simiflardan, kastlardan ya da
alt gruplardan sanat¢i ¢ikma ihtimalinin daha ytiksek oldugunusor-
mak isteyebilir. Babanin ya da baska yakin bir akrabanin ressam ve
heykeltirag oldugu veya sanatla baglantili meslekleri surdurdugu bir
aileden gelen ressam ve heykeltiraglarin, daha dogrusu 6nde gelen
ressam ve heykeltiraglarin orani nedir? Fransiz Akademisi'nin 17.
ve 18. yuizyillarda durumunu tartisirken Nikolaus Pevsner’in isaret
ettigi gibi, sanatsal mesleklerin (Coypelller, Coustou’lar, Van Loo’lar
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ve digerlerinde oldugu gibi) babadan ogula gecmesi adettendi; hatta
Akademi uyelerinin ogullar1 ders ucretlerinden muaf tutuluyordu.®
19. yiizyihn baba-reddeden buytk ve asi (révoltés) sanatcilarinin
anilasi ve carpici 6ykiilerine karsin, ogullarin babalarin adimlari-
n1 takip etmesinin normal oldugu giinlerde, biiytukmus o kadar
buytik degilmis bunlar bir yana, sanat¢ilarin ¢cogunun babalarinin
da sanat¢1 oldugunu itiraf etmek durumunda kalabilir kisi. Onde
gelen sanatcilar kategorisinden Holbein, Diirer, Raffaello ve Ber-
nini adlar1 hemen akla gelenler oluyor; giniimiizde bile, sanatc1
ailelerden gelen isimler arasinda Picasso, Calder, Giacometti ve
Wyeth’i sayabiliriz.

Sanatsal meslekler ile toplumsal simiflar arasindaki iliski dugi-
nuldiginde, “Neden aristokrasiden hi¢ biiyiik sanat¢1 ¢itkmadi?”
sorusuna verilecek yamit “Neden hig buyiik kadin sanat¢i1 ¢ikmadi?”
sorusu icin ilging bir paradigma saglayabilir. Ust burjuvadan daha
yiksek bir simifin saflarindan ¢ikmis bir sanatgidan s6z etmek,
geleneksel karsit1 19. yiizyilin 6ncesinde en azindan, kolay degil;
19. yuzyilda ¢ikan sanatcilardan Degas bile, soylu simifin alt ta-
bakalarina —ashinda daha ¢ok yiiksek burjuvaziye— aitti ve bir tek
rastlantisal sakathgindan dolay1 doniiserek marjinalin saflarina
gecen Toulouse-Lautrec’in iist siiflarin en ytuksek katmanlarindan
geldigi soylenebilirdi. Is, sanat hamiligi ve izleyiciligi oldugunda
aslan payini her zaman —tipki i¢cinde bulundugumuz daha demok-
ratik gunlerde de refah aristokrasisinin yaptig1 gibi— aristokrasi
saghyordu. Ancak ayni aristokrasinin sanatin yapmanin kendisine
dair ¢abalarina bakarsak, amatorlikten ote giden katkisi azdir, hal-
buki aristokratlarin (bircok kadinin oldugu gibi) paylarina daha iyi
egitim alabilme avantaji dismiis, bol bol bos zamanlar: olmus ve
yine kadinlara benzer sekilde III. Napolyon’un resmi Salon sergi-
lerinde resimlerini sergileyen kuzeni Prenses Mathilde ya da Prens
Albert ile birlikte [Edwin] Landseer gibi 6nemli bir figiirden sanat
dersleri alan Kralice Victoria gibi aristokratlar da sanatla hasir nesir
olup hatta saygin birer amat6r sanatg1 olsunlar diye yireklendiril-
mislerdir. Yoksa su altin kesegi —yani deha— kadinlara 6zgii psisede
eksik oldugu gibi, aristokratik yaradilista da m1 noksan? Yoksa bu
durum, bir deha ve yetenek sorunu olmaktan ¢ok —aristokratlarin
ve kadinlarin tam da talep edilen faaliyetlere, toplumsal islevlere
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adamak durumunda kaldig1 zamam g6z éntinde bulundurdugu-
muzda— hem ust simftan erkekler hem de genel olarak kadinlar
icin, kendini timuyle profesyonel sanat tretimine adamay1 konu
dis, hatta diisiintilemez kilan toplumsal talepler ve beklentilerle
ilgili olabilir mi?

Sanat uretmenin, bir alt dah olarak biuiytik sanatin tretimini
de iceren kosullarina iliskin dogru sorular soruldugunda yalnizca
sanatsal dehanin degil, genel olarak zeka ve yetenegin duruma
bagl olarak degisen halleri hakkinda tartisma ¢ikmas gerekecegi-
ne kusku yoktur. [Jean] Piaget ve baska bazi teorisyenler, genetik
epistemolojilerinde, kii¢itk cocuklarda zihinsel gelisimde ve hayal
gucinun ortaya ¢itkmasi siirecinde zekanin —ya da ima edildigi gibi,
deha demeyi yegledigimiz seyin—sabit bir 6zden ziyade dinamik bir
faaliyet ve belli bir durumdaki bir 6znenin faaliyeti oldugunu vur-
gulamislardir. Cocuk gelisimi alaninda yapilan ileri aragtirmalarin
da ima ettigi gibi bu yetenekler ya da bu zeka, bebeklikten itibaren
yavas yavas, adim adim gelisirken, uyarlanma-uyum orintileri
belli-bir-ortamdaki-6znede 6yle erken bir donemde yerlesir ki, s1-
radan bir gozlemciye gercekten de yaradilistanmus gibi goriinebilir.
Bu tur aragtirmalar, metatarihsel sebepler bir yana birakildiginda
dahi, bilingli bicimde dile getirilmis olsun olmasin, bireysel de-
hanin dogustan geldigi ve sanat yaratiminin esasim olusturdugu
nosyonunu akademisyenlerin terk etmesi gerektigini ima ediyor.’

Buraya kadariyla, “Neden hic¢ buytik kadin sanat¢1 ¢ikmadi?”
sorusuy, bizi sanatin hem kendisinden 6nce gelmis sanat¢ilardan
“etkilenen” hem de daha belli belirsiz, daha ytizeysel bicimlerde
de olsa “toplumsal kosullar’dan “etkilenen” dogustan stper guic-
lerle donanmus bir bireyin 6zgiir, 6zerk bir faaliyeti olmadig), ama
aksine, hem sanat yapanin gelisimi hem sanat yapitinin dogasi ve
niteligi anlaminda, sanat yapmanin toplam kosullarinin belirli bir
toplumsal durumda gelistikleri, bu toplumsal yapinin ayrilmaz
parcalar1 olduklar1 ve sanat akademileri, himaye sistemleri, ilahi
yaraticl mitleri, iistiin-insan olarak veya toplumdan dislanmus kisi
olarak sanat¢ gibi spesifik ve tanimlanabilir toplumsal geleneklerin
dolayimindan gecip belirlendikleri sonucuna gétirdi.
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NU SORUNU

