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Kameranin perspektifinden “izlenen” bir obje haline getirilen kadin,
Ronesans ve Barok dénemlerde ressamin perspektifinden “izlenen” ve
“izlettirilen” bir kadin olarak kargimiza gikar. Bu baglamda calismada,
Artemisia'nin- 21. yizyilda kadin bir yonetmen tarafindan cinsel bir obje
olarak sunulan fakat kendi doneminde yapitlariyla, onculi ve ¢agdag! res-
samlarin benzer anlayiglarina ve resimsel itkilerine bagkaldiran, gelenek-
sel ikonografiyi sorgulayan ve bu ytizden en énemli feminist ikonlardan
biri haline gelen bir “kadin ressam”in- “Susanna ve Yashlar” adl yapit,
resimsel rontgencilik sorunsali tizerinden tartismaya agilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Artemisia Gentileschi, “Susanna ve Yashlar”, rontgen-
cilik

Abstract

The female- the “viewed” object from the camera’s point of view- had
been objectified by the gaze of the painter in the Renaissance and the
Baroque periods. In that respect, this essay aims to offer a discussion
about Artemisia Gentileschi- the female painter who was presented as a
sexual object by a female director in the 21.st century even though she
had been one of the most prominent feminist icons of her time with her
works that had questioned the traditional iconography and who had op-
posed to both her predecessors’ and contemporaries’ similar mentalities
and pictorial motivations- and her “Susanna and the Elders”, through the
issue of pictorial voyeurism.
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1611'de Orazio Gentileschi, kizi Artemsia’ya resimsel perspektif uygula-
malarini 6gretmesi igin donemin 6nemli siparigler alan bir ressami olan
Agostino Tassi’yi gdrevlendirir. Tassi'nin nd, iyi bir ressam olmakla sinir-
i degildir; o cinayet ve ensest iliskiyle suglanan ve birgok kez hapse atilan
azili bir serseri olarak da taninmaktadir. Tassi, geng Artemisia’ya tecaviz
eder ve isledigi suctan siyrilabilmek igin Artemisia’ya bog evlilik vaatle-
rinde bulunur. Bu durumu dgrenen Orazio, 1612 yilinin baglarinda Papa
5. Paul’e Agostino Tassi'ye kargl hukuki bir yaptinm uygulanmasi talebiy-
le bir dilekge sunar. Orazio, Tassi'yi kizina Mayis 1611°de ve sonrasinda
defalarca tecaviz ettigi gerekgesiyle suglar; bunun diginda kendi resimle-
rinden birini galmakla itham eder. Dava talebi kabul edilir; ilk durusma 18
Mart'ta goriiliir. Tassi, suclamalari reddeder ve ifadelerinde birgok iddia-
da bulunur: Highir zaman Artemisia ile cinsel bir iligkide bulunmamigtir;

aslinda Artemisia bir fahise olarak taninmaktadir ve hatta babast ile buyiik
ihtimalle ensest bir iliski igerisindedir.

Bes aylik dava surecinde iskence altinda gapraz sorguya gekilen Artemi-
sia, Tassi’nin ona tecaviiz ettigini ve evlilik vaatleriyle onu kandirdigini
Israrla yineler. Sorgulamalar sirasinda Artemisia'nin parmaklarina me-
tal yiziikler takilir ve giderek sikistinihr. Tassi'nin gozleri 6ninde ger-
ceklesen bu iskenceler altinda Artemisia, Tassi'ye donerek “Bana verdi-
gin yiiziik bu iste! Bunlar da vaatlerin!” diye haykirir. Dava tutanaklarina
gore Tassi en ufak bir merhamet duygusu dahi gostermemistir. Bu, Bati
tarihinin muhtemelen ilk belgelenmis tecaviz davasidir (Bendetti, 1999,
s.45) (1).

