Hacettepe Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Dergisi

Hacettepe University Journal of Faculty of Letters
]‘j(lclﬁyal Fakiiltesi Dergisi

Arallk/December 2024 — 4](2), 475—485 J(mrnnl u[ F;u'u]l)' ()”,clk'r.u
doi:10.32600/huefd. 1441852

Aragstirma Makalesi — Research Article
Gelis Tarihi / Received:23.02.2024 Kabul Tarihi / Accepted: 14.05.2024

Bat1 Sanatinda Miizelerin Kanon Olusturucu Rolii: Kapsayicilik Uzerine Bir
Inceleme!
The Canon-Building Role of Museums in the Western Art: A Study on Inclusion

Ecem OZENSOY GOLGELI", Oguz HASLAKOGLU™
Oz

Estetik bir Olgiit olarak sanatta “en 6nemli eserler” seckisi olusturan kanon sanat tarihi yazzmim biiyiik dlglide
sekillendirir. Kanonu kuran unsurlarin basinda gelen miizeler ise hem estetik hem de tarihi ve kiiltiirel agidan 6nemli
eserlerin segiminde sz sahibidir. Miizede izleyicisiyle bulusan sanat yapit1 diizenli olarak kendisini yeniden {iretir ve
goriiniir kilar. Saglanan bu istikrar sayesinde basta sanat tarihinde vazgegilmez bir konuma sahip olan sanat yapiti,
artik kanonun bir parcasidir. Bu nedenle miizelerin bir sanat eserini hangi faktorleri géz oniinde bulundurarak
biinyesine dahil ettigi, hangi eserleri ve sanatcilar1 sistematik olarak dahil etmedigi, kimin goriiniir olmasina karar
verdigi ve oncelik verdigi degerlerin neler oldugunun sorgulanmastyla birlikte sanat kanonlarinin yapisi ve isleyisi
acikliga kavusabilir. Bununla birlikte, sanat kanonunun en 6nemli temel problemlerinden biri, on altinci yiizyilda sanat
tarih¢isi Georgio Vasari gibi figiirlerin 6nciiligiinde, Avrupali-Amerikali beyaz erkeklerden olusturulmasi, dolayisiyla
kadin sanatgilarin ve Bati disi kiiltlirlerin sanat tarihinden sistematik bi¢cimde digslanmasidir. Kanonu olusturan
kurumlarin basinda gelen sanat miizeleri de basta sergileme geleneklerinde kanonun bu eril hegemonyasini
stirdiirmiislerdir. Bu makalede oncelikle kanon kavramina deginilecek, ardindan Bati’da on sekizinci yiizy1l sonunda
kurulmaya baglanan biiylik sanat miizelerinin kanon olugturmadaki rolii incelenecektir. Son olarak yirminci yiizy1l
ortalarindan itibaren kanonu sarsma ¢abalarinin miizelerin sergileme geleneklerine nasil yansidigi ortaya koyulacak ve
bu girisimlerin kapsayiciligina iliskin bir degerlendirme yapilacaktir.

Anahtar sézciikler: Kanon, miize, kadin sanatgilar, Bati dis1 kiiltiirler, sergileme gelenekleri.

Abstract

As an aesthetic criterion, the canon, which constitutes a selection of “the most important Works” in art, shapes the
writing of art history to a great extent. Museums, which are among the leading elements that establish the canon, have
a say in the selection of works that are important both aesthetically and historically and culturally. The work of art that
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meets its audience in the museum regularly reproduces itself and makes itself visible. Thanks to this stability, the work
of art, which has an indispensable position in the writing of art history, is now a part of the canon. For this reason, the
structure and functioning of art canons can be clarified by questioning the factors that museums include a work of art,
which works and artists they systematically exclude, who they decide to make visible and what are the values they
prioritise On the other hand, the main problem of the art canon is that it has been composed of white European-
American men since Georgio Vasari in the 16th century, thus systematically excluding women artists from art
historiography. Art museums, which are the leading institutions that constitute the canon, have maintained this
masculine hegemony of the canon both in their exhibition traditions and catalogue texts. In this article, firstly, the role
of the great art museums of the West, which began to be established in the 19th century, in forming the canon will be
analysed. Then, it will reveal how the efforts to shake the canon since the mid-20th century have been reflected in the
exhibition traditions of museums and an evaluation will be made regarding the inclusiveness of these attempts.
Keywords: Canon, museum, women artist, Non-Western cultures, exhibition traditions.

Giris

Yirminci ylizyildan itibaren edebiyat, sanat, miizik ve felsefe arastirmalarinda ve elestirilerinde sikga
vurgulanan kanon kelimesinin kdkeni Antik Cag’a kadar uzanir. Ibranicede &l¢ii cubugu anlamina gelen
ganeh sozcligli zamanla oOlgiit, kanun ve kural anlamlarim1 kazanarak Grekceye kanon olarak gegmistir.
Latincede ise kilise yasalarin1 ve genel yasa ve kurallar biitliniinii ifade eden kanon, zamanla dogruyu
yanlistan ayiran 6lg¢iit ve ilkeler olarak giincel kullamimina yakin anlamimi kazanmistir (Anar, 2013, s. 41).
Klasik donemde kanonun mimarlik, heykeltiraglik ve insaat gibi alanlarda belli bir standardi ya da ideal
oOlciiyii temsil eden bir kilavuz olarak sopa ve cetvel anlamina gelecek sekilde kullanilmasi onun aragsal
islevine isaret eder. Bu aragsallik, kanonun zaman i¢inde somut anlamiyla kaynasarak gelisen mecazi
kullaniminin temelini olusturur. Boylece “dogru 6lgiiyle saglam insaatlarin yapilmasindaki islevi, mecazi
anlam alanina kayarak da kural koyucu dogruluk odl¢iitiinii gdsteren bagka bir islevle biitiinlesmesine imkan
saglamistir” (Assmann, 2001, s. 113).

