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Útdráttur 

Lokaritgerð þessi er unnin til BA-prófs í listfræði við Háskóla Íslands. Í ritgerðinni, 

Viðleitni til velgengni: Hlutgerving og hagnýting kvenlíkamans í verkum Vanessu 

Beecroft, er farið yfir sögu birtingarmyndar kvenlíkamans í listaverkum, allt frá 

endurreisn til samtíma auk þess sem gerð er grein fyrir hlutverkaskipan kynjanna í 

listsögulegu samhengi. Fjallað er um tilurð líkamslistar og framgang þeirrar tegundar 

tjáningar með tilliti til femínisma og hlutgervingar kvenlíkamans. Gjörningar ítölsku 

listakonunnar Vanessu Beecroft eru skoðaðir  og vinnubrögðum hennar og framkomu 

í garð fyrirsæta verkanna gerð skil. Því næst eru rök færð fyrir lögmæti listaverka 

hennar og gjörningar hennar bornir saman við gjörninga spænska listamannsins 

Santiago Sierra. Að lokum er verkum hennar fundinn staður innan femínísks 

samhengis í samtímanum. Niðurstaða ritgerðarinnar er að endingu sú að háttalag 

Beecroft gagnvart fyrirsætum sínum einkennist af harðsvíruðu valdaójafnvægi auk 

þess sem verk hennar viðhalda rótgrónum hugmyndum samfélaga um heimild annarra 

til hlutgervingar og hagnýtingar kvenlíkamans. 
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Inngangur 

Frá örófi alda hefur kvenlíkaminn verið viðfang listsköpunar og efniviður margra 

listamanna. Því hefur jafnvel verið haldið fram að kvenlíkaminn, sérstaklega nakinn, 

sé ekki aðeins viðfang listarinnar heldur ákveðin tegund listar.1 Allt frá tímum 

fornaldar hafa listamenn unnið að því að skapa fegurðarstaðla og móta ímynd kvenna 

með verkum sínum. Höggmyndirnar Venus of Willendorf [Mynd 1] og La 

Polichinelle, voru báðar gerðar þúsundum ára fyrir Krist en sýna hvernig vissir þættir 

kvenlíkamans eru ýktir og mikilvægi ákveðinna líkamshluta þar með undirstrikað. 

Brjóstin eru stór, rassinn tilkomumikill, mjaðmirnar föngulegar og maginn 

umfangsmikill2 en líkamshlutana má alla tengja frjósemi og barnsburði. 

Á tímum endurreisnar, á milli 15. og 17. aldar, var birtingarmynd hinnar 

fullkomnu konu hins vegar ekki aðeins gullfalleg heldur átti hún einnig fjölskyldu og 

eiginmann sem sá fyrir henni. Myndinni var ekki ætlað að vera lifandi eftirmynd 

fyrirsætunnar heldur ímynd fegurðar eins og bersýnilega má sjá þegar litið er á 

myndir frá þessum tíma.3 Helstu kostir fyrirsætunnar voru dregnir fram á meðan aðrir, 

misléttvægir, gallar voru fegraðir eða faldir.4 Listamenn einbeittu sér ekki að því að 

mála konur í raunsæju ljósi heldur að því að koma til skila jákvæðum eiginleikum 

fyrirsætunnar, bæði útlitslegum og andlegum. Þeim síðarnefndu var iðulega komið til 

skila með skrautmunum og öðrum aukahlutum sem gáfu til kynna stöðu hennar í 

þjóðfélaginu en þeim líkamlegu með breytingum og lagfæringum á útliti 

fyrirsætunnar. Oft á tíðum var fegurðarskyn listamanna meira að segja svo ýkt að 

konurnar í myndum þeirra urðu óraunsæjar og hlutföll þeirra og fegurð varð hreint út 

sagt ónáttúruleg. Skýrt dæmi er Venus í myndinni Mars og Venus (1483) [Mynd 2] 

þar sem Botticelli notast reyndar hvorki við fyrirsætu né hina dæmigerðu ítölsku konu 

við framsetningu Venusar. Þess í stað málar hann það sem hann telur vera ímynd 

fegurðar; hún er með fullkomna húð og samhverfa andlits hennar er óraunveruleg.5 

Fegurðarstaðlar listaverka breytast aftur á móti samhliða viðmiðum samfélaga og 

endurspegla listaverk oftar en ekki samtímann hverju sinni. Í þeim listaverkum sem 

kvenlíkaminn kemur fyrir gegnir hann í flestum tilfellum hlutverki aðgerðarlauss 

hlutar en aðrir, hvort heldur það eru aðrar persónur í málverkinu eða áhorfendur þess, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1 Mahon, Eroticism & Art, 39. 
2 Lucie-Smith, Sexuality in Western Art, 12-13. 
3 Neil Haughton, „Perceptions of beauty,“ 230. 
4 Masters, The Portraiture of Women, 1. 
5 Neil Haughton, „Perceptions of beauty,“ 229-231. 



	
  
7	
  

verða óumflýjanlega virkt viðfang. Ósjaldan eru karlmenn eigindlegir áhorfendur 

verka af þessu tagi en andstætt því sem við er að búast er birtingarmynd kvenna í dag 

lítið skárri en hún var á ítölskum endurreisnartíma. Á rúmlega 700 árum hefur tækni 

fleygt fram, lífsskilyrði hafa batnað og jafnrétti kynjanna hefur aukist en á sama tíma 

og birtingarmynd kvenna hefur tekið stakkaskiptum er hún þó enn verulega óraunsæ 

og gölluð. Frá ímynd hinnar fullkomnu konu endurreisnartímans, til afbökunar 

kvenlíkamans í verkum súrrealista, expressjónista og kúbista, að pólítísku 

tjáningartæki femínískra listamanna, hafa líkamar kvenna enn á ný orðið fórnarlömb 

ímyndarsköpunar. Hinn rauði þráður framsetningar nakinna kvenlíkama er sá að 

konur eru til sýnis og karlmenn gegna hlutverki áhorfenda, en hlutverkaskipanin 

kemur félagslegri stöðu kvenna og jafnrétti kynjanna vel til skila.6 

 Ítalska listakonan Vanessa Beecroft fer sínar eigin leiðir við sköpun 

fegurðarstaðla í samtímanum. Hún heldur áheyrnarprufur fyrir gjörninga sína þar sem 

hún velur þær konur sem henni þykja falla best að sínum útlitskröfum. Í flestum 

tilfellum eru þær hávaxnar og tággrannar en Beecroft fullkomnar útlit þeirra með 

líkamsförðun, hönnunarnærfötum og háum hælum.7 Gjörningarnir sjálfir felast svo 

alla jafna í því að fyrirsæturnar standa kyrrar inni á listasafni, galleríi eða öðrum 

liststofnunum svo klukkutímum skiptir á meðan áhorfendur virða þær fyrir sér. Þannig 

nýtir Beecroft líkama annarra sem miðil fyrir list sína.8 Þegar áhorfandi stendur 

frammi fyrir nöktum líkama á listasafni, hvort heldur um er að ræða málverk, 

ljósmynd eða einfaldlega líkamann sjálfan, er það ekki aðeins hugsmíð listamannsins 

sem blasir við heldur er einnig um að ræða ákveðna tegund listsköpunar. Verkin eiga 

það sameiginlegt að skapa staðalímynd fegurðar og gefa þannig til kynna ákveðin 

samfélagsviðhorf hverju sinni.9 

 Hvernig falla verk Vanessu Beecroft inn í listheiminn í dag með tilliti til 

femínisma, gjörningalistar og líkamans í listsköpun? Er hægt að færa rök fyrir því að 

verk hennar séu listaverk eða eru þau aðeins tilgangslaus hagnýting kvenlíkamans? 