Oysa Agnes Merlet'nin 1997 tarihli “Artemisia” adli sinema filmi, tim
bu tarihsel gergeklere ragmen izleyiciye bambagka bir Artemisia sunar.
Merlet'nin filminde Artemisia, Tassi ile ¢alisabilmek igin yanip tutugan,
sonrasinda ona dslk olan ve rizasi ile onunla birlikte olan geng ve guzel
bir kizdir. Babas! Tassi’ye kizina tecaviz ettigi gerekcesiyle dava agti-
@ginda, iskence altinda sorgulandiginda bile Artemisia, tecavize ugrama-
digini, Tassi’nin ona yalnizca “zevk” verdigini ifade eder. Tassi de bii-
yUk bir “yiice gonullalikle” Artemisia'nin daha fazla aci gekmemesi igin
suglamalari kabul eder ve adeta bir kahraman olarak tanitilir.

Kuskusuz bir film, edebi ya da tarihsel bir sadakatle gerceklestirilip ger-
geklestirilmedigine gore degerlendirilemez fakat boylesine énemli bir
tarihsel figiran bu denli carpitilarak ve Ustelik de kadin bir yénetmen
tarafindan bu sekilde sunulmasi, agir elestiriler almigtir. Dahasi filmde
Artemisia'nin yapitlari ile ilgili fahis hatalar da dikkat gekmektedir (2).
Artemisia’nin en Unld yapiti olarak addedilen “Holofernes’in Bagini Ke-
sen Judith” de, Marry D. Garrard’'in deyimiyle “bir kadin giici simge-
sinden uzaklastirilarak erotik bir tabloya dondsturdlmdgtdr.” (Garrard,
1998, 5.67).

Filmin en sorunlu yona, sanati erotik bir duyumsallikla sunmasidir: Mo-
deller cinsel objelere, sanatsal kompozisyonlar cinsel dramalara, sanat-
sal imgelere verilen tepkiler pornografik uyarimlara dondstardimastar.
Filmde Artemisia’min “kendisi”, cinsel bir objedir. izleyici Artemisia’yi
Tassi'nin perspektifinden “izler”. Bir sahnede Tassi Artemisia’ya
“gbrme”yi 6gretmektedir fakat Artemisia “goren” degil “izlenilen” ob-
jenin ta kendisidir.
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Resim 1. Agnes Merlet, “Artemisia” (1997, Yapimci: Patrice Haddad,
Senaryo: Patrick Amos, Agnés Merlet, Christine Miller, Qyuncular:
Valentina Cervi, Michel Serrault, Miki Manojlovic, Sinematogrofi: Benoit
Delhomme, Kurgu: Guy Lecorne, Daniele Sordoni, Fransiz-Alman-italyan
ortak yapimi)

Kameranin perspektifinden “izlenen” bir obje haline getirilen kadin, Ré-
nesans ve Barok donemlerde ressamin perspektifinden “izlenen” ve “iz-
lettirilen” bir kadin olarak kargimiza cikar. Bu baglamda calismada,
Artemisia’nin -21. ylizyilda kadin bir yonetmen tarafindan cinsel bir obje
olarak sunulan fakat kendi déneminde yapitlariyla, onctlli ve ¢agdas! res-
samlarin benzer anlayislarina ve resimsel itkilerine bagkaldiran, gelenek-
sel ikonografiyi sorgulayan ve bu ytizden en énemli feminist ikonlardan
biri haline gelen bir “kadin ressam”in- “Susanna ve Yashlar” adl yapit,
resimsel rontgencilik sorunsali tizerinden tartismaya acilacakir.

“Ciplak bir kadin resmi yapiliyordu ¢Gnki ¢iplak bir kadina bakmaktan
zevk duyuluyorau. ..” (Berger, 2009, s.51).