M.O. besinci yiizyilda yasadig: bilinen Argoslu Grek heykeltras Polykleitos’un (M.O. 480-M.0O. 420)
kanon adim verdigi giiniimiize ulagsmayan metni plastik sanatlarda kanon kavraminin erken kullanimina
isaret etmektedir. Polykleitos, Yunan geometrisinde temel olan oran, orant1 ve simetri kavramlarini insan
bedeninin sekillendirilmesine uygulayarak miikemmellige ve ideal insan bedenine ulagsmaya calismis ve
bedenin dengeli biitiinliigiinii kanon fikri etrafinda heykellerine basariyla yansitmistir. Polykleitos’un
mizrak tasiyicisi anlamina gelen Doryphoros adli heykeli, kanonun plastik sanatlardaki ilk tezahiirii olarak
kabul edilmektedir. Tobin, Polykleitos Kanonunu “bir sanatginin doga yasalar ile zanaatinin talepleri
arasinda nadir ve zor bir denge kurma girisiminin Yunan heykelinde bilinen ilk 6rnegi” olarak tanimlar
(Tobin, 1975, s. 321). Orta Cag’da ise kanon Jale Parla’nin (1945-) ifade ettigi gibi “Kilise nin 6zgiin kabul
ettigi Incil metinleriyle, gene Kilise’'nin Azizler arasina kabul ettigi yeni isimlerin eklenmesiyle olusan
kutsal metin ve kisilerin listesi olmustur” (Parla, 2004, s. 51). Sonugta giicle iliskilendirilen bir belirleme
ol¢iitli olarak kabul edilen kanon, Antik Cag’da 6l¢iit, kural ve ilke anlamlarinda kullanilmis, Orta Cag’da
ise kutsal metinler ve kilise yasalarini ifade eden bir anlam kazanmistir. Ancak, on altinc1 yiizyilda, 6zellikle
plastik sanatlarda, kanonun teolojik baglamindan ayrilarak sekiiler bir yapida kullanildigina tanik olunur.
Bu dénemle birlikte estetik iistiinliiklerinden siiphe edilemez hale gelen evrensel sanat ve edebiyat yapitlar
ile sanatgilarin bulundugu listeler kanon olarak degerlendirilmeye baslamistir (Langfeld, 2018).

On sekizinci ylizy1l sonlarindan itibaren estetigin kendi deger ilkelerini belirleyip felsefi bir disiplin
olarak geligsmesiyle birlikte sanat eserleri basta din ve saray olmak iizere resmi kurumlardan bagini koparmis
ve Ozglir sanat¢inin bireysel yaraticiliginin bir tezahiirii olarak anlagilmaya baslanmisti. Fransiz Devrimi’ni
takiben aristokrasinin yerini burjuva toplumuna birakmasi sonucu sanat¢ilarin lonca egitiminin kati
sistemini terk etmeleri ve kilise ile saraym denetiminden kurtulmaya baslamalariyla birlikte, sanatcilar
burjuva toplumu tarafindan 6zerk sanate statiisiine ylikselmislerdir. Artik sanatgi, kilise ve saray tarafindan
siparis edilen eserleri yapmakla yiikiimlii ve “Isa’yi, havarileri, prensleri, melekleri, Medici’ler gibi
bankerleri, lonca yoneticilerini vb. gibi resmettigi otoriteyi temsil eden” bir figiir olarak degil, i¢inde
bulundugu zamana, giindelik yagama ve bireyin kendisine yonelen kisiler olarak 6ne ¢ikmistir (Artun, 2014).
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On dokuzuncu ylizyila gelindiginde ise dogadaki essiz sanat eserlerinin, “bagyapitlarin” yaraticilar1 olarak
kabul edilen deha-sanat¢1 miti sanat tarihi disiplini i¢inde giderek gelismeye baglamistir.

Bir sanat eserini “biiyiik” ve kanonik kilan 6lgiitlerin ortaya konmasinda etkili sey, Kant’in bigime
oncelik veren estetik yargisinin diisiince tarihinde muazzam bir tesiri olmasidir. Kant’a gore giizellik yargisi
nesnenin bi¢imi araciligtyla hissedilen 6znel bir duygu ile iliskilidir. Yine Kant estetiginde karsimiza ¢ikan
deha kavrami da yerlesmis bir sdylem olarak, Bati’nin zamana meydan okuyan ve neredeyse evrensel bir
kutsallikla olimsiizlesen sanatgilariyla iliskilendirilerek okunabilir. Ciinkii Kant estetiginde estetik yargi
ancak deha sayesinde ve nesnenin bi¢imi aracilifiyla hissedilen hoslanma ile ortaya ¢ikabilir. Sanat eserinde
ikinci bir dogay1 goriiniise ¢ikarabilen deha-sanatci nitelendirmesi hem sanatgiya yaraticilik atfederken hem
de dehaya 6zgii 6zellikleri kimin ne kadar tagidig1 konusunda hiyerarsik bir semanin kurulmasina sebep olur.
Bdylece kanonu olusturan sanatgilar arasinda bazilar1 digerlerinden ¢ok daha “6liimsiiz” hale gelir (Preziosi,
2009, s. 56)

Sanat kanonunun olugmasinda ¢esitli dinamikler etkilidir: akademiler, sanat tarihi yazimi, sanat
gevresi ve piyasasi, galeriler, koleksiyonlar ve miizeler kanonu kuran araglarin baginda gelir. Sanat
eserlerinin sergilenmesi ve korunmasinda 6nemli bir igleve sahip olan Bati’nin modern sanat miizeleri, bir
iktidar mekan1 olarak, muhafaza edecekleri eserleri secer ve kanona girecek olanlar1 belirler. British
Museum (1753) ile Louvre’un (1793) onciisii oldugu; Amsterdam’daki Rjiksmuseum (1815), Madrid’deki
Prado (1819), St. Petersburg’daki Hermitage (1853) ve Viyana’daki Kunsthistoriches (1891) gibi sanatin
ozerkliginin insa edildigi kurumlarin basinda gelen modern ve kamusal miizelerin kurulmasiyla, miizeler
estetik bir Olgilit olarak sanat kanonlarinin olugmasi ve yayilmasinda koruyucu bir rol oynamaya
baslamiglardir (Artun, 2014). Ancak kanonun devamliligimi saglayan araglarin sorgulanmasiyla birlikte
miize koleksiyonlarinda ve sergileme geleneklerinde kanonu 6zellikle cinsiyet, irk ve bolge sinirlarini agan
yeni yiizlere agmaya yonelik ilgide artis olmustur. Makalenin ilerleyen bolimlerinde, Bati’nin biiyiik sanat
miizelerinin sahip oldugu bu kritik islevinden yola c¢ikilarak kanonu ne o6lgiide donistiirdiikleri
sorgulanacaktir.