Vissulega má efast um að gjörningar Beecroft séu listaverk en þrátt fyrir að elíta 

listheimsins hafi viðurkennt þau og samþykkt til sýninga inni á liststofnunum er 

nýting Beecroft á kvenlíkamanum gagnrýniverð og getur jafnvel talist hættuleg. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
6 Mahon, Eroticism & Art, 41. 
7 Kellein, Vanessa Beecroft, 7. 
8 Publishers Weekly. „Vanessa Beecroft Performances 1993-2003,“ 14. mars 2004. Sótt 27. apríl af 
http://search.proquest.com/docview/197081699?accountid=28822. 
9 Mahon, Eroticism & Art, 41. 
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1 Þróun birtingarmyndar kvenlíkamans í list 

Í kjölfar upplýsingastefnunnar og frönsku byltingarinnar árið 1789 átti sér einnig stað 

stefnubreyting í fagurfræðilegum gildum listarinnar. Hinn klassíski, nakti líkami, sem 

hafði verið viðloðandi listsköpun frá tímum endurreisnar, hvarf úr málverkum og 

höggmyndum og hófu listamenn að taka sín fyrstu skref í átt að hlutleysi 

módernismans. Naktir líkamar hurfu þó ekki umsvifalaust eða með öllu úr 

listaverkum, málverkin Le Déjeuner sur l’herbe (1863) [Mynd 3], eftir hinn franska 

Édouard Manet, og Blonde Bather (1881) [Mynd 4] eftir Pierre-Auguste Renoir hafa 

til að mynda bæði að geyma nakta kvenlíkama. Málverkin eru skýr dæmi um það 

hvernig hlutverkaskipan kvenna og karla, þar sem konan er aðgerðarlaus hlutur en 

karlinn virkt viðfang,10 ríkti enn á 19. öld. Á fyrrnefnda verkinu má sjá hvar tveir 

fullklæddir karlmenn sitja að snæðingi í lítilli lautu ásamt nakinni konu. Konan er 

körlunum bersýnilega til skemmtunar og áhorfendum til yndisauka en fötum hennar 

hefur verið kastað í hrúgu í forgrunni myndarinnar. Auk þess horfir konan ögrandi út 

úr málverkinu sem eykur áhrif þess og hrífur áhorfanda beint inn í iðu fantasíunnar. Í 

verkinu Blonde Bather virðist kvenviðfangið aftur á móti einungis vera tálmynd fyrir 

áhorfendur. Báðir virðast listamennirnir þó hafa horfið frá fullkomnun 

kvenímyndanna, líkt og unnið hafði verið að á tímum endurreisnar, enda aðhylltust 

þeir realisma og impressjónisma, stefnur sem lögðu áherslu á að mála myndefnið líkt 

og það kom fyrir sjónir. 

Það var í raun ekki fyrr en í kringum aldamótin 1900 sem birtingarmynd 

kvenna í listaverkum hóf að breytast til mikilla muna með nýjum stefnum og 

straumum. Kúbistar afskræmdu líkama kvenna líkt og sjá má í verki Pablo Picasso, 

Les Demoiselles D’Avignon (1907) [Mynd 5]. Í verkinu má sjá hvar fimm naktar 

konur standa og krjúpa í ögrandi stellingum en þrjár þeirra horfa beint fram á 

áhorfanda. Þrátt fyrir skrumskælingu kvennanna er þeim ætlað að eggja áhorfanda 

með frumstæðu útliti, nekt og beinu augnsambandi en margir lýstu þó yfir óánægju 

vegna afbyggingar kvennanna.11 Þýski expressjónistinn Ernst Ludwig Kirchner sýndi 

vændiskonum áhuga í verkum sínum og líkist mynd hans Bathers in a Room (1908) 

[Mynd 6] helst herbergi fullu af gleðikonum auk þess sem myndin Five Women in the 

Street (1913) [Mynd 7] sýnir vændiskonur bíða eftir viðskiptavinum. Þrátt fyrir það 

eru konurnar, líkt og í verki Picasso, frumstæðar og ónáttúrulegar, líkast til ímynd 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
10 Mahon, Eroticism & Art, 41-42. 
11 Mahon, Eroticism & Art, 88. 
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orðræðu fremur en munaður áhorfanda, en á þessum tíma voru uppi háværar umræður 

um siðferði kynferðislegra auglýsinga og nekt í listrænum tilgangi.12 

Austurríski expressjónistinn Egon Schiele leitaðist við að skapa kynferðislega 

spennu í myndum sínum sem eru þó allar á mörkum þess ógurlega. Ásýnd kvennanna 

sem Schiele málaði var hrá og erótík mynda hans virðist einungis vera til staðar sem 

áminning um sálfræðilega kvilla mannkynsins, líkt og sjá má á myndunum Sitting 

Woman with Legs Drawn Up (1917) [Mynd 8] og Seated Female Nude with Raised 

Right Arm (1910) [Mynd 9]. Konurnar sýnast streitast við að njóta einhvers konar 

kynferðislegrar örvunar en í því tilliti má nefna að Schiele var dæmdur til 24 daga 

fangelsisvistar árið 1914 þar sem verk hans þóttu mörg hver helst til klámfengin. Á 

millistríðsárunum sneru þó margir súrrealistar og dada-listamenn sér að gerð erótískra 

listaverka í von um að hneyksla almenning en ögra á sama tíma ríkjandi ráðamönnum, 

sem héldu uppi þjóðernishyggju, og siðareglum almennings.13 Hannah Höch, þýskur 

dadaisti, var einna fyrst kvenna til að ögra staðalímyndum kvenlíkamans með 

listsköpun sinni, en á tímabilinu 1916-1926 bjó hún til fjölda verka af kvenlíkömum. 

Þær voru í erótískum stellingum en myndirnar bjó hún til með úrklippum hinna ýmsu 

mynda dagblaða og annarra rita. Myndir tóku sífellt aukið rými í blöðum, hvort sem 

var í formi auglýsinga eða myndskreytinga frétta en Höch hafði mikinn áhuga á 

framsetningu kvenlíkamans í ritum sem þessum. Verk hennar voru því viss ádeila á 

tengingu slíkra mynda við heimilisverk kvenna en á umræddum tíma unnu femínistar 

hörðum höndum að því að aðskilja ímynd konunnar og heimilisins.14 

Í verki hins belgíska René Magritte, The Rape (1934) [Mynd 10], hefur 

listamaðurinn komið fyrir fyrir nöktum líkama konu á andliti hennar, augun eru brjóst 

og munnurinn kynfæri, en Magritte gefur þannig í skyn hve auðvelt er fyrir karlmenn 

að misnota konur kynferðislega.15 Þarna hefur hann sameinað andlit konu, sem er 

sýnilegt öllum sem líta hana augum og kynfæri hennar, sem undir venjulegum 

kringumstæðum eru hulin. Nafn verksins bendir jafnvel til þess að þegar karlmenn 

mæta konum á götum úti verði þeim ósjálfrátt hugsað til kynfæra þeirra, enda sé þeim 

ekki viðbjargandi þegar kemur að hlutgervingu þeirra.16 Kvenlistamenn súrrealista-

hreyfingunnar máluðu einnig konur en á örlítið frábrugðinn máta. Tékkneska 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
12 Mahon, Eroticism & Art, 93. 
13 Mahon, Eroticism & Art, 96-100. 
14 Mahon, Eroticism & Art, 112-113. 
15 Mahon, Eroticism & Art, 133. 
16 Spector, The Aesthetics of Freud, 173. 
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listakonan Toyen málaði til að mynda mörg verk þar sem kynferðislegir hugarburðir 

kvenna voru í brennidepli, líkt og sjá má á málverkinu Young Girl Who Dreams 

(1930) [Mynd 11] en á myndinni er konan með yfirhöndina. Hún brosir eilítið enda er 

hún frjáls og draumórarnir hennar eigin, ólíkt kvenviðföngum sem birtast í verkum 