Daniel Kitabi'nin on dgtnct bélimande anlatildigr izere erdemli bir es
olan Babilli Susanna, evinin bahgesindeki gdlde banyo yapmaktadir.
Susanna’nin esi saygin ve énemli bir kimse oldugu iin kentin ileri gelen-
leri de sik sik evlerini ziyaret etmektedir. Ziyaretgilerden ikisi, Susanna'yi
banyo yapti§i sirada gozetlemeye baglar ve Susanna’nin giizelligi karsi-
sinda kendilerini daha fazla tutamayan bu iki yasli, Susanna’ya yaklasip
onunla birlikte olmay teklif ederler. Dehsete kapilan Susanna yaglilari red-
deder fakat ayni zamanda yargi¢ olan bu yagli adamlar eger onlarla birlik-
te olmazsa Susanna'yl bahgede geng bir adamla zina yaparken gorduk-
lerini sdylemekle tehdit ederler. Santaja boyun egmeyen Susanna, yagli
yargiglarin komplosu ile yargilanir ve suglu bulunarak taglanarak olim
cezasina carptirilir. Tanri Susanna’nin dualarini geri gevirmez ve Daniel
Peygamber’i gonderir. Daniel yaglilar ayri ayri sorguya geker ve onlarin
yalanci gahitlikte bulunduklarini kanitlar.

Susanna 6ykistnin sanat tarihsel gegmisi, 3. ylizyl katakomb freskleri-
ne kadar uzanir. Ilk Hiristiyanlar icin Susanna, bir iffet modeli olmustur.
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Oykii, Quattrocento déneminde yeni bir popiilerlik edinir. Bircok casso-
ne tasvirinde Susanna ve Yaslilar oykist betimlenmistir. Ancak 16. ve
17. ylzyillarda dykiye dair tasvirler bdytk bir dontsim gegirir ve Su-
sanna, ilk kez ¢iplak olarak betimlenmeye baglanir. Artik dyki ok daha
erotik bir duyumsallikla tasvir edilmektedir ve dolayisiyla 6ykinin an-
lami da dondgmistir. Konu, savunmasiz bir kadin bedenini sergilemek,
mahcubiyet igindeki bir kadini i¢ gidiklayicr bir duyumsallikla géster-
mek ve “glicli” olan tarafindan gézetlenebilmek igin kusursuz bir baha-
ne olarak kullanilmigtir. Geleneksellesen tasvirlerde giplak kadin figiird,
“gorilmek” ve “gbrsel bir ziyafet” saglamak tizere izleyiciye sunulur. iz-
leyici, kadin bedenini, yaghlarin bakig agisindan gorur ve yaglilar ile 6z-
degslesir. Baska tarafa ya da bir sug ortakhi§l imasiyla izleyiciye bakan
kadin, sunulan bu réntgenci pozisyona karsit degildir. Dolayisiyla bu,
basit, tek tarafli bir anlatidir.

Susanna ve Yashlar oykustinin duyumsal imgelem olanaklariyla “bagtan
¢ikan” ressamlardan biri Tintoretto’dur. Tintoretto temay iki kez betimle-
migtir. Louvre'da bulunan 1550 tarihli ilk yapitta (bkz. Resim 2), Susanna
sol 6n plandadir ve kirmizi ortdli bir bankta oturmaktadir. Saglarini tarar-
ken bacagini da cariyelerinden birinin dizinin Uzerine koymustur. Sag arka
planda, sik agaclarin bittigi noktada gokyuzandn aydinhigr iginde, yaglilar
sahneye dahil olmaktadir. Sanatg, giderek geriye gekilen derinlik ile izle-
yiciye olabildigince yakin olarak sundugu 6n plani yan yana getirmekte-
dir. Yaglilar heniiz kendilerini gostermemiglerdir; Susanna tam ¢iplakhigi
ile dikkat geker; alisildik havlusu bile yoktur. Vends'tin geleneksel ayakla-
rini kurulama motifinin uyarlandigi ctretkdr pozdaki Susanna, izlenilmek-
ten zevk alir gibi gozikmektedir. Elleri baginin arkasinda islak saglarini ge-
riye atmakta olan Susanna, dogrudan izleyiciye bakar. izleyici bakislarini
Susanna’dan ayirabildigi anda arka plandaki yaglilari fark eder ve yaslhla-
rin bakis ¢izgisini takip ederek yeniden Susanna ile goz goze gelir. Susan-
na, onu izleyen izleyicinin farkindadir. izleyici gozetleme aninda yakalan-
mig ve suca ortak olmustur. Tintoretto, bakislar guglt bir etkilesim iginde
sunmaktadir.