Hic¢ biyiuk kadin sanat¢i ¢itkmamis olmasinin, bireysel dehanin
dogasindan veya eksikliginden kaynaklanmadigini, verili toplumsal
kurumlarin dogasina, bu kurumlarin cesitli siniflarda veya birey-
lerden olusan gruplarda neyi yasaklayip neyi ytireklendirdiklerine
bagli oldugunu soylemek makul gérindiigiine gore, artik soruya
daha akilc1 bir bakis agisiyla yaklasabiliriz. ilk olarak, Rénesans'tan
neredeyse 19. ytizyilin sonuna kadar olan ve nti modeli dikkatlice ve
uzun uzadiya ¢calismanin her geng sanat¢inin egitiminin, buyukluk
iddias! tasiyan her yapitin tiretiminin ve genel olarak sanatin en
yiksek kategorisi kabul edilen Tarih Resmi'nin 6ziint olusturan
asli bir unsur kabul edildigi donemde istekli kadin sanat¢ilarin nu
modele erisebilme sorunlar1 gibi basit, ama 6nemli bir meseleyi
ele alalim. Dahasi, geleneksel resmin 19. yiizyildaki savunuculari,
buyiik resmin gerektirdigi klasik idealizasyona ve belirli bir zama-
na bagh kalmayip tiim zamanlan kapsamaya niyetlenirsek buna
figirlerin astundeki kiyafetler kacimlmaz olarak golge dusurdugu
icin giyinik figurlerin oldugu buyuk bir resim yapilamayacagini 6ne
suruyorlardi. Soylemeye gerek yok, 16. ytzyil sonu ve 17. yuzyil
basinda kurulmaya baslanan akademilerde egitim programlarinin
merkezinde, genelde bir erkek olan nii modelden c¢alismak yer
aliyordu. Ayrica, sanatgilar ve 6grencilerinden olusan gruplar, nu
modelden canli ¢izim seanslar1i¢in 6zel olarak at6lyelerinde bulu-
surlardi. Bireysel olarak sanatcilar ve 6zel akademiler sik sik kadin
model de calistirirlarken kadin nii hemen tiim devlet sanat okulla-
rinda 1850 ve hatta sonrasina dek —Pevsner’in hakl olarak “inanilir
gibi degil” diye andig bir sekilde!®- yasaklanmist1. Maalesef, ¢cok
daha inanilir olan sey, nii ¢cizmeye niyetlenen bir kadin sanatg1 icin,
erkek ya da kadin fark etmez herhangi bir ni modelin timiyle
erisilemez olmasiydi. 1893 gibi ge¢ bir tarihte bile “hammefendi”
ogrenciler Londra'daki Royal Academy’nin canh desen simflarina
kabul edilmiyorlardi, bu tarihten sonra kabul edildiklerinde de
modelin “kismen ortiili” olmasi gerekmekteydi.!!

Canl desen seanslarini tasvir eden resimlere soyle bir bakinca
sunlan gozlemliyoruz: Rembrandt’in atélyesinde kadin ni model-
den cahisan tumi erkek 6grenciler; Lahey ve Viyana'da 18. yizyil
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akademik sanat egitimiyle ilgili tasvirlerde erkek nit modellerden
cahsan erkekler; [Louis-Léopold] Boilly’nin albenili resminde gos-
terdigi gibi, 19. yuzyil basinda [Jean-Antoine] Houdon'un at6lyesin-
de oturan bir erkek nii modelden ¢alisan erkekler. 1814 Salonu’nda
Léon-Mathieu Cochereau’nun sergiledigi titizlikle hayli naturalist
bi¢cimde kotarilmis David’in Atélyesinden (Intérieur de latelier de
David) adl resminde, bir grup gen¢ adam bir erkek ni modele
bakarak cizerken veya resmederken gosterir, modelin oturdugu
siranin 6niinde ayagindan ¢ikardig ayakkabilar gorilebilmektedir.

Seurat'nin déneminden 20. yuzyila dek gen¢ sanatcilarin ya-
pitlarinda bugiin de ayakta duran ¢ok sayida “Akademi”nin —nu
atélye modelinden yapilan detayli, mesakkatli calismalarin— yeri
bu calisma dalinin yeni baslayan yetenekli kisinin pedagojisi ve
gelisiminde merkezi bir 6neme sahip oldugunu gosteriyor. Formel
akademik programin kendisi, desenlerden ve graviirlerden kopyalar
cikarmaktan, tunli heykellerin alg1 kopyalarindan desen ¢izmeye
ve ni modelden ¢alismaya dogru ilerliyordu. Egitimin bu son asa-
masindan yoksun birakilmak, fiiliyatta, eger son derece dahi bir
hammefendi degilse kadinin 6nde gelen sanat yapitlar1 yaratma
olanagindan da yoksun birakilmasi, veya basitce, sanat¢i olmak
isteyen pek ¢ok kadimin nihayetinde yaptig: gibi, portre, janr resmi,
manzara ya da natirmort gibi daha “6nemsiz” tiirlere yonelmesi
anlamina geliyordu. Bir tip 6grencisinin birakin ¢iplak insan be-
denini kesip bigerek ¢alismayi, bu bedeni inceleme olanagindan
dahi yoksun birakilmas: gibi bir durumdu bu.

Bildigim kadariyla, sanat¢ilar1 nit modelden resim yaparken
gosteren tablolarda, kadinlar sadece nii modelin kendisi olarak var-
lar. Bunun disinda bagka herhangi bir sekilde rol aldiklari, tarihsel
bir resim yok, bu da, adabimuageret kurallarina iliskin ilging bir
noktaya isaret ediyor: (elbette “alt seviyeden”) bir kadinin bir grup
erkegin ontinde bir obje-olarak-nii halde durmasi uygun goriliyor,
ama obje-olarak-nu halde bir erkek modelden, hatta baska bir kadin
modelden ¢alismasina izin verilmiyor. Giyinik bir hanimefendinin
ciplak bir erkekle kars: karsiya gelmesi konusundaki tabuya iliskin
ilging bir 6rnek, [Johan] Zoffany'nin Londra'daki Royal Academy
[Kraliyet Akademisi] iiyelerini canli model salonunda iki nii erkek
modelin éntinde goésteren 1772 tarihli grup resmidir: Bir 6nem-
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li istisna hari¢, Akademi’nin tiim mumtaz uyeleri oradadir - tek
kadin uye, meshur Angelica Kauffmann, adabimuaseret kurallar
ugruna, yalnizca duvarda asili bir portre formunda, bir suret ola-
rak aralarindadir. Biraz daha 6nce yapilmis bir ¢izim, Polonyah
sanat¢1 Daniel Chodowiecki'nin Atélyede Hammefendiler’i (Ladies
in the Studio) ise hammefendileri mitevazi bir sekilde giyinmis
bir hemcinslerinin portresini yaparken gésteriyor. Fransiz devrimi
ertesindeki gorece 6zgurlesmis donemde yapilmis bir tasbaskida,
tasbaskici [Jean-Henri] Marlet eskiz yapan bazi kadinlar atélye-
de erkek modelden calisan bir grup 6grenci arasinda gostermisti
fakat modelin kendisine, erdemli bir sekilde, pek de bir yuceltme
duygusu uyandiracak gibi durmayan mayo benzeri bir kiyafet giy-
dirilmisti; hi¢ kusku yok ki bu kadar1 bile o zaman i¢in cesur bir
adimd ve resimdeki gen¢ hanimefendilerin ahlakindan stphe-
ye dismeye de musait bir durumdu, gerci zaten bu kadarcik bir
ozgurlesmenin bile 6mru ¢ok uzun olmayacaktl. 1865 civarinda
yapilmus, bir atélyenin igini gosteren renkli bir Ingiliz stereoskopik
kartpostalda ayakta duran, sakalli erkek model kumasglarla dylesine
sarilip sarmalanmis ki ¢iplak bir omuz ile tek bir kolu haricinde
anatomisinin her yeri gizlenmistir; hal boyleyken, gene de eskiz
yapan geng kabarik elbiseli kadinlarin huzurunda olmaktan dolay:
gozlerini kagiracak derecede mahcuptur.

Pennsylvania Akademisi Kadin Model Simfrndaki kadinlar belli
ki ayricaligin bu kadarindan bile yoksundu. Yaklasik 1885'te Thomas
Eakins’in ¢ektigi bir fotograf, bu 6grencileri model olarak bir inekten
(Yoksa boga m1? Okiiz olabilir mi? Fotografta alt kisimlar pek net
degil) cahisirken gosteriyor, tabii resimdeki ¢iplak bir inek, orasi ke-
sin, piyano ayaklarimn bile ortulerle gizlendigi bu donem i¢in belki
bu kadar bile 6zgurlik adina cesur bir adim. (Sanat¢1 atdlyesine
model olarak sigir sokma fikri 1860’larda kendi kisa 6miirl atolye
akademisine bir boga getiren Courbetye dayamyor.) Ancak 19. yuz-
yilin sonlarina geldigimizde, Rusya'da [Ilya] Repin’in ¢evresi ve atol-
yesinin gorece daha acik ve 6zgiirlesmis atmosferinde kadin sanat
ogrencilerini erkeklerin de bulundugu bir ortamda —tabii kadin— nu
modelden teklifsizce calisirken gosteren tasvirler gorebiliyoruz. Bu
durumda bile kadin sanat¢ilarin aralarindan birinin evinde bir araya
gelerek ozel eskiz grubu kurduklarim gosteren fotograflar var; bir
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baska fotografta modelin iizerinin értult oldugunu gériuyoruz ve
Repin'in iki erkek iki kadin 6grencisinin isbirliginden dogan biiyiik
grup portresinin ise gercekei bir at6lye sahnesini yansitmadigin,
realist Rus ressamin gelmis gecmis bitiin 6grencilerini bir arada
toplayan hayali bir toplanmay1 resmettigini anhyoruz.