ýmissa karllistamanna. Hin franska Claude Cahun varpaði einnig upp áhugaverðum 

samræðum um staðalímyndir kynjanna á tímum millistríðsáranna en með ljósmyndum 

sínum neyðir hún áhorfendur til að velta fyrir sér kynjakerfi samtímans. Þetta má 

bersýnilega sjá í verkinu Self-Portrait (1928) [Mynd 12] þar sem Cahun tekst að 

tvöfalda líkama sinn með spegilmynd sinni þar sem annar horfir beint framan í 

áhorfanda, hinn til hliðar og er því önnur hliðin virkt viðfang en hin óvirkur hlutur.17 

Ljósmyndin skapar samtal um tvíhyggju, misskiptingu valds og jafnrétti kynjanna á 

tímum mikils ójafnaðar. 

Naktir líkamar voru í auknum mæli nýttir í pólitískum tilgangi á 

eftirstríðsárum seinni heimsstyrjaldarinnar; afskræmdir, formlausir og hráir 

endurspegluðu þeir ástand heimsins á tímum uppbyggingar. Kvenlíkaminn var 

afhjúpaður enn frekar en samhliða fjölgaði konum í listheiminum, bæði þeim sem 

gegndu stöðu listamanns og þeim sem fengnar voru til liðs við listamenn, af báðum 

kynjum, sem þátttakendur í verkum þeirra. Þýska listakonan Meret Oppenheim fékk 

til að mynda til liðs við sig konu sem lá gullinslegin á borði, þakin munaðarmatvörum 

líkt og humri, ávöxtum og kampavíni í verkinu Spring Banquet (1959) [Mynd 13]. 

Oppenheim hafði lagt á borð fyrir þrenn hjón og bauð þeim að borða framreiddan 

matinn af líkama konunnar. Verkið var aftur sett upp síðar sama ár á sýningu André 

Breton og fékk þá nafnið Cannibal Feast. Kjarni sýningar Breton var aftur á móti 

erótík og voyeurismi og setti það verkið í nýtt og ofbelldisfyllra samhengi. Titillinn 

gerði það að verkum að konunni á borðinu var stillt upp sem staðgönguvöru 

matvaranna og áhorfendum þannig boðið að girnast líkama hennar til jafns við 

matinn.18 

 Listamenn hófu með tímanum að flétta fjölmiðlaefni, auglýsingum og 

bíómyndum, svo fátt eitt sé nefnt, inn í list sína, svo til varð tegund listsköpunar sem 

oftast hefur verið kölluð popplist. Listamenn nýttu vinsælar táknmyndir úr kynlífi, 

klámfengnu efni, sjónvarpi og kvikmyndum til þess að tjá tilfinningar en árin um og 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
17 Mahon, Eroticism & Art, 139-143. 
18 The Art Story. 2016. Meret Oppenheim. Sótt 27. apríl 2016 af http://www.theartstory.org/artist-
oppenheim-meret-artworks.htm. 
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eftir 1960 einkenndust af byltingu þar sem unnið var hörðum höndum að kynfrelsi 

einstaklinga.19 Sem dæmi um verk af þessu tagi eru nektarsería bandaríkjamannsins 

Tom Wesselmann, Great American Nude (1960)20 [Mynd 14] og verkin Bonnards 

Bath (1979) og Val Veeta (1965) [Mynd 15] eftir hinn bandaríska Mel Ramos. 

 

 

2	
   Líkaminn	
  sem	
  tjáningarmiðill 
Hér um bil á sama tíma og popplistin kom fram á sjónarsviðið leit listheimurinn 

líkamslist fyrst augum en þá sögðu margir listamenn skilið við málverkið og strigann 

og hófu að nota eigin líkama, eða annarra, sem tjáningarmiðil. Listamenn notuðu að 

jafnaði eigin líkama í þess konar listsköpun en þeim fannst mörgum hverjum kominn 

tími á að listamaðurinn yrði sjálfur sýnilegri í listsköpuninni. Þó voru óneitanlega 

undantekningar þar á og nýttu sumir listamenn líkama annarra í verkum sínum. Oft 

tók líkamslist á sig form gjörningalistar þar sem listamaður setti á svið gjörning þar 

sem líkami hans, eða annarra, var miðillinn en með þeim hætti fléttast áhorfendur inn 

í verkið, hvort heldur sem óvirkir áhorfendur eða virkir þátttakendur.21 

Hinar eiginlegu rætur þessarar tegundar líkamslistar má rekja til Evrópu, til 

ársins 1960, þegar hinn franski Yves Klein notaði konur í stað málningarbursta til að 

mála verkið Anthropométries de l’Epoque bleau [Mynd 16]. Þá fékk hann til liðs við 

sig þrjár naktar konur sem höfðu þakið líkama sína með blárri málningu sem 

listamaðurinn var þekktur fyrir. Því næst þrýstu þær líkömum sínum upp að strigum 

sem héngu á veggjum gallerísins eða rúlluðu sér eftir þeim sem lágu á gólfi þess, á 

meðan Klein stóð sjálfur hjá en virtist stjórna þeim með handahreyfingum, klæddur 

jakkafötum og hvítum hönskum. Á sama tíma sátu prúðbúnir áhorfendur hjá og 

fylgdust með nöktum fyrirsætunum við ferlið.22 Í líkamslist karla voru konur oftar en 

ekki hlutgert viðfang áhorfs annarra karlmanna, líkt og í verkum fyrri tíma. Ágætt 

dæmi um það er gjörningurinn Site (1964) [Mynd 17] sem hinn bandaríski Robert 

Morris framkvæmdi í samstarfi við bandarísku listakonuna Carolee Schneemann. Í 

upphafi gjörningsins sáu áhorfendur aðeins nokkrar hvítar krossviðarplötur á sviðinu, 

auk Morris sjálfs. Því næst hóf Morris að færa plöturnar úr stað en með gjörðum 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
19 Mahon, Eroticism & Art, 164-177. 
20 Mahon, Eroticism & Art, 181. 
21 Dempsey, Styles, schools and movements, 244. 
22 Mahon, Eroticism & Art, 173. 
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sínum afhjúpaði hann nakta konu, Schneemann, sem lá í hvítum sófa, með stóra 

hálsfesti og uppsett hár. Hún var eftirmynd raunsæismálverksins Olympia (1863) 

[Mynd 18] eftir Édouard Manet. Schneemann var áhrifarík í femínískri listsköpun á 