Miizelerin Kanon Olusturmadaki Rolii

Insan yapimu bir seyin sanat eserine doniistiigii ve kendisini tanimlayan anlamlarin smirlarini asarak,
baska ve yeni bir diisiince diinyasina, sanat tarihinin bir par¢ast olmaya basladig1 yerdir miize. En basit
tanimiyla miizeler kiiltiirel diinyanin birer temsilcisidir ve bulunduklar1 cografyanin tiim kiiltiirel
unsurlarinin izlenebildigi kurumlardir. Donald Preziosi’ye (1941-) gore ... miizeler tarihsel etkiler yaratir,
kanitlar olusturur, ortak imgelemler inga eder, 6zneleri nesneler ve diger 6znelerle iliskileri araciligiyla
disipline eder ve bireysel ve kolektif davranislar i¢in dlgiitler olugturur” (Preziosi, 2017, s. 1). Ayrica “Bir
tiirden ve digerleriyle esit bir kurumdan daha fazlasi olan miizeler, kendimizi benzersiz 6znelliklere sahip
Ozerk bireyler olarak kavrayisimizin iiretilmesi ve siirdiiriilmesi i¢in gerekli yerlerdir” (Preziosi & Farago,
2020, s. 3). Pek ¢ok farkli isleve sahip olmalariyla miizeler, sanati ve tarihi bir disiplin olarak somutlagtirir.
En 6nemli islevleri herhangi bir objeyi sanata doniistiirmeleri, onun tiiketilebilir olma 6zelligini ortadan
kaldirarak gelecege tasimalari, Oliimsiizlestirmeleridir. “Kendine 06zgii kurallari, kriterleri,
smiflandirmalariyla sanat eserini tarihin muhafazasi altina alir. Es zamanli olarak hem tarih anlatir hem de
tarih yapar” (Koksal, 2021, s. 10). Aym1 zamanda neyin degerli olup olmadigi, hangi eserlerin biinyesine
dahil edilebilecegi —dolayisiyla neyin sanat olarak sayilip sayilmayacagi— gibi konular hakkinda karar
vermesi nedeniyle sanat tarihi kanonunun iiretilmesinde 6nemli bir rol sahibidirler.

Sanat ve miize arasindaki iligkinin temelini anlamak i¢in Preziosi ve Claire Farago’nun (1948-)
onerdigi gibi “Miize ne zaman bir miize haline gelir?”” sorusuna cevaplar aramak faydali olacaktir. Miizelerin
her bir toplumda tistlendigi roller, eserleri seyreden bir izleyici kavraminin ortaya ¢ikisi, miizelerin bir ¢ati
altinda topladig1 eserlerin birbirleriyle ve izleyicilerle olan iligkisi gibi bir¢ok durum miizeyi olusturan
unsurlarla iligkilidir. Bugiin modern anlamiyla bilinen ilk sanat miizesinin dogusuyla ilgili ¢esitli goriisler
mevcuttur. Grande Encyclopédie’ye gore on sekizinci ylizyll sonunda Fransa’da Konvansiyon Meclisi
tarafindan kurulmustur ve dolayisiyla miizenin kdkeni ile giyotinin gelismesi arasinda giiclii bir iliski vardir
(Bataille, 2012). Georges Bataille’in (1897-1962) bu ifadesinde vurguladigi iizere, Avrupa’da on sekizinci
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ve on dokuzuncu yillarda kurulan miizelerin iktidarin temel aygitlarindan biri oldugu agiktir. Aydinlanma
fikrinin miras biraktig1 ulus-devlet ve yurttaglik bilinciyle birlikte devletlerin kendi tarihlerini yazmalari,
modern kimligin iiretilmesi ve siirdiiriilmesindeki kilit giiclerdir. Miizenin kazandig1 bu giic Fransa’da
Louvre Miizesi’nin kurulmasiyla birlikte en yliksek seviyesine ulagir. Devrim sonrasi Fransa’nin simgesi
olarak Louvre Miizesi “Geg¢misin biitiin sanatsal varligim1 devralan halklari, onlarin kaderini, iktidarini,
uygarlasma ve ilerleme efsanelerini temsil eder” (Artun, 2011, s. 12). 1793 yilinda kurulan Louvre Miizesi,
Fransiz Devrimi oncesinde kraliyet ailesinin ve soylularin tekelinde olan sanat eserlerini, devrimden sonra
kamuya agik hale getirmesiyle ilk kamusal miize niteligi tasir. Louvre Miizesi’nde Winckelmann’mn (1717-
1768) kurumsallastirdig1 metodolojik sanat tarihi yaziminin izleri goriiliir: sanat cesitli kiiltiirlerin ifadesi
olarak ilkelden gelismise dogru evrimsel bir siire¢ gecirir ve Louvre’da sanatin ulastigi en yiiksek mertebe
Fransiz kiiltiirline ait eserlerdir. Devrim sonrasi Fransa’nin yeniden dogusu Louvre’un kurdugu miizeolojide
kamuya goriiniir kilinmigtir. Bunu, miize olarak devrim oncesi krala ait bir sarayin secilmesinde ve Antik
Misir ve Yunan kiiltiirlerinden Italyan ve Fransiz sanatina dogru bir gelisme ¢izgisi takip eden sergileme
tekniklerinde gorebilmek miimkiindiir.

Carol Duncan (1936-) ve Alan Wallach miizelerin amacinin “miizeden yararlananlara ya da miizeyi
ziyaret edenlere toplumun en ylice inang ve degerlerini asilamak” oldugunu vurgularken, miizelerin birincil
islevinin ideolojik oldugunu savunmaktadir. Ciinkii miize, himayeci bir sinifin iktidarm ve toplumsal
otoritesini olumlar (Duncan & Wallach, 2006, s. 50). Dolayisiyla Bat1 toplumlar1 séz konusu oldugunda,
biiyilk sanat miizeleri kronolojik bir tarih anlayisi cercevesinde, sanatin ilkelden gelismise dogru
sergilendigi bir anlati bi¢imini takip ederek ilkelin karsisinda moderni, Bati’nin karsisinda ise Dogu’yu
bagkalastirarak izleyicinin “6teki olanla™ siirekli bir diyalog igerisinde olmasini saglamistir. Bu, Louvre
Miizesi modelinden beslenen miizeolojinin temelinde bulunan ve izleyicinin kendisini hiyerarsik bir
diizenlemede konumlandirdig1 ve 6teki olma deneyimi yasadigi bilingli ve sistematik bir uygulamasidir.
Boyle bir diizende toplumsal farkliliklar yeniden {iretilirken bireysel kimlikler de belirlenir.