Hem kadinlara déniik aynmciligin ve dogurdugu sonuglarin
evrenselligini gosterebilmek, hem de sanat aleminde uzunca bir
donem boyunca, buytklik soyle dursun, yeterli mesleki beceriyi
edinebilmekicin gereken hazirhklarin bireyselden ziyade kurumsal
olan dogasim gosterebilmek amaciyla, kadinlara karsi otomatik
olarak uygulanan ve kurumsal bicimde siirdirilen ayrimcihigin tek
bir boyutunu olusturan ni modele erisebilme sorunu tizerinde bu
kadar ayrintili durdum. Bagka biri, meselenin diger boyutlarim da,
sozgelimi usta cirak sistemi gibi, 6zellikle Fransa'da basariya giden
tek yol olan, duzenli ilerleyen bir programi ve kazanan gence Ro-
ma'daki Fransiz Akademisi’nde calisma olanag) sunan —bu kadinlar
icin dusuntlemezdi tabii— 19. yuzyilhn sonuna kadar kadinlarin
katilamadigy, ki o tarihte de artik akademik sistem 6nemini yitire-
cekti, Prix de Rome yarismasiyla taglanan belirli yarismalar1 olan
bir akademik egitim oérintisini pekala inceleyebilirdi. 19. yuzyil
(Salon’da yaputlar sergilenen biitiin sanatcilar arasinda kadinlarin
oranina bakacak olursak, muhtemelen en ytksek kadin sanatg
oranina sahip ilke olan) Fransa’sim 6rnek olarak alirsak “kadin-
larin profesyonel ressam olarak kabul gérmedigi” herhalde net
olarak gorunecektir.!? Yiizyilhn ortalarinda, kadin sanatcilarin sayisi
erkeklerin anca tgte biriydi; soz konusu orani olusturan kadinla-
rin hicbirinin sanatsal basarinin olmazsa olmaz kosulu Ecole des
Beaux-Arts’a gitmemis oldugunu, yalmzca ytizde yedisinin resmi
bir siparis aldigim ya da resmi bir pozisyonda bulundugunu -ki
bu pozisyonlarin da en 1vir zivir isleri icerebildigini— yine yalmz-
ca yuzde yedisinin Salon’dan madalya kazandigim ve hi¢birinin o
gine dek Seref Nisami (Légion d’Honneur) ile 6diillendirilmemis
oldugunu 6grendigimizde, bu az da olsa yureklendirici istatistigin
dahi yaniltic1 oldugu ortaya cikiyor.? Yireklendirmelerden, egitim
olanaklarindan ve 6dillerden yoksun birakilan kadinlarin belli bir
yuzdesinin yine de sebat ederek sanat1 meslek edinmeye calismis
olmasi neredeyse inanilmaz.
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Ayrica kadinlarin erkeklerle edebiyat alaninda neden ¢ok daha
esit kosullarda rekabet edebildigi —hatta bu alanda yenilik¢ilerin
neden kadinlar olabildigi— boylece anlasiliyor. Geleneksel olarak
sanat yapmak, ev disindaki kurumsal bir yap1 cercevesinde, spesi-
fik tekniklerin ve becerilerin belli bir akisa gore 6grenilmesini ve
ayn1 zamanda spesifik bir ikonografi ve motifler dagarcigina asina
olunmasin talep ederken, aynisi sair ya da romanci i¢in asla gecerli
degildir. Herkes, hatta bir kadin bile, dili zaten 6grenmek zorun-
dadir, okuma yazmay1 da 6grenmesi mumkiin sayilir ve kendine
ait bir odanin mahremiyetinde oturup kisisel deneyimlerini kagida
dokebilir. Dogal olarak bu ifade, yazan kisi ister erkek olsun ister
kadin, iyi ve buyik edebiyat yaratmanin gercek zorluklarini ve
cetrefilliliklerini agin basitlestiriyor, ama gene de edebiyatta nasil
olup da bir Emily Bronté ya da bir Emily Dickinson’in var olabildigi
ve gorsel sanatlar alaninda (en azindan yakin déneme kadar) neden
bu isimler ayarinda bir kadinin ¢ikmadig1 konusunda ipucu veriyor.

Elbette burada, sanatlarim ustin basariyla icra etseler bile, fi-
ziksel ve toplumsal olarak ¢ogunlukla kadinlara kapah olacag:-
n1 varsayabilecegimiz, énde gelen sanatcilardan biri olabilmenin
“yan” gerekliliklerinin iizerinde durmadik: Ronesans doneminde
ve sonrasinda, buyik sanatgi, bir akademinin faaliyetlerine katil-
manin yani sira, fikir aligverisi icine girebilecegi hiimanist cev-
relerin tuyeleriyle arkadashk edebiliyor, sanat hamileriyle uygun
iliskiler kurabiliyor, 6zgiirce ve bol bol seyahat ediyor, belki de
biraz politika ve entrika yapabiliyordu; Rubens’inki gibi 6nde ge-
len bir atolye-fabrikay: yonetmek icin gereken halis organizasyon
becerisi ve dirayetini de anmis degiliz. Hem resmin tiretim kismim
yurutebilecek hem de ¢ok sayida asistan ve 6grenciye yonergeler
verip onlar1 denetleyebilecek buytuk bir chef décole (ekol lideri)
olabilmek icin yogun bir dinya bilgisi ve 6zgiivenin yaninda hak
edilmis dogal bir tahakkim ve iktidar duygusu da gerekmekteydi.

HANIMEFENDININ BASARISI

Bir chef d’école'den talep edilen tek bir hedefe yonelme ve adan-
musligin tam ziddina, 19. ytizyilin gérgu kurallan kitaplariyla olus-
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turulan ve dénemin edebiyatiyla da desteklenen bir “hanimefendi
ressam” imgesi yerlestirilebilir. Sade, maharetli, kendini kugik
goren bir amatorculik seviyesinin dogallikla asil dikkatini bas-
kalarinin —ailesinin ve esinin- refahina yoneltmek isteyecek iyi
yetismis gen¢ kadin icin “uygun bir basar1” oldugu konusundaki
1srar, kadinlann elde edebilecegi gercek bir basariy1 gecmiste ol-
dugu gibi bugiin de agir basmakta ve engellemektedir. Iste ciddi
bir adanmishig1 ucan bir kendi kendini eglemeye, yogun calismaya
veya mesguliyet terapisine donustiiren bu vurgudur ve bugin, her
zamankinden de fazla, kadinsi gizemi saran bur¢larda, sanatin ne
olduguna ve nasil bir toplumsal rol oynadigina dair butiin nosyonu
carpitma egilimindedir. Bayan [Sarah Stickney] Ellis’in 19. ytuzyilin
ilk yansinda yayimlanan ve hem ABD hem Ingiltere’de ¢ok tavsiye
edilen ve cok okunan The Family Monitor and Domestic Guide adl1
popiler kitabinda, kadinlar tek bir konuda ¢ok basarili olmaya
calismanin tuzaklar1 konusunda uyarilirlar:

Olaganiistii seviyede bir entelektiiel basarinin, hele ki tek bir
belirli calisma dahiyla sinirhysa, kadin icin asli oldugunu [bu] kita-
bin yazarinin savunacag varsayilmamalidir. “Bir seyde tisttin basar1
gostermek istiyorum” stk duydugumuz ve bir 6lciide ovgiiye deger
bir ifadedir; ama kokeni nedir ve neye meyleder? Bir alanda tustun
basar1 gostermek yerine pek ¢ok seyi kabul edilebilir derecede iyi
yapabiliyor olmak bir kadin i¢in ¢ok daha degerlidir. Bircok seyi
iyi yaptiginda genelde faydali bir goruntu cizer, oteki durumdaysa
g6z kamastirmasi anca bir saat stirer. Her seyi hizlica kavrayip her
alanda kabul edilebilir 6l¢iide yetenekli olursa, hayatta her durum-
dan vakarla ve kolaylikla siyrilabilir — ama zamanini yalnizca bir
alanda miikemmellesmeye adarsa diger her seyi yapamaz durumda
kendini bulabilir.