þessum tíma en þrátt fyrir það var hún lítið annað en óvirkur hlutur í þessu verki 

Morris.23 

 Bækur og tímaritsgreinar sem fjölluðu um líkamslist höfðu að geyma 

fjölmargar myndir af nöktum kvenlíkömum sem nýttir höfðu verið í listaverkum 

karla. Aftur á móti voru umfjallanir um listaverk kvenna af skornum skammti og 

renndu tímarit og bækur á þessum tíma stoðum undir hlutgervingu kvenna í 

listheiminum.24 Í Evrópu reyndu konur þó að snúa vörn í sókn og notuðu í auknum 

mæli eigin líkama í list sinni, til jafns við karla. Samfara því varð líkamslistin 

óhjákvæmilega pólitískari, en munurinn á líkamslist kvenna og karla sneri þá að 

miklu leyti að hugmyndunum að baki verkum þeirra og viðhorfum til þeirra.25 Líkt og 

Lucy Lippard, femínískur listgagnrýnandi frá Bandaríkjunum, skrifaði þá felst 

listsköpun ekki eingöngu í tjáningu tilfinninga heldur tjáningu þeirra sem fulltrúi 

ákveðins samfélagshóps, í þessu tilfelli kvenna.26 Líkamslist þróaðist á svipuðum tíma 

í Bandaríkjunum, sem angi hinna ýmsu liststefna líkt og mínímalisma, vídjólistar og 

gjörningalistar. Ólíkt því sem var uppi á teningnum í Evrópu vann þó nánast engin 

kona að líkamslist í New York á þessum árum, þrátt fyrir að kvenlíkaminn væri 

vissulega inntak listar róttækra kvenna á borð við Carolee Schneemann, Charlotte 

Moorman, Yayoi Kusama, Yvonne Rainer, Joan Jonas o.fl. Hinn blákaldi 

raunveruleiki var einfaldlega sá að list sem fjallaði á einhvern hátt um hið kvenlega 

fékk síður rými inni á listasöfnum eða í galleríum. Velgengni listamanna fólst 

hreinlega ekki í því að flétta reynsluheim kvenna inn í listina.27 Þrátt fyrir það hafði 

list ofantalinna kvenna vissulega mikil áhrif á yngri listakonur sem litu upp til 

róttækni þeirra og mótþróa gegn ríkjandi viðhorfum.28 

 Lítið sem ekkert hafði verið fjallað um kvenlistamenn í akademískri listasögu 

fram að þessum tíma og bækur sem lágu til grundvallar í listkennslu, líkt og History of 

Art eftir H. W. Janson og The Story of Art eftir E. Gombrich, nefndu fáan sem engan 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
23 Goldberg, Performance, 92. 
24 Lucy Lippard, „The Pains and Pleasures,“ 133. 
25 Lucy Lippard, „The Pains and Pleasures,“ 130. 
26 Stangos, Concepts of Modern Art, 277. 
27 Chadwick, Women, art and society, 302. 
28 Lucy Lippard, „The Pains and Pleasures,“ 131. 
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kvenlistamann.29 Þó var hægt að lesa sér til um fjölda listaverka þar sem 

kvenlíkaminn kom við sögu, enda höfðu karlkyns listamenn nýtt líkama kvenna sem 

efnivið í listsköpun sína svo öldum skipti. Staða kvenna var heldur engu skárri þegar 

kom að safnkosti listasafna, hlutföllum listamanna á sýningum víðs vegar um heim 

eða við störf á hvers kyns liststofnunum. Árið 1970 voru tæplega 5% listamanna á 

New York Whitney Museum of American Art tvíæringnum konur og engar konur tóku 

þátt í Art and Technology sýningunni í L.A. County Museum of Art sem stóð yfir á 

árunum 1967-1971. Þessi hlutföll voru hvatning til kvenna að mótmæla, meðal annars 

með því að stjórna eigin sýningum og að opna eigin gallerí og liststofnanir.30 Lausar 

úr viðjum stofnanakerfis listheimsins gátu konur nú í auknum mæli hafist handa við 

að rísa upp gegn og rífa niður ásetning módernismans, sem var að þeirra mati bæði 

hvítur og karllægur,31 en módernisminn var byggður upp í kringum kynbundna pólitík 

þar sem hinni karlmannlegu einstaklingshyggju var hampað.32 Femínískir listamenn, 

gagnrýnendur og listfræðingar leyfðu sér að efast um hugmyndirnar sem lágu að baki 

hinu karllæga33 og konur gátu nú loks hafist handa við sköpun listaverka sem 

rannsökuðu kvenlíkamann, kynhneigð og persónu í öruggu rými. Eftir að hafa fjarlægt 

sig frá karlmönnum, sem höfðu árum saman skipað þeim fyrir, hófu margar þeirra að 

prófa sig áfram með líkamslist.34 

Líkamslistin var því á vissan hátt róttækari ef horft er til kvenlistamanna þar 

sem hún fól í sér endurheimt valds þeirra yfir eigin líkama, eftir aldalanga 

hlutgervingu af hálfu karlkyns listamanna. Auk þess lögðu margar konur upp með að 

rannsaka hina kvenlegu eiginleika sem samfélagið hafði lengi vel mótað í gegnum 

orðræðu, poppkúltúr og listaverk af ýmsu tagi.35 Hvatvísi, hrá ásýnd og afdráttarleysi 

einkenndi verk margra kvenlistamanna í kringum 1970 og fjölluðu verkin oftar en 

ekki um sundurlausan veruleika kvenna í nútímasamfélagi feðraveldisins.36 Margar 

þeirra voru þó gagnrýndar fyrir grófleika og djörfung, eiginleika sem þóttu konum 

ekki sæmandi, en heyrðust aftur á móti sjaldnast í gagnrýni á listaverk karla.37 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
29 Michele Kort, „When Feminist Art Went Public,“ 40. 
30 Michele Kort, „When Feminist Art Went Public,“ 43. 
31 Gardner-Huggett, „Artemisia Challenges the Elders,“ 61. 
32 Pollock, Vision and Difference, 159. 
33 Chadwick, Women, art and society, 8. 
34 Gardner-Huggett, „Artemisia Challenges the Elders,“ 61. 
35 Carey Lovelace, „Flesh & Feminism,“ 65. 
36 Michele Kort, „When Feminist Art Went Public,“ 40. 
37 Michele Kort, „When Feminist Art Went Public,“ 40. 
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2.1	
   Konur	
  endurheimta	
  líkama	
  sinn 

Yayoi Kusama er ein þeirra listakvenna sem gerði fjölmörg verk á árunum 1967-1975 

þar sem kvenlíkaminn var í brennidepli. Hún setti á svið djarfa gjörninga sem hún 

kallaði Body Festivals en í þeim hélt hún meðal annars út á götur New York borgar, 

ásamt fjórum til fimm dönsurum, oftar en ekki fyrir framan fræga minnisvarða á borð 

við Frelsisstyttuna eða MoMa. Kusama stjórnaði gjörningunum og skipaði fyrirsætum 

sínum að afklæðast og dansa fyrir áhorfendur sem gengu framhjá. Gjörningarnir lifðu 

þó að jafnaði ekki lengur en um 15-20 mínútur en þá voru þeir stoppaðir af lögreglu 

vegna nektar þátttakenda. Frumleiki Kusama fólst einna helst í því hvernig hún 

tvinnaði saman kvenlíkamann, kynverund kvenna og pólitík í verkum sínum.38 

Carolee Schneemann var einnig, líkt og áður var nefnt, virk í femínískri listsköpun 

þessa tíma og sýndi hún verkið Interior Scroll [Mynd 19] árið 1975. Þá hafði 

líkamslist kvenna fengið meira rými á austurströnd Bandaríkjanna en áratuginn á 

undan en í verkinu stóð Schneemann nakin uppi á borði fyrir framan áhorfendur. 