Sanat eserlerinin sergilendigi mekanlar olarak kamuya agik bir nitelige sahip olan miizeler kanonun
cok daha goriiniir hale gelmesini de saglar. Bu goriiniirligiin saglanmasi i¢in uygun mekanlara ihtiyag
vardir. Robertson (1955-) sanat eserinin, miize galerisindeki yerini aldiktan sonra, diizenli olarak yeniden
iiretilebilen ve izlenebilen yerlesik bir varlik haline geldigini ifade etmistir (Robertson, 2003, s. 2). Miizeler
bu anlamda bir izleyici kitlesi i¢in estetik deneyimi hazirlar ve sunar. Buna ek olarak Hein’in (1932-) de
belirttigi gibi “sanat eserlerini estetik degerin essiz ve istikrarli tagiyicilar1 olarak yiicelten miizeler,
kendilerini ayakta tutan toplumsal diizenle birlikte kendi kurumsal statiilerini de mesrulastirirlar” (Hein,
1993, s. 557). Boylece Bat1 sanat diinyasinda on sekizinci yiizy1l sonlarina kadar egemen hanedanlarim,
krallarin ve saray mensubu gii¢ sahibi kisilerin 6zel koleksiyonlarinin ortaya ¢ikmasini saglayan kisisel
begenilerin yerini, artik biinyesinde barindirdigi eserlere kurumsal yapisi ¢ergevesinde evrensel bir gecerlik
kazandiran miizelere biraktig1 goriilmektedir.

Herhangi bir kiiltiire ve zamana ait bir sanat eserinin bagka bir yerde, baska eserlerle birlikte tek bir
mekanda kurgusal bir diizen iginde sergilenmesi, o eserin sanatsal kokeninin ancak miizeyle olan baglamiyla
birlikte diisiiniilmesini saglar ve bdylece sanatsal deneyim miizeye bagl kilinir. Ancak yirminci yiizyilin en
biiyiik diistiniirlerinden biri olan Theodor W. Adorno (1903-1969) yaptig: elestirilerle miize ve 6liimsiizliik
kavramlarma siipheyle yaklasmisti. Adorno’ya gore “izleyicinin artik canli muamelesi etmedigi, 6lmekte
olan nesneler”i tanimlayan “miizelik” ifadesiyle Almancadaki “mozole” kelimesi arasindaki bag salt fonetik
olmanin 6tesine gecer ve “miizeler sanat eserlerinin 6zel aile mezarliklar1 gibidir” (Adorno, 2006, s. 185).
Adorno, bellek olusturma ugruna sanat eserlerinin ait oldugu baglamindan ve islevinden koparilmasim
ideolojik bir mesele olarak ele almigtir (Adorno, 2006).

Kamuya ulagmanin, onu etkilemenin, egitmenin ve ¢agdas bir toplumun bireyleri haline getirmenin
onemli bir arac1 olarak on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarin miizecilik anlayis1 moderniteyle iliskili
olarak gelisme gostermislerdi. Kilise’nin ylizlerce yildir tekelinde olan bilgi iktidarmin sarsintiya
ugramasiyla birlikte, gelismeye ve ilerlemeye yonelik bir tarih anlayist modernitenin 6nemli simgelerinden
biri haline geldi. Tarihin bir disiplin olarak kurumsallagmasi, kendi ilkelerini kurmasi ve her tiirlii dini
otoritelerden bagimsizlasarak dogru bilgiyi iletme misyonu yiiklenmesi de tim bu modernlesme
atmosferinde gerceklesiyordu. Miizeler, ulusal tarihlerin okunabildigi; ilkel olandan gelismis olana dogru,

478



Bat1 Sanatinda Miizelerin Kanon Olusturucu Rolii: Kapsayicilik Uzerine Bir Inceleme

ilerlemeci, evrimsel ve kronolojik bir anlayisla kategorize edilmis mekéanlar olarak faaliyet gosterdiler.
Miizenin moderniteyle iliskisi hakkinda Michel Foucault (1926-1984) “Her seyi bir araya toplama
diisiincesi; biitlin zamanlari, donemleri, formlar1 ve begenileri ayn1 mekéna kapatma iradesi; kendisi
zamanin disinda olan ve zamanin tahribatindan etkilenmeyen biitlin zamanlara ait bir mekan kurma
diisiincesi; hareketsiz bir mekanda zamani durmaksizin biriktirme tasarisi; biitlin bu diisiince,
modernligimize aittir” der (Akt. Giindiiz, 2013). Ona goére modern donemde miizeler, hastane, okul,
timarhane, fabrika gibi kurumlarla birlikte “disiplin toplumu”nu temsil ederler.

Modernitenin orgiitlendigi, sanatin kurumsallastigi, uluslarin tarihinin yeniden yazildig1 ve
anlatildigi, deha sanat¢ilarin Sliimsiizlestigi yerler; Aydilanmanin, insan aklinin, bireyselligin, gelismenin,
ilerlemenin, evrenselligin, toplumsalligin ve basta Bati olmak iizere uygarlasmis milletlere 6vgiiniin
sembolleri olarak ulusal miize on sekizinci ylizyll sonlarindan yirminci ylizyila kadar sanat tarihi
disiplinindeki otoriter konumunu korumaya devam etmisti. Sanatin dini ve siyasi glic mekanizmalarindan
bagimsizlastigi, kendi ilke ve kurallarmi Orgiitledigi mekanlardi. Burada neyin bir sanat eseri oldugu
sorularina yanit veren bir “hakikat rejimi” kurulmustu.” Ozellikle devlet siirecinden gegen toplumlarin kiiltiir
ve sanat ortaminda estetige dair yeni tartismalarin dogusuyla birlikte kanon kavrami da gelismeye
baglamistir. Kanonlar, bir estetik hiyerarsi olarak, kurucularmin gelecege ulasma ve siirekli olma
kaygisindan dogmustur. Sanat miizeleri de, belirli bir estetik anlayisin siirekliligini korumaya ¢aligirlar.
Evrensel sanat kanonunda yer almasi gereken eserler ve sanat¢ilar dncelikle Bati’nin biiylik miizeleri i¢in
caligsan sanat uzmanlari tarafindan belirlenir.

Yirminci yiizyila gelindiginde ulusal miizelerin sanat kanonu kurma gorevini yavas yavas ozel
miizelere devretmeye basladigi gériiliir. Ozellikle 1929 yilinda New York’ta ilk modern sanat miizesi olarak
kurulan Museum of Modern Art (MoMA) ile birlikte sanatsal deneyim anlaminda biiyiik bir kirilma noktas1
yasanmisti. Miizenin kurucu direktorii Alfred H. Barr Jr. (1902-1982) izleyici ile sanat eserleri arasindaki
her tiirlii mesafenin yikilmas1 ve daha giiclii bir etkilesim kurulmasi adina Beyaz Kiip adin1 verdigi bir
modern miize ve galeri mekani kavrami gelistirmisti. Buna gore sanat eserlerinin sergilendigi galeri
duvarlar beyaza boyanmali, diiz ve aydinlik bir zemin tasarimi benimsenmeliydi. Sergileme yaklagimidaki
bu ¢ok 6nemli degisim, modern sanatin algilanma bigimine yon vermistir. Alfred Barr’in bir nevi kutsal
tapinak olarak gordiigii ulusal miizelere tamamen karsit olarak gelistirdigi bu yeni miizeolojide, tarihsellik
ve stireklilik iddialar1 bir kenara koyulmus ve sanat estetik bakimdan kendi 6zerk sistemine sahip olmustur.
“Beyaz kiip, formlarin birbirini anlamlandirma sistemine uygun bicimde her etkiden yalitilmis bir
heterotopya yaratmistir. Bu heterotopya sanatin, miize sanati olmaktan bagka bir olanag: yoktur” (Kdksal,
2018,s.7).