Resim 2. Tintoretto, “Susanna ve Yashlar” (1550, Louvre) (Gorsel kaynak:
http://www.akg-images.fr/Docs/AKG/Media/TR5/3/3/9/c/AKG384677.
ipg)



Bes yil sonra gergeklestirdigi, temanin bugln Kunsthistorisches'de sergi-
lenen versiyonunda da (bkz. Resim 3) sanatgl, yine “bakislari konusturur”
ve bu durum, yine oyuncu-izleyici, teshirci-réntgenci arasindaki kargilik-
i rolleri vurgular. Bu kez kompozisyon, dikkati dagitan bir asimetri, keskin
bir kisaltim, yogun bir chiaroscuro ile ayirt edilmektedir ve igerigin bazi
o0Geleri belirsiz birakilmistir. Ancak Susanna son derece belirgindir ve yo-
gun olarak aydinlatilmistir; 6n planin hakimidir. Bu yapitta cariyeler or-
tadan kaybolmug, Susanna da soldan saga alinmistir; havuzun kenarin-
da oturmakta ve ayagini kurulamaktadir. Louvre versiyonunda Susanna’nin
bedeninin dogal gérindmnin yerini bir gergekgilik ve ideallik karigimi al-
migtir: Figdir son derece gergekgi olarak betimlenmis fakat gergekgi olma-
yan bir parlaklikla iletilmistir ki bu yolla, idealize bir gérinim sunulmakta-
dir (Hahn, 2004/2005, s.638). Gergekgi ve idealize yonler, tuvalin blyiik
boyutu ile daha da vurgulanmaktadir; sa§ plani tamamen Susanna doldu-
rur. Bu yapitta Susanna, izleyici ile goz goze gelmez; citin ardinda yerde
saklanmis yasl figirin oldugu yone dogru bakmaktadir fakat aslinda cite
dayal duran aynadan hayranhkla kendini izlemektedir: Susanna kendini
yagli figaran bakis agisi ile gormektedir. Gitin uzak ucundaki diger yas-
Ii figiir de onu gozetlemektedir. izleyici bakiglarin etkilesimini takip ede-
bilmektedir. Susanna kendini, yaglilar Susanna'yi, izleyici de farkl agilar-
dan -kendi perspektifinden, Susanna’ya yakin konumlandirilan yaglinin ve
Susanna’nin kendi bakis agisindan- Susanna’yi izlemektedir. Susanna’nin
kiskirtici bedeni, erkeksi arzularin nedeni olarak gésterilmekte ve vurgu-
lanan bu duyumsallik, dolayli olarak Susanna’nin masumiyetini sugluluga
donustarmektedir. Yaglilarin “yanls” arzusu vurgulanmamistir; Susanna
glinaha davet eden, ginahin asil sorumlusu olan bir bastan cikaricr hali-
ne getirilmigtir.

Resim 3. Tintoretto, “Susanna ve Yashiar” (1555, Kunsthistorisches)
(Gorsel kaynak: hitp://www.akg-images.fr/Docs/AKG/Media/TR5/5/e/2/6/
AKG49669.jpg)