Sjónarvottar gjörningsins voru allir kvenkyns, og hóf Schneemann hann á upplestri 

texta úr bókinni Cézanne, She Was a Great Painter, sem hún hafði sjálf samið. Eftir 

lesturinn smurði hún líkama sinn með málningu og hóf því næst að draga langa þunna 

blaðrúllu út úr kynfærum sínum. Þetta gerði hún hægt og rólega á meðan hún las upp 

það sem á blaðrúllunni stóð. Með verkinu vildi hún beina sjónum að því hvernig 

hugsun sem verður til innra með einstaklingum breytist í sköpun í rými fyrir aðra að 

njóta.39  

 Á þessum tíma fólst listsköpun kvenna, og þá sérstaklega gjörningar, í því að 

kanna kynverund og kyn í tengslum við líkamann og pólitík40 en þegar konur nota 

eigin líkama í listsköpun á sér stað merkingarþrungið ferli þar sem líkömum þeirra er 

umbreytt frá aðgerðarlausum hlutum yfir í virk viðföng. Sem dæmi má nefna verk 

Lyndu Benglis, Untitled, Artforum (1974) [Mynd 20] þar sem ljósmynd af Benglis 

sjálfri birtist sem auglýsing í tímaritinu Artforum. Þar má sjá hvar Benglis stendur 

nakin með hönd á mjöðm og heldur á stórum gervilim við kynfæri sín. Myndinni er 

ætlað að veita forréttindum karlkyns listamanna mótspyrnu, auk þess sem hún bendir 

á og hæðist að kynjamisrétti í menningunni. Með ljósmyndinni undirstrikar Benglis 

frelsi kvenlistamanna til að leika sér með eigin kynverund en viðhorf kvenlistamanna 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
38 Mahon, Eroticism & Art, 190-192. 
39 Mahon, Eroticism & Art, 212. 
40 Mahon, Eroticism & Art, 192. 
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á þessum tíma fólst einmitt að miklu leyti í því að mega gera það sem þær vildu með 

líkama sína. Þannig endurheimtu þær eigin líkama frá aldalangri hagnýtingu 

karlmanna og notuðu þá til að heyja frelsisstríð valdeflingar.41  

Kvenlistamönnum tókst þó ekki ávallt að komast hjá því að hlutgera sjálfar sig 

enda er ansi fín lína sem skilur að karlkyns listamenn sem nýta konur sem hluti til 

kynferðislegrar örvunar í list sinni og konur sem nota kvenlíkamann til að fletta ofan 

af því sama. Listaverk sem innihalda nekt eiga það sameiginlegt að veki verkið upp 

góðar tilfinningar hjá áhorfanda gegnir hann óumflýjanlega hlutverki voyeur, sem 

nýtur þess að horfa í laumi á kynfæri, eða kynlíf, annarra. Listaverk þar sem nakin 

kvenlíkami er viðfang, hvort sem um er að ræða málverk, gjörning, ljósmynd eða aðra 

miðla, hafa því í gegnum tíðina verið sköpuð til nautnar karlmanna sem fylgjast 

með.42 Þar að auki er eilíflega falin ákveðin sýnihvöt í líkamslist, ekki síst þegar 

listamaður notar eigin líkama til listsköpunar. Sjálfsdýrkunin er aftur á móti breytileg, 

en vegna samfélagsmótunar er oft talað um að það sé konum eðlislægt að móta útlit 

sitt að kröfum annarra, sérstaklega karla. Þegar konur nota eigin líkama í list í 

opinberu rými, sérstaklega ef um er að ræða nakinn líkama, er því oft sjálfkrafa gert 

ráð fyrir því að konan sé haldin einhverri óumflýjanlegri sýniþörf og sjálfsdýrkun. 

Umræddri konu hljóti að þykja hún svo ómótstæðilega falleg að hún ráði ekki við sig 

og sjái sig knúna til að nota líkama sinn í list sinni, öðrum til fagnaðar. Karlmenn geta 

aftur á móti notað eigin líkama í verkum sínum án þess að vera sakaðir um 

sjálfsdýrkun. Hinn bandaríski Vito Acconci stundaði sjálfsfróun í almannarými 

(Seedbed, 1972) og klæddi getnaðarlim sinn upp í dúkkuföt, á meðan hann talaði við 

hann líkt og leikfélaga (Trappings, 1971) 43, írski listamaðurinn Billy Quinn gerði 

verkið Billy (1991) sem líkist helst trúartákni frá tímum endurreisnar44 og hinn 

bandaríski Bruce Nauman gerði verkið Thighing (1967) án nokkurrar gagnrýni um 

sjálfsdýrkun eða sýniþörf. Karlmenn hafa enda aldrei verið hlutgerðir á sama hátt og 

konur og komast því hjá gagnrýnisröddunum sem hafa í áraraðir hindrað konur í 

listsköpun.45 Verk karllistamanna snerust oft um að reyna á mörk líkama sinna en 

verk kvenna um að ögra viðteknum hugmyndum samfélaga. Konur unnu því hörðum 

höndum að því að ná eignarhaldi yfir líkömum sínum frá karlmönnum, sem þekktu 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
41 Mahon, Eroticism & Art, 207-208. 
42 Lucie-Smith, Sexuality in Western Art, 171. 
43 Archer, Art Since 1960, 103. 
44 Mahon, Eroticism & Art, 240. 
45 Lucy Lippard, „The Pains and Pleasures,“ 133. 
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ekki hugmyndina um hið týnda eignarhald. Sú aldalanga hefð að konur séu hlutir í list 

og karlmenn virkir áhorfendur gerði það að verkum að konur áttu erfitt uppdráttar 

þegar kom að því að inna af hendi list með líkömum sínum.46 

List endurspeglar oftar en ekki hlutverkaskipan í samfélaginu og það er 

auðsjáanlegt þegar þessi tegund listar er skoðuð. Í líkamslist sinni notuðu karlkyns 

listamenn ævinlega annað hvort eigin líkama eða kvenlíkamann. Konur notuðu aftur á 

móti flestar eigin líkama, þótt vissulega hafi einstaka konur nýtt sér líkama annarra 

kvenna, en karllíkaminn kom lítið sem ekkert við sögu í listsköpun kvenna. Þá mætti 

tala um kvenfyrirsæturnar sem nokkurs konar framlengingu kvenlistamannsins sjálfs 

en konur voru oft gagnrýndar fyrir að vinna með eigin líkama. Þær væru augljóslega 

ekki færar um að aðgreina viðfang listarinnar og listhlutinn sjálfan.47 Það væri 

nefnilega ekki merki um byltingu þegar hinn kúgaði tileinkaði sér framkomu þess sem 

kúgar, þannig ynnist ekkert nema kúgun sjálfsins,48 en viðhorfið endurspeglar 

glögglega tvíhyggju kynjanna. 