Modernizmle birlikte miizeoloji bakimindan ¢ok sey degismis fakat miizenin sanat tarihinde sahip
oldugu otoriter konum ¢ok az degisiklige ugramistir. Ulusal sanat miizeleri ile 6zel miizeler arasindaki temel
farklar sergileme pratiklerinde kendilerini gdstermis olsa da kanonun temsilciligi ve koruyuculuguna iliskin
islevleri ortak kalmistir. Dolayisiyla miizeler koleksiyonlarina dahil ettikleri ve sergiledikleri eserlerle sanat
kanonunun sekillenmesinde ve giincel halini almasinda halen kritik bir éneme sahiplerdir. Ozellikle
eserlerin hem miizelerin kalici koleksiyonunda yer almasi hem de sergilenmesi sanat tarihindeki
“goriiniirliik” bakimindan elzemdir. Artun’un da ifade ettigi gibi “Herhangi bir spekiilatif hamlede, bir
eserin ‘mensei, goriinlirliigii ve elestirel mesruiyetine ait bilgiler miize sergileri sayesinde gegerlik kazanir”
(Artun, 2011, s. 167). Bu nedenle miizelerin bir sanat eserini hangi faktorleri goz onilinde bulundurarak
biinyesine dahil ettigi, hangi eserleri ve sanatgilar1 sistematik olarak dahil etmedigi ve oncelik verdigi
degerlerin neler oldugunun sorgulanmasiyla birlikte sanat kanonlarmin yapisi ve isleyisi agikliga
kavusabilir. Her ne kadar egitim kurumlarinin da kanon tiretimindeki pay1 ¢cok biiyiik olsa da miizeler istikrar
ve diizeni temsil etmeleri bakimindan sanat kanonunu olusturan unsurlarin basinda gelir. Kingsley miize

2 Foucault’nun kavramsallastirdig1 bir terim olan ““hakikat rejimi” bilgi ve iktidarin birbirine eklemlenen birlesik yapist
icinde tretilir. Dolayisiyla bir toplum i¢in neyin iyi ve dogru oldugu, neyin yanlis oldugu (ve bir nesneyi sanat eseri
yapan seyin ne oldugu) o toplumun hakikatidir ve bilgi/iktidar diizeninde ortaya ¢ikar. Hakikat rejimi de hakikatin,
“kendisini iireten ve destekleyen iktidar sistemleriyle ve kendisinin meydana getirdigi ve kendini yayan iktidar
etkileriyle dongiisel bir etki i¢inde” olmasidir (Foucault, 2020, s. 84).
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anlatilariin, sergilerin ve koleksiyonlarin kanonun isleyisi ve ig basindaki kanon hakkinda tarihsel veriler
kodladigimi ifade eder (Kingsley, 2019, s. 3). Bir seyi digerlerinin iizerinde ylicelterek hiyerarsik bir siralama
kuran kanonik diizen, sanat miizesi igin ¢aligan sanat profesyonellerinin ¢abalariyla goriiniirliik ve kalicilik
kazanmigtir.

“Oteki”nin Kesfi ve Kanonu Sarsma Cabalari: Kapsayicilik Uzerine Bir Inceleme

Yirminci yiizyilin ortalarinda, ulusal sanat miizelerinin yerini alan 6zel miizelerin kurulmasiyla
birlikte, miizeler hem yapisal degisikliklere ugradilar hem de sanat tarihi kanonlarin1 devam ettirmedeki
rollerinin sorgulanmastyla birlikte degismeye basladilar. Kanon kavramimin irdelenmesi cinsiyet, yerellik,
1k, etnisite gibi toplumsal farkliliklar kapsayan kiiltiirel bir yeniden diizenlenmeyi beraberinde getirmis,
miizeler bu gelismeler dogrultusunda bagta sergileme stratejileri olmak iizere yapilandirmaya girigmistir.
Biiyiik miizelerde kanonun smirlarin1 genisletmeye yonelik ilgi ve ¢aba gozler goriiliir bir sekilde artmaya
baglamistir. Hein, miizecilikteki bu kirilma noktasinin yalnizca kiiltiirel ve siyasal bir talebin karsilig1 olarak
gelismedigini, yeniden yapilandirilan vergi yasalar1 gibi sanat piyasasini yakindan ilgilendiren ekonomik
gelismelerle de dogrudan iligkili oldugunu “sanat piyasasindaki enflasyon, miizeleri daha maceraci alimlar
yapmaya zorlamis ve bu pragmatik ihtiyag¢, sanatin kiiltlirel ve tarihsel yorumuna yonelik entelektiiel
takdirdeki artigla isabetli bir sekilde cakismistir” ifadeleriyle agiklar (Hein, 1993, s. 558). Nitekim kanonun
ideolojik baglami sorgulanmadan pratik amaglara hizmet etmek icin gerceklestirilen birtakim uygulamalar,
“marjinal” olarak goriilen gruplarin yalnizca “farkli olmalar1” nedeniyle temsil edilmelerine sebep olmustur.

1984 yilinda New York Modern Sanatlar Miizesi’nin (MoMA) diizenledigi “Yirminci yiizyil
Sanatinda Primitivizm-Kabile Sanati ile Modern Sanat Arasindaki Yakinliklar” sergisi bu bakimdan énemli
bir 6rnek teskil eder (Sekil 1). Sergide “Primitivist” sanatin Gauguin (1848-1903), Picasso (1881-1973),
Paul Klee (1879-1940) ve Henri Moore (1898-1986) gibi modern sanatin onemli isimleri ile Dada,
Stirrealizm, Ekspresyonizm gibi akimlarin iizerindeki etkisine dikkat ¢ekilmisti. Kuzey Amerika, Afrika ve
Okyanusya sanat1 bu sergiyle birlikte ancak Bati sanatina yon veren modernist sanatcilarla bir araya
gelmeleri sayesinde goriiniir olabiliyordu. “Primitivistler” sanatin en saf halini yagamiglardi fakat onu
yeniden kesfeden ve sanat diinyasinda gercekligin evrensel bir temsilcisi haline getiren yine Batili erkek
sanatc¢ilardi (Foster, 1985).