Oykiiya rontgenciligi somiirmek ve kesfetmek tzere kullanan bir diger
ressam da Guido Reni'dir. Benzer bir anlayisla konuyu ele alan sanat-
¢l 1620-1625 tarihli yapitinda (National Gallery, Londra), yogun olarak
aydinlatilmig Susanna’yl sagda konumlandirmig ve yaslilari solda, yogun
bir g6lgelendirme altinda betimlemigtir. Reni’nin Susannasi’nin yaglilara

bakigl, tedirginlik diginda flortoz bir yaklagim da duyumsatir. Susanna, is-
teksizce havlusunu gekmektedir fakat orttigu tek sey, dirsegidir. Sanat-
¢l/Susanna, gozetle(n)meye izin vermektedir. Artik bu kompozisyonlarin
odaginda oykiintin ahlaki igerimleri degil, Susanna’nin bir arzu nesnesine
dontistaralen cazibeli bedeni yer almaktadir.

Resim 4. Guido Reni, “Susanna ve Yaghlar” (1620-1625, National Gallery)
(Gorsel kaynak: http://www.wikiwand.com/sv/Susanna_i_badet)

Oysa Artemisia’nin Susannasi (3), réntgencilik pozisyonuna dair bir ra-
hatsizlik yaratir ve bu duruma elegtirel bir yaklagim sergiler. Artemisia’nin
elestirel yaklagimi, Tintoretto, Reni gibi sanatgilar tarafindan “arzulu” yas-
lilar temsil etmek Gzere genellikle tercih edilen ve dinyevi zevkler bah-
cesini cagristiran yesil bitki ortsi yerine fon olarak, son derece rahatsiz
gorandmlu tag bir bank kullanimini tercih etmesiyle ayirt edilebilmekte-
dir. Bu tag bank, tehdit altindaki Susanna’nin yasadigi deneyimi adeta so-
mutlastinr. Yapitin odagl, temanin onciilleri ve ¢agdaglarindan gok daha
karmagliktir: Yaslilar, gorsel olarak bakiglari araciligiyla planladiklari entri-
kay! “anlatmaktadirlar”. Susanna onlardan baska yone bakarak saldirgan-
larla etkilesim kurmayi reddetmektedir. Yaglilarin son derece keskin ve
sevimsiz gorandmleri, izleyicinin Susanna’yr gozetleme eyleminde yas-
Iilar ile 6zdeslesmesini engeller. Susanna’nin rahatsiz ve caresiz yiiz ifa-
desi, riza gostermedigini vurgular. Bu yolla kompozisyonda yaglilar odak-
lastinimaktadir. Boylece Bati geleneginde var olan rontgencilik sdylemi,
Artemisia'nin yapiti ile karsit bir sdyleme donustdrdlmdstar. Artemisia,
henlz on yedi yagindayken gergeklestirdigi bu yapit ile popdler bir Eski
Ahit temasina yeni bir bakig getirmigtir. Tintoretto ve Reni gibi sanatgilarin
Susanna’y! bir “bastan gikarici” olarak gdsteren yorumlarina kargit olarak
Artemisia, Garrard’in (1989) ifadesiyle iki muhtemel tecaviizciyt korku-
suzca defeden savunmasiz bir kadinin, psikolojik olarak incelikli bir tas-
virini gergeklestirmistir. izleyiciye rontgenci bir bakis sunulmarmigtir. Ya-
pitin en temel farklilgi, arzu nesnesi ve dzdeslesme arasindaki ayrimdan
kaynaklanir. Erkek bakigi agisindan kadin, erkegin kendi arzu dolu bakigi-
nin odagindadir ancak bu “bakis”, “izlenilen” tarafindan farkli sekilde du-
yumsanmaktadir: Bu bir dehget sahnesidir. Artemisia Susanna’nin magdu-
riyetine odaklanarak yapitina duygusal bir glig kazandirmistir.
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Resim 5. Artemisia Gentileschi, “Susanna ve Yaglilar” (1610, Pommers-
felden) (Gorsel kaynak: http://birgunbiryerde.blogspot.com.tr/2014/08/
resimdeki-kadn-gucu-artemisia.html)