 

 

3 Vægðarleysi og valdataumar Vanessu Beecroft 

Vanessa Beecroft fæddist í Genova á Ítalíu árið 1969 en býr nú og starfar að mestu í 

Los Angeles í Bandaríkjunum. Hún lærði arkitektúr, myndlist og leikmyndahönnun en 

gjörningar eru hvað atkvæðamestir í list hennar.49 Hún hefur í gegnum tíðina sett 

saman yfir sextíu gjörninga sem flestir fela í sér hálfnaktar konur sem standa líkt og 

höggmyndir í listrými.50 Við val á þátttakendum fyrir gjörninga sína notar hún 

sérstakt ráðningarferli og hljómar ein auglýsinga hennar á eftirfarandi hátt. 

 

Þarfnast: 20-30 nakinna fyrirsæta, átján ára plús, grannra, hávaxinna, kynlausra 

líkama, mjög lítilla brjósta, fyrirsæta sem eru tilbúnar til að sitja fyrir naktar. Þær 

þurfa helst að vera með stutt hár, strákaklippingu, vera ljóshærðar og ljósar á hörund. 

Þær munu vera þaktar líkamsfarða. Þær munu klæðast Manolo Blahnik skóm.51 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
46 Korsmeyer, Gender and aesthetics, 126. 
47 Lucy Lippard, „The Pains and Pleasures,“ 130-132. 
48 Rachel M. Calogero, „Objects don’t object,“ 312. 
49 Vanessa Beecroft. 2016. Vanessa Beecroft. Sótt 27. apríl 2016 af http://www.vanessabeecroft.com/. 
50 Kellein, Vanessa Beecroft, 8. 
51 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 764. 
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Auglýsingin sýnir glögglega hvernig Beecroft hefur ákveðna hugmynd um 

hvernig fyrirsætur hennar eiga að líta út áður en ráðningarferlið hefst og velur hún 

þátttakendur eftir þeim áformum. Fyrirsæturnar eru því að jafnaði háar í vexti og afar 

grannar, líkt og þær séu nýstignar af tískupöllum, enda starfa margar kvennanna sem 

taka þátt í gjörningum hennar sem atvinnufyrirsætur.52 Eftir tilnefningu þátttakenda 

tekur við gegndarlaust ferli fyrirsætanna þar sem reynt er að gera þær eins áþekkar 

hverja annarri og líkamar þeirra leyfa. Í verkinu VB16 (1996) [Mynd 21] stóðu 

fyrirsæturnar með ljósgráar hárkollur, klæddar gráum og brúnum, hálfgegnsæjum 

nærfötum á steinsteyptu gólfi hvítmálaðs sýningarrýmis. Þrjár fyrirsætanna voru þó 

eilítið frábrugðnar, tvær sátu í drapplituðum kápum örlítið framar hinum auk þess sem 

ein fyrirsætan var klædd í skærgrænan, hlýralausan kjól. Verkið VB23 [Mynd 22] var 

einnig sýnt árið 1996 en þá stóðu fyrirsæturnar hálfnaktar og olíubornar inni á miðju 

safni, umkringdar málverkum eftir hina heimsfrægu listamenn Mondrian, El Lissitzky 

o.fl. Sumar fyrirsætanna voru berbrjósta, aðrar í brjóstarhöldurum, allar í háum hælum 

og nærbuxum. Árið 1997 gekk Beecroft skrefi lengra með verkinu VB33 [Mynd 23] 

sem sýnt var í Institute of Contemporary Art í London. Þar klæddi hún fyrirsætur 

sínar í gráar, langerma peysur og háa hæla. Þess utan voru þær naktar, svo kynfæri 

þeirra voru öllum sýnileg. Í verkinu VB36 (1998) [Mynd 24] voru fyrirsæturnar svo 

með öllu naktar fyrir utan höfuðföt og skófatnað.53 

Svo virðist sem Beecroft vinni sig hægt og rólega í átt að þolmörkum fyrirsæta 

sinna með hverju árinu sem líður en fyrir gjörninginn VB46 [Mynd 25], sem 

framkvæmdur var í Gogosian Gallery í Los Angeles árið 2001, þurftu fyrirsæturnar að 

aflita hár sitt og augabrúnir, vaxa burt öll hár á líkama sínum áður en líkamar þeirra 

voru að lokum farðaðir með ljósri líkamsmálningu.54 Meðferðin snerist um að 

fjarlægja sérkenni fyrirsætanna og skapa mörg eintök af sömu konunni. Með sama 

móti eru varnarmúrar þeirra brotnir niður með aflituninni og vaxmeðferðinni og 

fyrirsæturnar standa eftir berskjaldaðar og strípaðar. Einnig höfðu þær verið beðnar 

um að gefa upp skónúmer sitt fyrir verkið en fengu svo að því búnu allar í hendurnar 

sama númer sem varð til þess að fætur margra þeirra bólgnuðu og mynduðu blöðrur 

við að standa lengi í of litlum skóm.55 Í gjörningnum sjálfum stóðu konurnar, sem 

voru 26 talsins, naktar í hvítu, björtu sýningarrými en þrátt fyrir nektina var 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
52 Carey Lovelace, „Flesh & Feminism,“ 68. 
53 Hickey, VB 08-36, 10-159. 
54 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 762. 
55 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 762. 
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markmiðið með aflituninni, vaxmeðferðinni og líkamsmálningunni samkvæmt 

Beecroft að gera fyrirsæturnar ókynferðislegar og hlutlausar.56 

Beecroft segist því ekki hlutgera fyrirsætur sínar vísvitandi, heldur sé hún 

einmitt að vinna að því að afmá kynferði þeirra og breyta þeim í kynlausar verur. Sjálf 

hefur hún haft á orði að hún sé komin með leiða á listsköpun þar sem hlutverk kvenna 

sé að vera leir í höndum annarra en tekst þrátt fyrir það að skjóta ansi langt framhjá 

markinu, þar sem verk hennar snúast einmitt um leit hennar sjálfrar að hugmyndum 

um kvenleika í gegnum líkama annarra kvenna.57 Beecroft stoppar heldur ekki við 

gjörninginn sjálfan, heldur breytir hún einnig ljósmyndunum sem teknar eru af 

verkum hennar í þar til gerðum forritum. Í verkinu VB46 hafði hún til að mynda 

fengið til liðs við sig nokkrar vöðvastæltar fyrirsætur en á myndum af gjörningnum 

sést það ekki, enda slétti Beecroft úr vöðvum þeirra og gerði kvenlegri með 

tölvutækni og lagaði þær þannig að sínum eigin fegurðarstöðlum.58 

Birtingarmynd kvenna í verkum Beecroft er þó ekki það eina gagnrýniverða 

við verk hennar. Beecroft borgar fyrirsætum sínum fyrir gjörninginn og vinnuna sem 

honum fylgir, en sem dæmi fengu konurnar sem tóku þátt í VB46 1500 dollara fyrir 

þátttöku sína (ca. 180.000 kr). Innifalið í greiðslunni er þátttaka í gjörningnum 

sjálfum en að sama skapi löng, ströng og niðurlægjandi lífsreynsla sem listamaðurinn 

sjálfur græðir að lokum mest á, en Beecroft selur ljósmyndir sínar á 40.000-80.000 

dollara hverja (ca. 5-10 milljónir kr.)59 Á ljósmyndunum bera fyrirsæturnar með sér 

tignarlegan þokka og fálæti sem jaðrar við fyrirlitningu, ólíkt því sem sést í 

gjörningnum sjálfum enda eru myndirnar oftar en ekki teknar í upphafi 

undirbúningsferlis verkanna.60 Kaupandi verður því ekki var við niðurbrot kvennanna 

og þreytu. Ljósmyndin býr þannig yfir ákveðnu valdi, þar sem sannleikurinn er 

vissulega gerður sýnilegur, en samtímis er margt sem er hulið.61 Verkið VB46 tók til 

að mynda þrjá daga í gerð. Á fyrsta degi gengu fyrirsæturnar í gegnum áðurnefnda 

útlitsbreytingu sem fól í sér aflitun hárs þeirra, vöxun líkamshára og líkamsförðun. 