—4

Sekil 1: “Yirminci yiizy1l Sanatinda Primitivizm-Kabile Sanat1 ile Modern Sanat Arasindaki Yakinliklar” sergisinden
bir goriintii. Bir Afrika maski Picasso’nun Gitar (sagda) adli heykeli ile yan yana. (Fotograf Arsivi. MoMA
Arsivleri, New York. IN1382.6. Kate Keller tarafindan ¢ekilmis fotograf.)

Primitivistlerin bu 6tekilestirilme ideolojisine karsi koymaya calisan bir 6rnek 1989 yilinda Jean-
Hubert Martin’in (1944-) kiiratorliiglinde Centre Georges Pompidou ve Grande halle de la Villette’de
diizenlenen “Magiciens de la terre” (Yeryiiziiniin Biiyiiciileri) baghkli sergidir (Sekil 2). Sergi Bati dist
kiiltiirlerin ¢agdas sanatinin Bati’da sergilenmesi ve Bati sanat cevresi tarafindan goriiniir kilinmasi
sebebiyle biiylik ses getirmis ve gokkiiltiirliiliik tartismalarini dogurmustu. Sergide yaris1 Batili, yarist Bati
dis1 toplumlardan 100 sanatgmin eseri cografi bolgelere veya zaman dilimlerine ayrilmadan, sadece
isimleriyle esit bir sekilde yan yana sergilenmisti. Martin, bu sergiyle vurgulamak istedigi noktay1 “sanatsal
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iiretimin sadece Bat1 diinyasinda var olabilecegine dair yaygin ifade, kiiltlirimiiziin kibrine baglanabilir”
seklinde ifade etmistir (Jean-Hubert, 1989, s. 9). Ote yandan Bati’nin “6teki” olan1 nasil tanimladig1 sorusu
baglamimda degerlendirildiginde sergileme geleneklerinde elestirilmesi gereken meseleler dogar. Bu
meseleler Batili bir kiirator tarafindan Bati dis1 kiiltiirlere ait sanat eserlerinin se¢imi ve gesitliligine iligkin
kliseleri siirdiirme bigiminde gozlemlenir. Ornegin sergi Giiney Afrika kabilesi olan Zulu kabilesinden
dansgilarin gosterileriyle agilmis ve Bati dis1 sanatlar “Oteki” olarak kendi kiiltiirlerine ait folklorik, naif ve
masum diinyasina hapsolmus olarak sunulmustur (Dastarli, 2020, s. 97). Cokkiiltiirliiliik olasiligin1 6neren
bu sergide kapsayicilik yerine farklilagtirmanin sahnelendigi bir yaklasim izlenebilmistir.

Sekil 2: “Yeryiiziinlin Biiyiiciileri” sergisinde Avustralyali sanatcilar. Centre Pompidou. (Kaynak: https://www.e-
skop.com/skopbulten/pariste-uc-sergi-ii-cogul-modernlikler/1698)

Yirminci yiizyll sonlarina dogru Bati dis1 toplumlardan sanatgilarin yam sira kadin sanatcilarin
eserlerine yonelik ilgide gozle goriiliir bir artis gézlemlenmistir. Cesitli kuruluglar sanat diinyasindaki
esitligi ve gesitliligi saglamak adina kanona miidahalede bulunan faaliyetlerde bulunmuslardir. Ornegin
Guerilla Girls, Advancing Women Artists Foundation, Black Artists and Modernism (BAM), Women’s
Caucus for Art (WCA), The Getty Foundation’s African American Art History Initiative gibi kisi ve
kuruluslar kadmlarin ve beyaz olmayan sanat¢ilarin miizelerdeki goriiniirligiinii artirmak ve kalici
koleksiyonlara dahil edilmelerini saglamak i¢in miicadeleye devam etmektedirler. Bu topluluklardan
Guerilla Girls’iin 1989 yilinda New York’taki Metropolitan Sanat Miizesi’'nde (the Met) yer alan eserlerin
kacinin kadin sanatcilara ait oldugunu ve kagmin ¢iplak kadin bedenini konu alan eserler oldugunu
sorgulayan “Kadlarin Metropolitan Miizesine Girebilmeleri i¢in Ciplak m1 Olmalar1 Gerekir?” bashikl
posteri feminist sanat tarihinde kritik bir oneme sahiptir (Sekil 3). Guerilla Girls bu isiyle the Met’in modern
ve ¢agdas sanat boliimiindeki nii eserlerin %85 inin kadinlar1 konu aldigini, ancak sanat eserlerinin yalnizca
%5’inin kadinlara ait oldugunu ifsa ederek ¢ok onemli bir istatistiksel veri ortaya koymustur (Naked
Through The Ages, t.y.)
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Do women have to he naked to
get into the Met. Museum?

> Less than 5% of the artists in the Modern
3 Art sections are women, but 85%
of the nudes are female.

GUERRILLA GIRLS conscenc or e et vosso

Sekil 3: Kadinlarin Metropolitan Miizesine Girebilmeleri Icin Ciplak mi Olmalar: Gerekir?, Guerrilla Girls, poster,
1989.