Garrard, Norma Broude ile birlikte gerceklestirdikleri “Feminism and Art
History: Questioning the Litany” adli alismalarinda, kadin ve erkek sa-
natcilar arasindaki yaklagim farkini “kadin duyarlii§i” ile agiklarlar. On-
lara gore “kadinlar, gergekligi yalnizca kadinlara 6zgu bir duyarlilik araci-
Iigiyla algiladiklarindan, bu duyarliligin yaraticilik strecini de etkilemesi
kaginilmazadir” gUnkU “tarihte farkli cinslere yiiklenen rollerin kesin ola-
rak belirlenmis olmasi, kadinin ve erkegin dinyayi algilayislari, deneyim-
lemeleri ve beklentileri agisindan kokli farklilikiar yaratrigtir.” (Antmen,
2016, 5.38)

Ancak “Kkargilagtirma ve zitlagtirma” yontemi baglaminda sanat tarihi ya-
zimi yapitlar deger siralamasina ve prestij hiyerarsisine gore ele alirken,
bu cinsiyet farki gogu zaman kadin sanatgilar lehine olmamistir. “Karsi-
lastirmalar, cesaret kirici bigimde, kadinlarin asla yeni ya da etkili bir sey
Uretemediklerini kanitiar gibidir.” (Antmen, 2016, 5.173). Orazio ve Arte-
misia Gentileschi’ye ithafen 1916°da kaleme aldidi makalesinde Roberto
Longhi, Artemisia'y! “bu dénemde ltalya'da resmin ne oldugunu bilen tek
kadin” olarak tamimlamig olsa da ilerleyen satirlarinda sanatcinin, baba-
sinin ¢ok gerisinde kaldigini ifade eder. Bu tartismali yorumun “karsilagtir-
ma ve zitlagtirma” yontemini dustur edinmis estetik bir elestiri temelinde
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One sdrdlimis oldugu varsayilabilir ancak Longhi daha da ileri giderek,
Artemisia’y! yalnizca bir sanatgi olarak degil bir birey, bir kadin olarak da
hakir gérmiistar. Metninde tecaviz davasindan yalnizca bir kez soz eder
ve agikca Tassi’nin tarafini tutarak “Signorina Artemisia’nin “hafif” bir ka-
din oldugunu ima eder. Longhi, Artemisia'nin artik bir “kadin bagkaldiri-
sI” temsili, “Barok bir bagyapit” olarak addedilen “Holofernes’in Bagini
Kesen Judith”ini su sozlerle tiye alir: “Korkung bir kadin! Bir kadin béyle
bir seyi nasil resmedebilir? Biraz merhamet!... Sagsirtici olan bunu resme-
denin hayvaniligi ve fiskiran kanin vahgseti yetmezmis gibi adeta tim ya-
pit kana bulanmis. Bu gercekten inanilmaz! Ve litfen Signora Schiattesi’ye
yeterli stireyi verin de ihtiyaci olan devasa kilici igin bir kabza segebilsin!
Ve sonug olarak sizce de Judith'in tek endisesi kanin yepyeni sari ipek giy-
sisinin lekelememesi igin geri ¢ekilmek degil mi”(Benedetti, 1999, ss.42-
43). Artemisia’dan “Signora Schiattesi” olarak bahseden Longhi agikca
kotd niyetli bir asagilama ile sanatcly “tinlii ressam Orazio” ile degil son-
radan evlendigi, kocas! ile iliskilendirmigtir. Artemisia ne mektuplarinda
ne de yapitlarinda “Schiattesi” soyadini kullanmamig olsa da Longhi onu
bir “Gentileschi” seviyesinde gérememistir.

Longhi'nin metni sonrasinda sanat tarihgiler nezdinde Artemisia’ya yone-
lik ilgi sinirl kalmistir. 1960°lara gelindiginde, R. Ward Bissel, Floran-
sali Cristofano Allori ve bir dénem Cenova'da da etkinlik gosteren Si-
mone Vouet gibi ressamlar (izerindeki Artemisia etkisinden soz eder ve
Artemisia'nin Napoli Okulu igin “neredeyse” Caravaggio kadar énemli ol-
dugunu vurgular.