Því næst tóku við tveir dagar af myndbandsupptökum og myndatökum þar sem 

fyrirsætunum var þrælkað út auk þess sem gjörningurinn sjálfur tók þrjár 

klukkustundir á þriðja degi. Í verkinu VB50 (2002) [Mynd 26] voru fyrirsæturnar 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
56 Kellein, Vanessa Beecroft, 8. 
57 Kellein, Vanessa Beecroft, 8. 
58 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 777. 
59 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 768. 
60 James Westcott, „VB54,“ 114. 
61 Pollock, Vision and Difference, 175. 
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látnar ganga í gegnum langt og strangt ferli þar sem starfsmenn á vegum Beecroft 

vógu og lögðu mat á líkama þeirra áður en þær voru farðaðar og myndaðar. Er 

gjörningurinn sjálfur hófst voru fyrirsæturnar orðnar útþvældar eftir 

undirbúningsferlið og í ofanálag skapaði nekt þeirra óróleika og 

varnarleysistilfinningu gagnvart áhorfendum.62 

Áður en ferli verka Beecroft hefst leggur hún fyrir þátttakendur lista af reglum 

og vilji konurnar taka þátt þurfa þær að ganga að skilmálunum. Með ákvæðum sínum 

tekst Beecroft að búa til agað hópsiðferði sem kemur í veg fyrir óheppilegar 

uppákomur eða uppþot þvert gegn vilja listamannsins við flutning gjörninganna.63 

Eftirfarandi er dæmi um lista yfir fyrirmæli Beecroft: 

 

Ekki tala, ekki eiga í samskiptum við neinn, ekki hvísla, ekki hlæja, ekki hreyfa ykkur 

tilgerðarlega, ekki hreyfa ykkur of hratt, ekki hreyfa ykkur of hægt, verið saklausar, 

verið afskiptalausar, verið klassískar, verið fáleitar, verið hávaxnar, verið sterkar, ekki 

vera kynþokkafullar, ekki vera stífar, ekki vera kæruleysislegar, veljið ykkur hugarfar 

(rólegar, sterkar, hlutlausar, áhugalausar, stoltar, kurteisar, yfir aðra hafnar), hagið 

ykkur eins og þið séuð klæddar, hagið ykkur eins og enginn sé í herberginu, ekki 

koma á fót sambandi við utanaðkomandi… skiptist á að vera í hvíldarstöðu, ef þið 

eruð þreyttar, setijst… túlkið reglurnar, ekki brjóta reglurnar, þið eruð aðalatriðið í 

listaverkinu, ykkar hegðun endurspeglar hópinn, undir lokin megið þið leggjast niður, 

rétt áður en sýningunni líkur standið þið aftur upp.64 

 

Líkt og áður segir vinna margar fyrirsætanna í verkum Beecroft reglulega við 

fyrirsætustörf, sem geta tvímælalaust verið lýjandi. Þrátt fyrir það hafa margar þeirra 

lýst því yfir að þær hafi aldrei upplifað álíka vinnuálag, niðurlægingu og valdleysi og 

við þátttöku í gjörningum Beecroft.65 Eftir flutning VB46 lýsti ein fyrirsætanna 

andrúmsloftinu sem mettuðu hlutgervingu, þar sem áhorfendur grandskoðuðu 

fyrirsæturnar og líkama þeirra, og töluðu jafnvel opinskátt um útlit þeirra, líkt og þær 

gætu ekki heyrt í þeim. Þrátt fyrir óþægindi og vanlíðan hefðu fyrirsæturnar þó ekkert 

getað gert, enda hefðu þær í raun selt líkama sinn listinni, og Beecroft sjálfri.66 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
62 Kellein, Vanessa Beecroft, 10. 
63 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 762. 
64 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 753. 
65 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 764. 
66 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 772. 
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Sjálf heldur Beecroft ávallt vissri fjarlægð við fyrirsætur sínar. Hún kemur að 

ráðningarferli þeirra, skipar þeim fyrir, leggur fyrir þær lista af reglum en þess utan 

hefur hún lítil sem engin afskipti af þeim. Hún hefur jafnvel látið þau orð falla að hún 

mælist til þess að fyrirsæturnar tali ekki við sig, þar sem það geti verið truflandi og 

eyðileggi ímyndina sem hún vill að þær beri með sér.67 Í gjörningnum VB51 (2002) 

[Mynd 27] voru fyrirsætur hennar, aldrei þessu vant, klæddar í síðkjóla, sem líktust 

helst náttkjólum. Þær voru að sama skapi á öllum aldri, þær elstu allt að því sjötugar. 

Beecroft tjáði fyrirsætum sínum lítið sem ekkert um gjörninginn áður en hann hófst 

annað en að hann skiptist í þrjá hluta og yrði hver hluti kynntur með klingjandi hljóði. 

Því næst lét hún sig hverfa og eftir stóðu fyrirsæturnar. Eins og þeim hafði verið 

ætlað, stóðu þær líkt og í leiðslu, svo klukkutímum skipti og biðu eftir að heyra í 

bjöllunni. Eins og gefur að skilja þreyttust þær með tímanum, hófu að færa sig úr stað, 

sumar settust eða lögðust jafnvel niður. Að lokum fór það svo að með þöglu samþykki 

var ákveðið að gjörningnum væri lokið. Voru fyrirsæturnar þá að niðurlotum komnar 

og þurfti að hjálpa mörgum þeirra aftur út úr sýningarsalnum vegna ofþreytu og 

orkuleysis. Margir gjörningar Beecroft enda á svipaðan hátt, vegna streitu 

fyrirsætanna, en þannig fellur hugmynd listamannsins um að hópurinn eigi að vera 

líkt og ein heild um sjálfa sig. Eftir því sem líður á gjörningana sundrast einsleitni 

hópsins, samstaðan rofnar og undir lokin er hópurinn aðeins samsafn örmagna 

kvenna.68 

Beecroft hefur þurft að þola talsverða gagnrýni fyrir verk sín, sumir segja hana 

færa femínisma þrjátíu ár aftur í tímann og hefur verkið VB46 verið tekið sérstaklega 

fyrir í því samhengi. Sjálf hefur Beecroft aldrei viljað skipa sér í raðir femínískra 

listamanna enda þótt verk hennar veki upp ýmsar spurningar um femínisma og 

kvenleika.69 Þrátt fyrir gagnrýnisraddir er Beecroft farsæll listamaður, verk hennar eru 

seld fyrir háar upphæðir auk þess sem hún hefur sýnt verk sín víðsvegar um heim; á 