Parlak zeka, egitim, bilgi gibi 6geler bir kadinin ahlaki mukem-
mellige varmasina olanak saglarlar, dolayisiyla da arzu edilir 6zel-
liklerdir, ama hepsi bu. Daha iyi seyleri diisinmesine engel olacak
sekilde zihnini mesgul edecek seyler, hayranlik ve pohpohlama
labirentlerine onu ¢ekecek her sey ve dustncelerini bagkalarindan
cekip kendine sabitlemesine yol agacak her sey, kendi baslarina ne
kadar zekice ve cazip olurlarsa olsunlar, seytandan kaginircasina
uzak durmasi gereken seylerdir.'*
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Bu satirlar bize guling gelse de, daha yakin dénemden baz1
orneklerle bellegimizi tazelemek i¢in tam da yillara direnen bu
ayn1 mesajl agiga cikaran Betty Friedan'in Feminine Mystique (Ka-
dinhgin Gizemi)'adli kitabina ya da popiiler kadin dergilerinin son
sayilarindan sayfalara bakabiliriz.

Hic¢ de yabana bir tavsiye degil: Bir parca Freudculuk ile cok
yonlu kisilikler hakkinda sosyal bilimlerden devsirilmis birkag
nakarata dayanan, kadinin 6ncelikli kariyerine, yani evlilige ha-
zirlik ile cinsellik yerine ise derinlemesine adanmanin hi¢ kadinsi
olmamas gibi fikirlere dayanan bu mesaj, bugiin de ‘kadinhigin
gizemi’'nin dayanak noktasin1 olusturuyor. Bu tiir bir goris acisi,
erkekleri “ciddi” profesyonel faaliyetlerinde istenmeyen rekabet-
lerden korudugu gibi onlara ev cephesinde de “cok yonlu” destek
sagliyor, boylece erkekler uzmanlastiklar1 konularda yeteneklerini
icra ederken cinsellige ve aileye de sahip oluyorlar.

Ozellikle resim s6z konusu oldugunda, Bayan Ellis genc bir
hanimefendi icin rakip sanatsal faaliyet olarak gérdugu muzige
gore resmin sahip oldugu dolaysiz bir avantaja —sessiz yapilan bir
eylem oldugu icin kimseyi rahatsiz etmemesine dikkat ceker (bu
olumsuz erdem, elbette, heykelde gecerli olmayacaktir, ama cekic ve
keskiyle is yapmak, daha zayf cins i¢in zaten hicbir zaman uygun
bir faaliyet say1lmiyor). Ayrica, diyor Bayan Ellis, “[¢izmek] insanin
zihnini gundelik dertlerden uzaklastirir... Butun diger mesguli-
yetler icinde en ¢ok ¢izmek, insanin kendisi hakkinda kara kara
dusinmesini engeller ve sosyal hayattaki ve ev icindeki gorevlerin
bir parcasi olan neseli hal ve tavrin1 korumasina yardima olur. ..
Dahasi,” diye ekler Bayan Ellis, “kogullardaki ve egilimlerdeki de-
gisimlere gore, ciddi bir kayba ugramaksizin, birakmak ve yeniden
baglamak da mumkindur.”® Bir kez daha, son 100 yil i¢cinde bu
alanda cok ilerledigimiz hissine kapilmayalm diye, parlak geng
bir doktorun, sohbetin konusu esine ve esinin sanat yaparak “ta-
kilan” arkadaslarina gelince nasil homurdandigini da anabilirim:

1 Feminizm tarihinin 6nemli yazarlanindan Freidan, ‘kadinligin gizemi' tabiriyle
ozellikle Ikinci Diinya Savasisonrasi ABD’sinde kadinlannyalnizca es, anne olarak
temsiliyet buldugu ev hanimi poziyonunun yaratt1§1 mutsuzluga, kendi deyisiyle
‘ad1 konulmarmis sorun’a isaret eder. Tarkgesi icin, Kadinligin Gizemi, cev.: Tahire
Mertoglu, E Yayinlan, 1983, (ed. n.)
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“Eh, en azindan baglarini beladan uzak tutuyor!” 19. yuzyilda
oldugu gibi bugiin de kadinlarin sanatsal “hobileri"nde gercek
bir adanmisliktan yoksunluklari, amatoérculikleri, snobluklar: ve
sikliga asir1 vurgu yapmalar fikri, belirli bir hakhilik payyla esinin
sanatsal faaliyetlerindeki ciddiyetsizlige isaret eden “gercek” bir igle
mesgul, basarih ve kendini profesyonel olarak isine adamis erkegin
kiuctimseyici yargilarim beslemeye devam ediyor.

Hayatta oldugu gibi edebiyatta da, kadin kendini ciddi bicimde
sanata adasa bile, ask ve evlilik s6z konusu oldugunda kariyerini
birakip bu adanmislig1 sona erdirmesi beklenmekteydi: Bu ders 19.
yuzyilda oldugu kadar bugtin de geng kizlarin akillarina dogduklar
andan itibaren dogrudan ya da dolayl olarak kazinir. Bayan [Dinah
Maria] Craik’in sanatsal alanda bir kadin basarisin1 anlattig, 19.
yuzyilin ortalarinda yayimlanan Olive adli romaninin sohret ve
bagimsizlik pesinde kosan ve fiilen sanat yaparak —bu tur kadinsi
olmayan davranislar, gen¢ kadinin sakat olusu ve otomatikman
evlenemeyecegini diisinmesiyle kismen mazur gosterilir— haya-
tin1 kazanan, tek basina yasayan, kararli ve basarili gen¢ kadin
kahramani Olive bile sonunda ask ve evliligin albenisine yenik
duser. Patricia Thomson'un The Victorian Heroine adh yapitinda
yazdiklarin aktaracak olursak, Bayan Craik romaninin akisi icinde
yapacagini yapar ve sonunda, nihai buytklugu konusunda okurun
hicbir zaman kusku duyamadig1 kadin baskahramaninin evlilige
yumusak bir gecis yapmasina izin verir. “Bayan Craik Olive’den
sogukkanlilikla s6z ederken, [Olive’in] kocasinin etkisi ytiziinden
Scottish Academy’nin (isko¢ Akademisi) ‘kim bilir kag biyiik re-
simden’ yoksun kalacagin1 soyliiyor.”!¢ O giin oldugu gibi bugin
de erkeklerin yuce “hosgéru”siine karsin kadinlarin 6nine ¢ikan
tercih hep ya evlilik ya da bir kariyer gibi duruyor, yani basarinin
karsihigi olarak yalnizlik ya da meslegi birakmanin karsilig1 olarak
cinsellik ve hayat arkadashg.