Feminist elestirinin ortaya ¢ikistyla birlikte ise kadin bir sanatgl olarak
Artemisia’nin sanati batinyle ele alinmaya ve bir doniim noktasi ola-
rak addedilmeye baslanir. Germaine Greer'in (1979) deyimiyle o “eski bir
ustanin kadin esdegeridir”, “kadina atfedilen geleneksel rolii reddederek
devrimei bir kadin rold benimsedigi iin Artemisia, tim kabul gérmds ku-
rallara bir istisnadir.” (s.207).

Yine de 17. ylzyihn bu 6nemli sanatgisina dair ilk kitap ancak 1989'da ya-
zilmigtir. Garrard’in bu tarihte yayimlanan monografisi Artemisia’nin ya-
samini ve yapitlarini bu dénemde kadinin toplumdaki yeri baglaminda ele
alir ve sanatginin kadin kahramanlari nasil betimledigi iizerine odaklanir

(4).

Kirk yili askin dretim strecinde Artemisia Roma, Floransa, Napoli, Lond-
ra, Cenova ve Venedik'te yapitlar gergeklestirmistir. Modelin derinleme-
sine bir gézlemle ele alindil, temel olarak dramatik bir sahne yaratimi
ve konunun anlaminin 6ziimsenmesi hizmetinde yararlandii tenebrist 1gik
kullanimiyla dikkat geken yapitlari sanatgly, en onemli Caravaggistlerden
biri kilar. Sanatginin tiim kariyeri boyunca Caravaggio etkilerini gérmek
mamkdndur.

Kuskusuz Artemisia'nin en Gnli yapiti olmasi diginda, Caravaggio'nun
ayni adli yapiti ile kargilastirilan ve Caravaggist betimleme anlayisina dik-
kat cekilen yapiti, “Holofernes’in Basini Kesen Judith”idir (1614-1620,
Uffizi, Floransa). Kadini erotik bir obje olarak goren erkek bakigi baglamin-
da bu yapit, gug iligkisini tersine gevirir. Yapitta Judith, “izleyen 6zne”dir
ve Holofernes, Judith’in-ressamin-yaraticisinin- bakiglariyla yaratiimistir.



Garrard’a gore Artemisia’nin yapitlarinda otobiyografik unsur 6n planda-
dir. Ozellikle bu yapiti ile 1612'de yagami tecaviiz davas ile “halka agik bir
gosteri”ye donen Artemisia’nin, tecaviiz dehgetinin intikamini almak iste-
digi dustncesi agir basmaktadir (5).

Resim 6. Artemisia Gentileschi, “Holofernes’in Basini Kesen Judith”
(1614-1620, Uffizi) (Gorsel kaynak: http://birgunbiryerde.blogspot.com.
tr/2014/08/resimdeki-kadn-gucu-artemisia.html)

Artemisia, birgok yapitr ile kadinlari kahramanlastirir. Kutsal Metin’e ya da
klasik kaynaklara bagvuran sanatgl, erkeklere dstiin gelen kadinlarr sikga
konu edinmigtir. Onun Susanna’sl, Judith’i, cagdag! diger erkek sanatci-
lanin yapitlarinda gorildaga gibi pasif, narin ya da bastan ¢ikarici kadinlar
degildir. Bu kadinlar “gercek”tir; fiziksel kusurlar olan kararli, aktif, ger-
ek kadinlardir. Artemisia, bu yapitlar ile geleneksel ikonografiyi sorgular.
Artemisia’nin yapitlari, onun bir ressam olarak yeteneklerini ve ikonografik
olarak 6zgunlugtnd ortaya koyar. Sanatcl, erken modern dénem kadinlari
icin bir dondm noktasi olarak degerlendirilir: O, yetenekli bir kadinin, ne-
redeyse sadece erkeklere ait gortilen bir meslekte, 6zgunlik ve farklilik yo-
lunda ne denli biyuk engelleri asabilecegini kanitlamistir. “Sezar’in ruhu-
nu”tastyan bu kadin, “bir kadinin neler yapabilecegini” gostermistir (6).
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Dipnotlar