Kadinlarin sanat tarihindeki goriiniirliigiine iliskin elestiriler 1970’lerde ivme kazanan feminist sanat
hareketiyle paralel olarak gelismistir. Kadin sanat¢ilarin sanat diinyasinda varliklarimi gostermek icin
verdigi miicadeleler bu donemde hiz kazanmis ve birbiri ardina agilan sergilerde miizelerin erkek egemen
yapisini sarsmaya ¢aligmiglardir. Lytton Cagdas Sanat Galerisi’nde agilan “25 California Women of Art”
(1968), California Eyalet Universitesi Galerisi’nde diizenlenen Judy Chicago’nun kisisel sergisi (1970),
South London Gallery’de agilan “Woman and Work™ (1975) ve Londra’daki Cagdas Sanat Enstitiisii’'nde
acilan “Social Strategies by Women Artists” (1980) baslikli sergiler 6nemli 6rnekler arasindadir (Arat,
2010, s. 48). 1970’lerden itibaren feminist hareket i¢indeki sanatcilar ve kiiratdrlerin sanat kurumlarina
yonelik faaliyetlerinde miizelerdeki erkek sanatci-kadin sanat¢i oranlarmin ifsa edilmesi 6nemli bir yer
tutar. Sanat tarihi kanonlarindan dislanmis kadin sanatgilar1 erkek sanatgilarin arasina eklemleyerek tarih
boyunca kadinlarin da varlik gostermis olduklari vurgulanmaya ¢aligilir. Aslinda bu yaklagim tarihsel agidan
kadin sanatcilarla ilgili cok 6nemli verilere ulagilmasi saglamis olsa da yine erkek egemen bir yapinin
icerisine kadinlar1 unutulmus ve gdlgede birakilmis sanatgilar olarak ekledigi i¢in sorunludur. Dolayisiyla
bu sorunu, kadmnlar1 yalmizca cinsiyet temelinde bir araya getiren daha hassas sergi tasarimlariyla
gerceklestirilebilecek yiizeysel ve bicimsel reformlarin ¢ozebilmesi zordur (Hein, 1993). Ornegin 1976
yilinda kiiratorligiinii Linda Nochlin (1931-2017) ve Ann Sutherland Harris’in (1937-) yaptigi, Los Angeles
County Museum of Art’ta (LACMA) acilan ve Austin’deki Texas Universitesi Sanat Miizesi ve
Pittsburgh’daki Carnegie Enstitiisii Sanat Miizesi’nde devam edip Brooklyn Miizesi’nde kapanis1 yapilan
“Women Artists: 1550-1950” baglikli kadin sanat¢ilardan olusan ilk uluslararasi sergi bu baglamda
degerlendirilebilecek onemli bir sergidir. Daha ¢ok gegmisteki kadin sanatgilart vurgulamak iizere
diizenlenen on iki lilkeden seksen ii¢ sanat¢inin katildig1 bu sergi feminist kiiratoryel yaklasim baglaminda
ses getirmisti. Fakat Frida Kahlo diginda higbir siyahi sanatginin sergide yer almamasi sanat¢ilarin ana akim,
cogunlukla beyaz, feminist sanat hareketi tarafindan genel olarak nasil ele alindigim gostermektedir.
Nitekim sanat tarihinde 1rk, etnisite ve sinif tartismalarini beraberinde getirerek elestirilerin hedefi olmustur
(Vandiver, 2016, s. 33).

Bat1 diinyasinda feminist sanat hareketinin hiz kazandig1 1970’lerden bu yana kadin temalar1 altinda
pek cok sergi diizenlenmis, kadin sanat¢ilarin retrospektiflerine yogun bir ilgi gosterilmis ve eserleri
MoMA, Tate, National Gallery of Art, Whitney ve Guggenheim gibi Bati’nin biiyiik sanat miizelerinin
koleksiyonlaria girmistir. Ancak goriiniirde biiyiik 6l¢iide cinsiyet esitliginin saglandigi varsayimin altinda
halen derin bir fark gézlemlenir ve bu durum istatiksel verilerle kanitlanir. Ornegin 2019 yilinda yapilan bir
arastirmaya gore ABD’de ziyaret¢i sayisi bakimindan en biiyiik 18 miizesinin kalic1 koleksiyonlarinda
sergilenen sanatgilarin %87’si erkekti. Benzer sekilde Fransa’da 2021 yilinda yapilan bir arastirma, ulusal
kamu miizelerinin kataloglarinda yer alan sanat¢ilarin %93,4’iiniin erkek sanat¢1 oldugunu gostermistir
(Guintcheva & Hager Jemel, 2024). Kadm sanat¢ilarin temsilindeki bu problemli durum yalnizca
istatistiksel verilerde kendini gdstermez. Ayni1 zamanda kadinlar1 konu alan bazi sergiler de onlan erkek
sanat¢inin karsisinda baskalastirarak esitsizligi derinlestirir. 2007 yilinda Los Angeles Cagdas Sanat
Miizesi’nde diizenlenen “WACK!: Sanat ve Feminist Devrim”, 1965-1980 yillar1 arasinda iiretim yapan 21
iilkeden 124 kadin sanat¢inin ¢aligmalarini feminist etki baglaminda bir araya getirmeyi amacliyordu.
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Ancak sergide Zarina (1937-2020) ya da Nasreen Mohamedi’nin (1937-1990) soyutlamalar1 gibi feminist
igerigi ¢ok az olan ya da hi¢ olmayan sanat eserlerinin boyle bir baglama yerlestirilmesi her kadin sanatginin
feminizmle iligkilendirilmesi gibi bir sorunsala yol agmigtir (Stuart, 2008).

Elbette Batili ve beyaz erkek sanatcilarin hikayelerini anlatan bir kanonu yikmak i¢in miicadele eden
kiiratorlerin temel amaci yalnizca Bati dis1 toplumlardan ve kadin sanatgilardan olusan bir secki hazirlamak
olmamalidir. Takip edilmesi gereken yol, esitsizlie zemin hazirlayan her tiirlii iktidar aygitin1 goriiniir
kilmak ve gii¢ iliskilerini agiga ¢ikarmak, yalnizca ifsa edici degil ayn1 zamanda doniistiiriicii bir isleve
sahip olmak ve diislindiirmenin yaninda tedirgin de etmektir.

Sonug¢

Miizeler, on sekizinci yiizyildan bu yana ulus-devlet ideolojisini temsil eden, baz1 gruplar1 goriiniir
bicimde igine alirken digerlerini diglayan, kimin nereye ait oldugunu, kimin olmadigini sdyleyen anlatilarda
onemli bir rol oynamis ve giiniimiize kadar sanat kanonunun varligini siirdiirmesinde etkili bir kurum olarak
one ¢cikmistir. Modernitenin miras biraktigi kurumlar arasinda sanatin kendi ilkelerini kurdugu bir mekéan
olarak 6nem kazanan miizelerde estetik deneyim Bati sanati etrafinda gelisen belirli 6l¢iitlere bagl kalinarak
orgiitlenmistir. Bu dogrultuda, Bati’da on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarin ulusal miizelerinde evrensel
bir sanat kanonu olusturulmustur. 20. yiizy1l ortalarinda kadar sanat tarihi yazimi da biiytiik 6l¢tide bu kanonu
temsil eden miizelerin kavramsal temelini olusturmustur. Ornegin Alman sanat tarihcisi Johann Joachim
Winckelmann’in sanati “bir kiiltlirlin tamamim temsil eden bir simge olarak” ¢oziimledigi Antik¢ag Sanat
Tarihi (1764) adli antik Yunan sanatina dair kitab1 “Helen merkezli miize ve tarih semasi”m kurar.
Winckelmann tarihinin en sembolik eserlerinden biri, ulusal miizelerin simgesi haline gelen Kanatli Zafer
heykelidir. Louvre’da 6nemli bir yer olan Kanatli Zafer, diger miizelerde de Helenistik klasik kanona dayali
kopyalariyla sik¢a goriiliir (Artun, 2006, s. 242). Ayni zamanda bir sanat nesnesi kamuya acik bir miizenin
koleksiyonuna girip sergilendiginde kanonik bir nitelik kazanir. Metropolitan Sanat Miizesi nin tiir ressami
olan ve daha oncesinde higbir Amerikan sanat tarihi anlatisinda yer almayan George Caleb Bingham’in
(1811-1879) Fur Traders Descending the Missouri (Missouri’den Inen Kiirk Tacirleri) (1845) adl1 tablosunu
satin almasi buna iyi bir érnektir. Miizenin resmi 1933 yilinda 1500 dolara satin almasinin ardindan, Kiirk
Tacirleri kisa siirede sanatcinin en ¢ok ¢ogaltilan tek eseri haline gelmis ve sanat tarihi yaziminda yer almaya
baslamistir (Robertson, 2003, s. 2).