Herhangi bir calisma alaninda oldugu gibi sanatlarda da basar
kazanmanin yogun miicadele ve 6zveri gerektirdigi inkar edi-
lemez; sanatsal destek ve himaye sunan geleneksel kurumlarin
alisildik yukuamliluklerini artik yerine getirmemeye basladigi
19. yuzyil ortalarindan sonra bu durumun daha da cetin hale
geldigi de inkar edilemez. Sanatsal kariyerlerini sadece islerine
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odaklanarak surdirebilmek adina, aile yasaminin dikkat dagitic1
yanlarindan ve yukumliliklerinden kismen de olsa feragat eden
Delacroix, Courbet, Degas, Van Gogh ve Toulouse-Lautrec gibi
buyiik sanat¢1 6rneklerini akla getirmemiz yeterli. Ancak hicbiri,
otomatik olarak bu tercih dolayisiyla cinselligin ya da hayat arka-
dasliginin zevklerinden mahrum kalmamistir. Ayrica mesleklerin-
de tam bir basar: elde edebilmek ugruna islerine odaklandiklar
icin erkekliklerini ya da cinsel rollerini feda etmis olabileceklerini
hi¢ dusuinmemislerdir. Fakat eger sz konusu ressam bir kadin
olsaydi, modern diinyada sanat¢i olmanin inkar edilemez guiclik-
lerinin yanina bin yillik sucluluk, kendinden stiphe ve obje gibi
hissetme duygulan eklenirdi.

19. ytizyilin ortalarinda istekli bir kadin sanat¢inin betimlen-
digi, Emily Mary Osborn’un 1857 tarihli yurekten resmi Isimsiz,
Arkadassiz’da (Nameless, Friendless) yoksul ama hos ve saygin bir
geng kizin, kendisine goz stizen iki “sanatseverin” bakigslari altinda,
kibirli bir Londra sanat tiiccarimin tuvalleri hakkinda verecegi kararn
tedirginlikle bekleyisini resmeden tablosu, altta yatan varsayimlar1
agisindan bakinca [Maurice] Bompard'in Atélyede Ik Gun'a (Un
début a l'atelier) gibi acik¢a mustehcen bir resimden pek de farkh
degildir. Her ikisinin de temas1 masumiyet, diilnyaya teshir edilen
nefis kadins1 masumiyet. Osborn’un resminin esas konusu, geng
kadinin isinin degeri ya da isinden duydugu gurur degil, tipki te-
reddutla modelin incinebilirliginde oldugu gibi, bu gen¢ kadin sa-
natcinin incinebilirliginin de albenili olmasi: Burada da mesele, her
zamanki gibi, ciddiden ziyade cinsel. ‘Her zaman bir model fakat
hicbir zaman bir sanatc1 degil’, bu deyis, 19. ytizyilin sanat diinya-
sinda ciddi bi¢cimde istekli gen¢ kadinlar icin bir motto olabilirmis.

BASARILAR

Peki ya caglar boyunca, bir Michelangelo, Rembrandt ya da Picas-
so Olceginde olmasa da bittin engellere karsin yine de bir seyler
bagarabilmis az sayidaki kadin kahramana ne demeli? Tek tek bi-
reyler olarak veyabirlikte bir grup olarak onlar1 niteleyen birtakim
ozelliklerden soz edilebilir mi? Bu makalede boyle bir arastirmaya
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derinlikli olarak egilmem mimkun degilse de, genel olarak kadin
sanatcilar1 niteleyen birkac carpici 6zellige isaret edebilirim: Ka-
din sanatcilarin neredeyse istisnasiz tamami, ya sanat¢i babalarin
kizlar ya da genellikle daha sonraki donemlerde, yani 19. ve 20.
yuzyillarda, kendilerinden daha giiclii ya da baskin bir erkek sa-
natciyla yakin kisisel baglan olmus kisiler. Bu dzelliklerin tiimiu
elbette erkek sanatcilar icin de gegerli olabiliyor, s6zgelimi sanatgi
babalara ve ogullarina daha 6nce deginmistik: Kadinlarda ise, en
azindan son zamanlara dek, istisnasiz biitiin kadin sanatcilar i¢in
bu durum gecerli. 13. ytizyilda yasayan ve yoresel anlatilara gore
Strasbourg Katedrali’nin Guiney Kapisr'ndaki grup heykelleri yapan
efsanevi heykeltirag Sabina von Steinbach’tan 19. yiizyilin en tnlua
hayvan ressami olan Rosa Bonheur'e varana dek ve Tintoretto'nun
kiz1 Marietta Robusti, Lavinia Fontana, Artemisia Gentileschi, Eli-
zabeth Chéron, Madam Vigée-Lebrun ve Angelica Kauffmann da
dahil olmak tizere her biri, istisnasiz olarak, sanat¢ilarin kizlandir;
19. yuzyilda, Manet’nin yakin cevresinden olan Berthe Morrisot
sonradan onun kardesiyle evlenmistir; Mary Cassatt ise yapitlarinda
yakin arkadasi Degas’nin uslubundan epeyce yararlanmistir. 19.
yuzyilin ikinci yarisinda erkeklerin babalarinin izlediginden farkh
bir yon izlemelerini mimkin kilan geleneksel baglardan kopus ve
uzun zamandir tekrar eden pratiklerin iskartaya ¢ikarilmasi benzer
bicimde kadinlarin da, elbette daha fazla guclik cekerek, kendi
baglarina bir yon izlemelerini bir bakima olanakl kildi. Aralarin-
da Suzanne Valadon, Paula Modersohn-Becker, Kithe Kollwitz ve
Louise Nevelson gibi isimlerin de bulundugu daha yakin donemden
kadin sanatgilarimizin ¢ogu, sanatla baglarin1 kuran bir kisisel
gecmise sahip degildiler, yine de gtincel ve hemen hemen giincel
kadin sanat¢ilarin bircogu genellikle gene sanatgilarla evlenmistir.

Profesyonel kadin sanat¢ilarin gelisiminde sevecen, hatta acik¢a
yureklendirici babalarin rolinu arastirmak ilging olabilirdi: Sozge-
limi hem Kithe Kollwitz hem de Barbara Hepworth siradisi bigcimde
anlayish ve destekleyici babalarinin sanatsal ugraslar tizerindeki
etkilerini anmislardir. Boyle kapsamh bir arastirma hentiz yapilma-
digina gore, kadin sanatcilarda baba otoritesine bagkaldirinin olup
olmadig), erkeklere oranla kadin sanatcilarin babaya daha m1 ¢ok
yoksa daha m1 az bagkaldirdig1 konusunda ancak izlenimlerimize
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dayah veriler toplayabiliriz. Bununla birlikte bir sey kesin: Bir ka-
dinin, sanatta bir kariyeri yeglemesi bir yana, herhangi bir kariyer
secmesi, gecmiste oldugu gibi bugiin de belli 6l¢ctide geleneklerden
kopmasini gerektiriyor; kadin sanat¢inin, ister ailesinin tutumun-
dan kuvvet alsin ister ailesine baskaldirsin, zaten sanat diinyasinda
yolunu bulabilmek icin giiclii bir isyan duygusuna sahip olmasi,
her toplumsal kurumun onu otomatik olarak yonlendirdigi tek
role, yani toplumsal a¢idan kabul goren es ve anne roliine kendini
adamamasi gerekiyor. Sanat dunyasinda kadinlar, értiik bicimde de
olsa, fikirlerde ve is¢ilikte tuttugunu koparma, odaklanma, sebat,
yapt1g1 ise kendini verme gibi “erkeksi” 6zellikleri kendilerine mal
etmeleri sayesinde basarih olmuslardir ve olmaktadirlar.

ROSA BONHEUR

Malum, cesitlilikten yoksunluklar1 ve degisen begenilerin yon-
lendirmesi sonucu, yapitlar agir elestirilere maruz kalsa da 19.
yuzyilin sanatina ve genel olarak begeni tarihine ilgi gosteren her-
kes icin etkileyici bir basar1 6rnegi olarak tarihteki yerini alan ve
tim zamanlarin en basarih ve en yetkin kadin sanat¢ilardan biri
sayllan Rosa Bonheur'iin (1822-1899) yasamim daha ayrintih bir
sekilde incelemek yol gosterici olacaktir. Rosa Bonheur, sohretinin
de etkisiyle, tipik olarak kadinlarla ve sanat meslegiyle ilgili olan
her tur catismayy, igsel ve digsal butiin geligkileri ve mucadeleleri
keskin bi¢imde kendisinde toplayan bir kadin sanat¢idir.