1. Alexandra Lapierre’in arastirmasina gore Tassi, Artemisia’nin “kizligini bozma ve yalanci ga-
hitlik yapma” suglarindan mahkdm olur; bes yilligina Roma’dan sirilme cezasina carptinilir.
Ancak Nisan 1613'te, karisti§i baska bir dava sonucunda genel bir afla bu cezadan kurtulur.
(Lapierre, 2000, ss.186-187, 393)

2. Ornegjin Artemisia’nin olgunluk dénemine ait bir otoportresi sanatginin genclik donemine,
“Gonfaloniere Portresi” ndeki kisi de sanatginin babasina atfedilmigtir.

3. Garrard'in aksine yapiti Orazio ve Artemisia isbirligi olarak gdren ve Orazio'nun resimsel
dahlinin agir bastigini ileri stren tartisma igin bkz. Keith Christiansen, “Becoming Artemisia:
Afterthoughts on the Gentileschi Exhibition”, Metropolitan Museum Journal, Vol. 39, 2004,
pp. 10, 101-126

4. Artemisia akademik caligmalarin yani sira edebi eserlere de ilham kaynadi olmustur. Rauda
Jamis'in, Maria Angels Anglada’nin, Alexandra Lapierre’in “Artemisia”, Sally Clark'in “Life
Without Instruction” adli romanlar 6rnek verilebilir fakat bu eserler iginde belki de en gok
ses getirmis olani Anna Banti’nin 1947 tarihli “Artemisia’sidir.

5. (5) Sanatci bu yapiti, Cosimo de’ Medici icin gergeklestirmistir ancak yapitin erken tarihli
bagka bir yapitinin taklidi oldugu diginalmektedir. Bu ilk yapit siparig tizerine yapiimamigtir
ve tecaviiz davasinin hemen akabinde gerceklestirildigi dustndldugiinden, psikolojik bir
intikam ile iliskilendirilmektedir. (Topper ve Gillis, 1996, s. 13) Ancak bu yaklagima karg
clkan Nanette Salomon’a gore, Artemisia’nin yapitlarini sanatginin kendi tecaviiz deneyimi
dogrultusunda degerlendirmek, Artemisia'nin “baskilanmig korkusunun, dfkesinin ve/veya
intikam arzusunun sagaltici ifadelerine indirgemek” anlamina gelmektedir ve bu sebeple
sanatcinin “yaratici ¢abalar... geleneksel baglamda kigisel ve gdreli olarak nitelenip de-
gdersizlestirilmektedir.” (Antmen (ed.), 2016,s. 174). Yine farkli bir agidan bu yapitlarda
duyumsanan vahgetin, sanatcinin yasadigi Karsi Reformasyon Romasi’'nda meydanlarda
gerceklestirilen ve kendisinin de muhtemelen taniklik ettigi ya da taniklik edenlerden duy-
dudu toplu idamlarin vahgetinin de izlerini tagidigi 6ne strdlmistir. (Loughery, 2002, ss.
295-296).

6. Artemisia’nin Antonio Ruffo’ya yazdi§i 7 AGustos 1649 tarihli mektubu, kendi dederinin ve
ayncalikli konumunun farkinda olan bir kadin imgesi sunar: “Siz Majestelerine bir kadinin
neler yapabilecegini gdsterecegim.” (Garrard, 1989, s. 394) Yine Ruffo’ya bu kez 13 Kasim
1649 tarihli mektubunda sanatgl: “Bu kadimin ruhunda Sezar’in ruhunu bulacaksiniz” der.
(a.g.e.,s. 397)
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