Yirminci ylizyilin sonlarina dogru 6zellikle feminizm ve Marksist diislincenin cinsiyet, itk ve simif
tartismalarini kiiltiir ve sanat ortamina tagimasiyla birlikte sanat tarihi kanonunun Batili ve beyaz erkek
sanatcilardan olusan bir disiplin oldugu ortaya koyulmus ve kanona yonelik sorgulamalar hiz kazanmistr.
Bugiin, cinsiyet, irk, smif ve bdlge siirlarini asan yeni eserlerin miizelerin kalic1 koleksiyonlarina dahil
edilmesi i¢in kanonun biiyiik bir donlisiimden gectigi bir donemdeyiz. Daha kapsayici ve esitlik¢i bir
yaklasim benimseyen diinyanin pek ¢ok yerindeki kiiratorler, sanat elestirmenleri, sanat tarihgileri ve miize
profesyonellerinin bu anlamdaki ¢aligmalar1 kanonu sorgulamaya devam ediyor.

Yine de baskalig1 yikmak tarihte hi¢bir zaman kolay olmamistir. Miizeler de kanonik olmayan sanat
eserlerini kimi zaman ekonomik, kimi zaman politik kimi zaman da siirlip giden kanon tartigmalarina
kayitsiz kalmamak i¢in biinyesine dahil etmistir. Fakat hem kapsayici hem de segici olmak gibi bir misyonu
olan miizelerin standartlarinin disina ¢ikmasina elestiriler gelmeye devam ediyor. Ornegin 1977°den 2008’e
kadar Metropolitan Sanat Miizesinin direktorliiglinii {istlenen Phillipe de Montebello (1936), tim bu
gelismeleri “tehlike” olarak gérmiis ve “miize kiiratoriiniin ve nihayetinde halkin daha kii¢iik ustalarin ve
daha cevresel tarzlarin sunaginda saygi gostermeye baslamas1” seklinde yorumlamistir (Akt. Hein, 1993, s.
559).

Linda Nochlin sanat tarihi mitinin, tapiagi olan miizede ayn1 zamanda basladigini sdyler (Nochlin,
1972, s. 8). Bu makale, miizelerin sanat tarihinin sahnelendigi bir kurum oldugu fikrinden yola ¢ikarak,
miizelerin estetik bir 06l¢iit olarak kanonu nasil kurduklarini ve zaman iginde gegirdikleri doniisiimler
sonucunda onu nasil sarsmaya calistiklarini elestirel bir gozle incelemek amactyla yazildi. Yirminci ylizyilin
sonlarindan bu yana kiiresel sanat diinyasi artik kanonlara ihtiyag duymadigini, Bati kiiltiirlinlin yerini ¢ok
kdltiirliiliigiin, evrenselligin yerini yerelligin aldigin ve sanat tarihindeki erkek egemen yapinin biiyiik
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Olciide sarsildiginmi vurgulasa da, bu galigmada ele alinan sergiler kanonu yikma miicadelelerinin amacina
ulagsmadig1 sonucuna gotiirityor. Batili olmayan kiiltiirlerin sanatini toplama ve sergileme ihtiyaci artik kabul
edilmis durumda ancak makalede tartisildig1 gibi bu amagla diizenlenen birgok sergi, farkl kiiltiirlerden
olusan bir kanon olasiligin1 6nermek yerine, bu kiiltiirleri Bati’nin 6tekisi olarak konumlandirtyor.
Yeryliziiniin Biiyiiciileri sergisinin gosterdigi gibi, daha 6nce Primitivist olarak etiketlenen sanatgilar bu
defa yalnizca sanatg1 olarak degil “biiyiicii” olarak aniliyor. Dolayisiyla evrensel sanat kanonu dogdugu
Bati’dan baglarim1 kopartamiyor. Benzer sekilde, artik koleksiyonunda kadin sanatgilarin eserleri
bulunmayan neredeyse higbir biiyiik Bati sanat miizesi yoktur. Kadin sanatgilarla ilgili ¢ok Onemli
retrospektifler ve grup sergileri diizenleniyor, feminist kiiratorler toplumsal cinsiyet esitsizligini ifsa etmek
i¢in miizeyi bir arag olarak kullaniyor. Ote yandan bu amagla gerceklesen girisimleri sorgulamadan kanonun
kadinlar lehine ters yiiz edildigini iddia etmek oldukga iyimser bir yaklagim olacaktir. Ciinkii kanonun altini
oymak ve onu doniistiirmek i¢in, sanat kanonlarmin dogdugu on altinci yiizyilldan bu yana onun eril
hegemonyasim sarsmak gerekir ve bunun i¢in yapilmasi gereken kadin sanatgilar yalnizca cinsiyetleri
nedeniyle bir araya getiren ve etkin olduklar1 doneme ve cografyaya, sanatsal iisluplarindaki benzerliklere
odaklanan sergiler diizenlemek degil; tarih boyunca cinsiyet, 1rk, smif, din ve etnisite gibi esitsizlige zemin
hazirlayan unsurlari ifsa edip sorgulayan bir miizeoloji yaklagimi gelistirmektir.

Yazar katkisi: Kavramsallastirma: EOG, OH; Veriyi diizenleme: EOG, OH; Arastrma: EOG, OH; Yontem:
EOG, OH; Proj"e yonetimi: OH; Kaynalilar: EOG; Gozetim: OH; Onaylam_a: OH;
Gorsellestirme: EOG; Taslak metin yazimi: EOG; Gozden gegirilmis metin yazimi: EOG, OH.

Cikar catismasi: Yazarlar ¢ikar catigmasi bildirmemistir.

Mali destek: Yazarlar bu ¢alisma i¢in mali destek almadiklarimi bildirmistir.

Etik kurul onay:: Yazarlar bu calismada etik kurul onayma gereksinim bulunmadigini belirtmistir.
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