Rosa Bonheur’iin basarisi, kurumlarin ve kurumsal degisimin
sanatta bir yere gelebilmekte yeterli olmasa da gerekli bir rol oyna-
digin1 net bicimde ortaya koyar. Aym: zamanda bir kadin olmanin
dezavantajlarini tagisa da Bonheur'in sanatgi olmak icin talihli bir
zaman sectigini; geleneksel tarih resminin daha serbest ve daha az
gosterisli turlerle, manzara, janr resmi ve natirmortla arasindaki
catismada ustinliguna yitirmekte oldugu 19. yizyihn ortalarinda
sahne aldigin1 soyleyebiliriz. Sanata destek olan toplumsal ve ku-
rumsal sistemlerde temelden bir degisim yasanmaktayd:: Kulturlu
aristokrasinin dustisii ve burjuvazinin ytikselisiyle birlikte, gorkemli
mitolojik veya dinsel sahnelerin yerine genellikle giindelik konulan
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ele alan daha kigcuik boyutlu resimler yayginhk kazanmaya basla-
mst1. White’lan alintilayacak olursak: “Evet ti¢ ytiz yoresel miize-
miz vardl, sanatcilara hukimet tarafindan kamusal eser siparisleri
veriliyordu ama gitgide cogalan tuval seline 6deme yapilabilecek tek
adres burjuvazi evleriydi. Tarih resmi, orta sinifin oturma odasina
hicbir zaman yakismad, hi¢bir zaman da yakismayacakti. O odalara
imge sanatimin daha ‘az’1 temsil eden formlar1 —janr resmi, manzara,
natiirmort— yakistyordu.”’ 17. yuzyil Hollandasi’'nda oldugu gibi
19. yuzyilin ortalarindaki Fransa'da da sallantih piyasa kosullarinda
sanatgilar arasinda belli alanlarda uzmanlagarak, belirli bir konuya
dayanan bir kariyer insa ederek, bir tiir gtivence elde etme girisiminde
bulunma egilimi goruliyordu: White’lann isaret ettigi gibi hayvan
resimleri ¢ok poptiler bir aland1 ve Rosa Bonheur, bu alanin hi¢ kus-
kusuz en yetkin ve basarili sanatcisiydi, popiilaritesine yaklasabilen
tek isim Barbizon ekoliinden bir ressam olan (ve bir keresinde 1smar-
lama inek resimlerini yetistiremeyince arka planlan yapmasi icin bir
bagka sanatc1 ¢alistiran) Troyon'du. Rosa Bonheur'tin in kazanmasi,
acikgoz sanat simsarlar1 Durand-Ruel'lerin Izlenimcilere yonelmeden
once destekledigi Barbizon manzara ressamlarinin yikselisiyle aym
doneme denk geldi. Durand-Ruel’ler, orta sinif icin giderek genisle-
yen, White’lann terimlerini kullanarak sdyleyecek olursak tasinabilir
dekorasyon malzemeleri pazarimi yakalayan ilk simsarlar arasindalar-
di Rosa Bonheur’iin natiiralizmi ve her bir hayvanin kendine 6zgii
karakterini —hatta “ruhu”nu- yakalama becerisi, dénemin burjuva
begenisine hitap ediyordu. Ayni niteliklerin kuskusuz daha yiiksek
dozda duygusallik ve patetik aldatmaca eklenmis bir kombinasyonu,
benzer sekilde Bonheur’iin Ingiltere’deki hayvan ressami (animalier)
cagdasi [Edwin] Landseer’e de bagan getirmisti.

Yoksul diismis bir desen ustasinin kizi olan Rosa Bonheur sa-
nata olan ilgisini haliyle kugiik yaslarda belli etti; bagimsiz halleri
ve serbest tavirlari yiizinden kisa zamanda cevresi onu “tomboy”
olarak gormeye basladi. Sanat¢inin sonradan anlattiklarina bakar-
sak, kendisinin “erkeksi asiligi"nin ¢ok erken bir donemde ortaya
ctktigim goririz; 19. yuzyihn ilk yarisinda 1srarhlik, inatcilik ve
enerjiklik gibi 6zellikleri en ufak gostermenin ne ol¢iide “erkeksi”
saylldigini da tabii tahmin edebiliriz. Rosa Bonheur'iin babasina
kars1 tutumu biraz iki yonli: Bir yandan hayatin1 adadig) ise yo-
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nelmesinde babasinin etkili oldugunun farkina varirken, sevgili
annesine karsi dasiincesiz tavirlarina icerledigine de kusku yok
ve hatiralarim anlatirken, babasinin tuhaf toplumsal idealizmiyle
yar1duygulu bir tonla da olsa dalgasimi geciyor. Raimond Bonheur,
1830’1u y1llarda “Peder” [Barthélemy Prosper] Enfantin tarafindan
Ménilmontant'da kurulan ama pek uzun émiirli olmayan Saint-Si-
moncu cemaatinin aktif bir tiyesi olmustu.

Her ne kadar Rosa Bonheur sonraki yillarda cemaat tiyelerinin
asirihiklara varan eksantriklikleriyle dalga gectiyse ve babasinin
havariliginin annesinin sirtina daha da ¢ok ytik bindirmesini onay-
lamiyorduysa da, Saint-Simoncu kadinlara esitlik ideali —evliligi
onaylamiyorlar, kadin 6zgurlesmesinin simgesi olarak kadinlarin
pantolon giymesini savunuyorlar, ruhani liderleri Peder Enfantin
de hikimranhigim paylasabilecegi bir Kadin Mesih bulmak i¢in
yogun ¢aba harciyordu— ¢ocuklugunda tizerinde giigli bir izlenim
birakmis hatta belki sonraki davranislarim1 da etkilemisti.

Bir soyleside “Neden gurur duymayayim ki bir kadin olmak-
tan?” diye soruyordu. “Benim babam, insanligin o coskulu havarisi,
kadinlarin misyonunun insan irkim ytikseltmek oldugunu, kadinin
gelecek ytizyillarin Mesih’i oldugunu pek ¢ok kereler soylemisti bana.
Mensubu olmaktan gurur duydugum ve 6lene dek bagimsizhigim
savunacagim cinsimle ilgili bu soylu duyguyu onun égretilerine
bor¢luyum...”!8 Rosa Bonheur daha ¢cocukken, babasi ona o zaman
icin gercekten de izlemesi beklenebilecek en taninmis model olan
Madam Vigée Lebrun’i gecip daha biiytik bir sanat¢1 olmasi konu-
sunda azim asilamis ve bu yondeki erken donem ¢abalarini destek-
lemek icin mumkun olan her tur yireklendirmeyi yapmist1. Aym
zamanda, hi¢ sikayet etmeyen annesinin yoksulluktan ve fazlasiyla
ev isi yapmaktan nasil yavas yavas ¢oktugini izlemek Bonheurin
kendi kaderini kontrol etmeye ve asla bir kocanin ve ¢ocuklarinin
kolesi olmamaya karar vermesine yol acan daha da gercekei bir etki
yaratmus olabilir. Rosa Bonheur’tin en enerjik ve arkasina bile bak-
madan hareket eden erkeksi asiligi, kadinsihigin “temel” 6zellikleriyle
ilgili utanmazca kendi kendisiyle celisen temel birtakim beyanlarla
birlestirmesi, modern feminizm agisindan bakinca 6zellikle ilgingtir.

Her seyin ferahlatic1 bicimde dogrudan oldugu o Freud-6ncesi
gunlerde, Rosa Bonheur, biyografisini yazan kisiye, evlenmeyi hicbir



172 Kadinlar, Sanat ve iktidar

zaman istemeyisini aciklamak i¢in bagimsizhigim kaybetmekten
korktugunu anlatabiliyor, bir stirii geng kizin kurbanhk kuzular gibi
almp sunaga goturilduginu sdyluyordu. Bununla birlikte kendisi
evlenmeyireddederken ve evliligin her kadin i¢in kaginilmaz olarak
kendi benligini yitirmek sonucunu dogurdugunu ima ederken, Sa-
int-Simoncularin aksine, evliligi “toplumun érgiitlenmesi acisindan
olmazsa olmaz bir téren” say1yordu.

Rosa Bonheur evlilik tekliflerine soguk bakarken bir yandan da
bir bagka kadin sanatc1 olan ve kendisine gereksindigi hayat arka-
daghigini ve duygusal sicaklig1 saglayan Nathalie Micas’la sorunsuz,
omur boyu sdren ve gorandugu kadariyla platonik bir iliski icine
girdi. Bu cana yakin arkadasin varhigi, evliligin gerektirecegi gibi
meslegine sahici bir baghhktan feragat etmesini talep etmiyor gibiy-
di: Her durumda, giivenli dogum kontrol yoéntemlerinin olmadig:
bir donemde dikkatinin cocuklarla dagilmasini istemeyen kadinlar
icin boylesi bir duzenlemenin daha avantajli oldugu apaciktir.

Rosa Bonheur, bir yandan kendi zamaninin geleneksel kadinsi
rollerini acik¢a reddederken bir yandan da Betty Friedan'in “firfirh
bluz sendromu” dedigi ve giniimiizde bile basaril1 kadin psikiyat-
ristlerin ya da profesorlerin asin kadinsi bir giysiyi benimsemesine
veya iyi turta yapmaktaki hiinerlerini kanitlamaktaisrarci olmalan-
na neden olan kadinsi isyanin o masum versiyonuna da hala kendini
kaptiriyordu.® Tasra Romantizmiyle imgelemi tzerinde gugla bir
etki birakan George Sand Ornegini izleyerek, kiiciikken saglarini
kestirip giindelik yasamda erkek giysileri giymeye baslayan Rosa
Bonheur, biyografisinin yazarina 1srarla bunu yalnizca mesleginin
spesilik talepleri geregi yaptigim soylemis, kendisi de stiphesiz buna
ictenlikle inanmisti. Kugiikken Paris sokaklarinda erkek gibi giyi-
nip gezdigi soylentilerini, kizginhkla reddeden sanatc1, kendisini
16 yasinda, konvansiyonel kadins1 modaya mikemmelen uyan bir
giysi icinde gosteren Daguerre fotografim biyografi yazarina gururla
gosterirken aymi fotografta saglarinin kazinmis olmasim annesinin
oliminun ardindan alinmis pratik bir 6nlem diye aciklams, “Buk-
lelerime kim bakacakti” demisti.?°

Erkeksi giysilere gelince, pantolonu bir tur 6zgiirlesme simgesi
olarak gormeyi oneren biyografi yazarina hemen karsi ¢ikmakta
tereddut etmemisti. “Erkek gibi kabul edilmek arzusuyla gele-
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neksel giysilerini reddeden kadinlar1 kuvvetle kinmiyorum” diyor
ve ekliyordu “Eger cinsime pantolonun uygun oldugunu distn-
seydim ben de eteklerimin hepsinden kurtulurdum ama durum
bu degil ve diger eli palet tutan kadin meslektaslarima da hic-
bir zaman gundelik yasamda erkek kiyafetleri giymelerini tavsiye
etmis degilim. Yani beni boyle giyinmis gortuyorsaniz, bu, kimi
kadinlarin denedigi gibi, ilgin¢ gorinmek icin degil ama basitce
isimi kolaylikla yapabilmek icindir. Unutmayin ki bir dénem butin
gunumu mezbahalarda gecirdigim oldu. Gergekten de, kan golleri
arasinda yasayabilmek icin sanatini sevmen gerekir... Ayrica atlar
beni biiytliiyordu ve atlar1 incelemek i¢in panayirdan daha iyi bir
yer olabilir mi? Sonucta kendi cinsimin giysilerinin tam bir karin
agnsi oldugunu anlamaktan bagka alternatifim yoktu. Iste bu yiz-
den Emniyet Mudurligu'nden erkek giysileri giyebilmek i¢in izin
istedim.?" Fakat giydigim giysiler, sadece benim is giysilerimdir,
o kadar. Aptallarin sozleri beni hicbir zaman ilgilendirmemistir.
Nathalie [partneri] de tipki benim gibi onlarla dalgasim geciyor.
Beni erkek gibi giyinmis gormek onu [Nathalie] rahatsiz etmiyor
ama sizi biraz olsun rahatsiz ediyorsa uistiime hemen bir etek gecirip
gelmeye timiuyle hazirim, o6zellikle de cesit cesit kadins: giysiye
erismek icin tek yapmam gereken dolabimi agmaktan ibaretse.”*
Rosa Bonheur, ayn1 zamanda soyle bir itirafta bulunmak duru-
munda da kalmist1: “Pantolonum benim biiytik koruyucum olmus-
tur... Eteklerimi oradan oraya siuruklemenin zorlugu yuziunden
beni birtakim isleri yapmaktan alikoyacak geleneklerden kopmaya
cesaret edebildigim i¢in kendimi sik sik tebrik ediyorum...” Ancak
unli sanatq1 bu durust itirafi yine “kadinhk”la ilgili baz1 yanhs
varsayimlarla sinirlama mecburiyeti hissediyor: “Giyim kusamla
donismeme karsin aslinda hosluklarin degerini benden fazla bilen
bir Havva kiz1 daha yoktur; hasin ve hatta bir miktar ice kapamk
dogam asla kalbimi timuyle kadin kalmaktan alikoymamistir.”
Hayvan anatomisi konusunda kendini esirgemeyen hayli mesak-
katli bir calisma yiratmus, sigir veya at gibi hayvanlarin yer aldig:
konularin kendisini surtikledigi hos olmaktan en uzak ortamlara
girmis, uzun siren kariyeri boyunca seri olarak poptler tuvaller

Il Yazar Nochlin, buradaki 21 numarah dipnotunda, makaleyi yazdig tarihte yasanin
hala igledigini hatrlatrmst.. Yaklasik 200 yalhk bu yasa 2013'te kaldinlmsgtur. (ed. n.)
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uretmis; net, kendinden emin ve inkar edilemez bicimde erkeksi
bir Gslubu olan; Paris Salonu’nun birincilik madalyasim, Officier
de la Légion d’'Honneur Nisan1’ni, Kralice Isabella ile Belgika Kral
Leopold nisanlarim1 kazanmis; Kralice Viktorya'nin arkadas: olan
bu basarili, diinya ¢capinda taninan sanatginin, ileri yaslarda, kendi
vicdaninin taleplerini tatmin etmek adina, hangi nedenle olursa
olsun takindig1 gayet anlasilir erkeksi tavirlar1 mesrulastirmak ve
aciklamak, bu arada kendini onun kadar alcakgoénulli olmayan
kimi pantolon-giyen kiz kardeslerine saldirmak zorunda hisset-
mesi, bir bakima acikli bir durum. Cunku destekleyici babasina,
konvansiyonel olmayan davraniglarina ve diinya ¢capinda kazandigi
buyik basariya karsin, vicdani hila onu “kadin” gibi bir kadin
olmadig: i¢in kiniyor.

Bu tur taleplerin kadin sanatciya dayattig1 guclukler, zaten zor
olan girisimini bugun bile daha da guglestiriyor. Ornegin, isine
“kadinsi olmayan” yogun adanmishgim dikkat cekici “kadins1”
takma kirpikleriyle birlestirmesiyle; yaratamadan yasayamayacagin-
dan emin olmasina karsin “diinya, evlenmem gerektigini soyledi”**
diye 17 yasinda evlendigini itiraf etmesiyle Gnlu ¢agdas: Louise
Nevelson’la karsilastirabiliriz. Bu iki seckin sanat¢i 6rneginde bile
—ve At Panaywv'ni ister sevelim ister sevieyelim, Rosa Bonheur'iin
profesyonel basarisina hayranhk duymaliyiz— narsisizm ile igsel-
lesmis sucluluk duygusu arasinda gidip gelen potpurisiyle kadinlhk
gizeminin sesi, en yenilik¢i ve en yiiksek sanat yapitlarinin talep
ettigi buttunliklia 6zgiiveni, mutlak kesinligi ve ahlaki ve estetik
adanmiglig ortuk bicimde seyreltir ve ortadan kaldirir.

SONUC

“Neden hig¢ buytk kadin sanat¢1 ¢ikmadi?” sorusunun dayandig:
hatal diistinsel altyapiy inceleyerek; s6zde herkese dair sorunlarin
ve spesifik olarak kadinlarla ilgili “sorun”un formulasyonunun ge-
cerliligini sorgulayarak ve ardindan, sanat tarihi disiplininin kimi
sinirlarini derinlemesine irdeledim. Boylece, kadinlarin gosterme-
lik degil hakiki esitlik talebinin karsisina miitemadiyen ¢ikarilan
sorulardan biriyle ugrasmaya calistim. Sanatta basari elde etmenin
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ya da basarisiz olmanin bireysel veya kisisel degil kurumsal —yani
kamusal- 6nkosullarim1 vurgulayarak bu alandaki diger arastir-
malar i¢in bir paradigma sunmaya ¢alistim. Tek bir mahrumiyet
ya da dezavantaj ornegini —kadin sanat 6grencilerinin nit modele
erisememesi-biraz ayrintih bicimde inceleyerek, kadinlarin, sézde
yeteneklerinin veya dehalarinin potansiyeli ne olursa olsun, erkek-
lerle esit kosullarda sanatsal yetkinlik veya basar elde etmelerinin
gercekten de kurumsal olarak olanaksiz hale getirilmis oldugunu
one surdum. Tarih boyunca, buyuk degilse de basarih kiiguk bir
kadin sanat¢1 grubunun, birkag siiperstar'in veya azinlik gruplarin
uiyeleri arasindan gostermelik basari elde eden birkag kisinin varl-
g1, bu olguyu inkar etmek icin bir sebep sunmuyor. Buytk basar
zaten nadir ve en iyi ihtimalle zor elde edilen bir seyken, isinizi
yaparken bir yandan da kendinden kusku ve sucluluk duygusu gibi
icsel iblislerle ve buynikliik taslayan birilerinin ytureklendirmesine
ya da alaylarina maruz kalmak gibi dissal canavarlarla ugrasmak
zorunda olup basariya ulasmak daha da ender ve daha da zor hale
geliyor, ustelik bunlarin higbirinin de yapitin niteligiyle ilgisi yok.

Onemli olan, kadinlarin mazeretler ileri siirmeden veya vasatliga
diusmeden, kendi tarihlerinin ve mevcut durumlarinin gerceklik-
leriyle yuzlesebilmeleridir. Dezavantajli olmak gercekten de bir
mazeret olabilir ama entelekttiel bir pozisyon degildir. Bunun yerine
gorkemliligin hikiam stardugi alemde hep mazlum konumda bu-
lunmus olmaktan ve ideolojik olarak dislanmishktan dogan bakis
acilarim kullanarak genel anlamda kurumsal ve entelektiel zayif-
hiklan agiga cikarabilirler, ve ayn1 zamanda yanhs bilinci yikarak,
berrak diisiincenin —ve hakiki buyuklagun— gerekli riskleri alip
bilinmeze sicrayacak kadar cesur kadin erkek herkese a¢ik meydan
okumalar olacag kurumlarin yaratilmasina katkida bulunabilirler.



Notlar

Kate Millett'in Sexual Politics (New York, 1970) adl kitab1 ve Mary
Ellman’in Thinking About Women (New York, 1968) adl1 kitab: dikkate
deger istisnalardir.

“Women Artists”, Die Frauen in die Kunstgeschichte tizerine Ernst
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g1 inceleme, LXX, Temmuz 1858, s. 91-104. Bu makaleye dikkatimi
cektigi icin Elaine Showalter’a tegekkir ederim.
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mann,” Princeton Universitesi, 1968, ilgili kisim; Artemisia Gentileschi
icin bkz. R. Ward Bissell, “Artemisia Gentileschi—A New Documented
Chronology”, Art Bulletin, L (Haziran 1968), s. 153-168.

New York, 1968.

John Stuart Mill, The Subjection of Women (1869), Three Essays by John
Stuart Mill icinde, Londra, World’s Classics Series, 1966, s. 441.
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lagimlarin gorece yakin dénemdeki gelisimiyle ilgili olarak bkz. M.H.
Abrams, The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical
Tradition, New York, 1953 ve Maurice Z. Shroder, Icarus: The Image of
the Artist in French Romanticism, Cambridge, Massachusetts, 1961.
Kadinlar i¢in paralel bir mit olan Kilkedisi hikayesiyle kargsilastir-
ma yapmak aciklayic: olabilir: Kiulkedisi pasif, “cinsel obje”lere 6zgi
bir niteligi (kiicuik ayaklar) sayesinde yiikselir, erkek Harika Cocuk
ise hep aktif basarilariyla kendini kanitlar. Sanatgilarla ilgili mitler
konusunda ayrinti bir arastirma icin bkz. Ernst Kris ve Otto Kurz,
Die Legende vom Kiinstler: Ein Geschichtlicher Versuch, Viyana, 1934.
[Turkgesi icin: Sanatct Imgesinin Olusumu: Efsane Mit ve Biiyii, cev.:
Sabri Gurses, 2016]

Nikolaus Pevsner, Academies of Art, Past and Present. Cambridge, 1940,
s. 96 ve sonrasi.

Arazi sanat1, kavramsal sanat, bilgi formunda sanat gibi giincel yone-
limler hi¢ kuskusuz vurguyu bireysel deha ve satilabilir tiriinlerden
uzaga tasiyor: Sanat tarihinde Harrison C. ve Cynthia A. White'in
Canvases and Careers: Institutional Change in the French Painting World
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kitabi, New York, 1963, tipki Nikolaus Pevsner’in 6ncu kitab1 Acade-
mies of Art gibi, verimli yeni bir arastirma y6nu sunuyor. Ernst Gomb-
rich ve Pierre Francastel de kendilerine 6zgu ¢ok farkh yaklagimlarla,
sanat1 ve sanatgiy1 ytkseklerde yahtilmis bir sekilde gérmekten ¢ok
buttinsel bir durumun parcalan olarak degerlendirmislerdir.

10 Kadin modeller canh ¢izim atélyelerine Berlin'de 1875 yilinda, Sto-
ckholm’de 1839'da; Napoli'de 1870’te; Londra’da Royal College of
Art'ta 1875 yilhindan sonra dahil oldular. Pevsner, agy, s. 231. Thomas
Eakins’in bir karakalem deseninde goruldugu uzere, Pennsylvania
Gugzel Sanatlar Akademisi’ndeki kadin modeller 1866 yilinda (belki
daha sonra da) taninmamak icin hala maske takarak yuzlerini ort-
mekteydi.

11 Pevsner, agy, s. 231.

12 H.C.ve C.A. White, agy, s. 51.

13 Agy, Tablo 5.

14 Bayan Ellis, The Daughters of England: Their Position in Society, Chara-
cter; and Responsibilities (1844), The Family Monitor, New York, 1844,
s. 35.

15 Agy., s. 38-39.

16 Patricia Thomson, The Victorian Heroine: A Changing Ideal, Londra,
1956, s. 77.

17 H.C. ve C.A. White,agy, s. 91.

18 Anna Klumpke, Rosa Bonheur: Sa Vie, son ceuvre, Paris, 1908, s. 311.

19 Betty Friedan, The Feminine Mystique, New York, 1963,s. 158. [ Turkce-
si i¢cin: Kadinhgin Gizemi, gev.: Tahire Mertoglu, E Yayinlari, 1983]

20 A. Klumpke, agy, s. 166.

21 Paris’in, pek ¢ok kent gibi hala bugtin de, kars! cinsin giysilerini giy-
meye kars1 yasalar1 bulunmaktadir.

22 A Klumpke, agy., s. 308-309.

23 Agy,s. 310-311.

24 Alntilandig: yer Elizabeth Fisher, “The Woman as Artist, Louise Ne-
velson”, Aphra 1 (Bahar 1970), s. 32.
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