Feneyjartvíæringnum, Sao Paulo tvíæringnum, Kunsthalle Wien og Guggenheim í 

New York svo nokkur dæmi séu tekin, auk þess sem myndir af gjörningum hennar 

hafa birst á forsíðum blaðanna Flash Art og Artforum.70 Áhorfendur gjörninga 

Beecroft eru oftar en ekki einvalalið háttsettra einstaklinga innan hátísku-, fjölmiðla- 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
67 Kellein, Vanessa Beecroft, 9. 
68 Kellein, Vanessa Beecroft, 11. 
69 Carey Lovelace, „Flesh & Feminism,“ 65-68. 
70 Vanessa Beecroft 2016 
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og listheimsins sem berjast jafnvel um að komast á sýningarnar en gjörningar hennar 

eru gjarnan taldir kraftmiklir í ljósi stöðu hennar innan listheimsins.71 

 

3.1	
   Hlutgerving	
  kvenlíkamans	
  með	
  tilliti	
  til	
  verka	
  Beecroft 

Áhugi háttsettra einstaklinga innan listheimsins á verkum Beecroft er einkar 

athyglisverður þegar horft er til hlutgervingar hennar á kvenlíkamanum. Í vestrænum 

þjóðfélögum, þar sem menningin er gegnsýrð af hlutgervingu kvenna, hefur það sýnt 

sig að konur eru í auknum mæli skotspónn hlutgervingar, jafnvel í sínu daglega lífi72 

en hlutgerving er þegar einstaklingar skynja annan einstakling sem hlut, og í kjölfarið 

ekki fullkomlega mennskan.73 Konur eru oftar en ekki smættaðar niður í útlit74 en 

samhliða hlutgervingunni verður konan ómennskari og þar af leiðandi siðlausari í 

augum hlutgeranda. Rannsókn frá 2007, eftir þá Loughnan og Haslam, hefur sýnt 

fram á að áhorfendum tískusýninga og gjörninga finnst fyrirsætur oft vanta hugsun og 

tilfinningar og sjá þær þar af leiðandi sem ómennskari fyrir vikið. Í þessu samhengi 

eiga gjörningar Beecroft vel við en þrátt fyrir að konurnar séu lifandi og eina viðfang 

verka hennar eru þær þó óvirkir, þegjandi hlutir, fórnarlömb augnaráðs áhorfenda.75 

Þetta má bersýnilega sjá í verkinu VB47 [Mynd 28] frá árinu 2001 þar sem Beecroft 

hefur ekki aðeins afklætt fyrirsætur sínar og stillt þeim upp á Peggy Guggenheim 

listasafninu í Feneyjum, heldur hefur hún einnig sett hettur fyrir andlit þeirra. 

Hetturnar auka hlutgervingu fyrirsæta hennar enn frekar þar sem þær missa með þessu 

móti mikilvægan tjáningarmáta og persónueinkenni. 

Það sem skilur Beecroft frá mörgum kvenlistamönnum sem unnið hafa með 

líkamann í listsköpun sinni er hvað helst sú staðreynd að Beecroft notar ekki sinn 

eigin líkama við að prófa sig áfram, skoða vald hans og viðkvæmni. Þess í stað nýtir 

hún valdastöðu sína innan listheimsins til þess að ráða yfir líkömum annarra kvenna. 

Hún stendur ekki utan hagkerfis listasafna og gallería, líkt og margir femínískir 

listamenn á 20. öld, heldur einmitt í miðri hringiðu þess.76 Munurinn á verkum 

Beecroft og verkum kvenna sem staðsetja sig sjálfar í kynferðislegu samhengi eða 

hlutgera í tilgangi rannsókna á kynferði, sýnþarfar eða annars er því þýðingarmikill. Í 

verkum á borð við Artforum, ljósmynd Lyndu Benglis, eru áhorfendur meðvitaðir um 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
71 James Westcott, „VB54,“ 114. 
72 Rachel M. Calogero, „Objects don’t object,“ 312-313. 
73 Douglas P. Cooper o.fl., „From women to objects,“ 572. 
74 Jens Förster o.fl., „Seeing women as objects,“ 743. 
75 Douglas P. Cooper o.fl., „From women to objects,“ 573. 
76 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 774. 
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vald listamannsins yfir eigin líkama. Beecroft fetar aftur á móti aðrar slóðir og í stað 

þess að nota eigin líkama nýtir hún sér líkama annarra kvenna. Eftir að hafa slegið öll 

vopn úr höndum fyrirsæta sinna stillir hún þeim upp í umhverfi sem býður upp á 

lítillækkun og hlutgervingu þeirra.77  

Hlutgerving kvenna er eitt skaðlegasta afbrigði misréttis kynjanna, en á því 

augnabliki sem líkami kvenna er hlutgerður verður hann, þó ekki nema um 

stundarsakir, eign þess sem á hann horfir. Hlutgerving gerir konur óvirkar og 

valdalausar og leggur áherslu á að líkamar þeirra séu kynferðislega örvandi hlutur.78 

Samkvæmt Beecroft er tilgangur verka hennar ekki að gera kvenlíkamann 

kynþokkafullan heldur séu þau öllu heldur einhvers konar rannsókn á mannlegu eðli, 

rannsókn sem feli í sér athugun á hegðun kvenna í sérstökum aðstæðum, til dæmis þar 

sem þær standi léttklæddar og aðgerðarlausar í sýningarrými, fyrir framan áhorfendur 

sem þrautkanna líkama þeirra og háttalag. Því hefur aftur á móti verið haldið fram að í 

gagnrýnni, femínískri greiningu á verkum Beecroft sé mikilvægt að líta á tengsl 

fyrirsæta hennar og áhorfenda. Í verkunum er fyrirsætunum skipað fyrir og þeim 

óheimilt að eiga í nokkrum samskiptum við áhorfendur, hvort sem er sjónrænum, 

munnlegum eða með öðrum hætti. Með þessu móti geta áhorfendur því horft á og 

fylgst með fyrirsætunum að vild en fyrirsætunum er bannað að bregðast við, þrátt fyrir 

að gera sér fulla grein fyrir því að áhorfendur fylgist grannt með þeim.79 Á þá vísu eru 

konurnar ófrávíkjanlega framtakslausir hlutir, bornar á borð til hlutgervingar. 

Frá unga aldri er konum kennt að líkamar þeirra séu hlutir og að föt, 

skartgripir og förðunarvörur hafi áhrif á viðhorf annarra gagnvart þeim. Það er því 

miður eðlileg tilhneiging margra kvenna að horfa á líkama sína sem hluti, gerða fyrir 

áhorf annarra en hið kapítalíska markaðshagkerfi viðheldur statt og stöðugt þeim 

síbreytilegu og óraunsæju fegurðarstöðlum samfélaga, sér til hagnaðar, með 

auglýsingum af margvíslegu tagi.80 Þrátt fyrir að gjörningar Beecroft séu ekki til sölu, 

í öðru formi en ljósmyndum, notar hún kvenlíkamann þó einungis líkt og hlut. 

Boðskapur verka hennar er tilkomulítill en gjörningarnir virðast heldur snúast um að 

hefja á stall staðlaða fegurð og fylgjast því næst með henni dvína. Þegar upp er staðið 

eru verk hennar því einhvers konar óskýr samsetningur tískusýningar, nektarsýningar 

og listsýningar en fyrir vikið missa gjörningar hennar marks og verða 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
77 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 765. 
78 Rachel M. Calogero, „Objects don’t object,“ 312-313. 
79 Peggy Phelan, „Feminist Theory,“ 111-113. 
80 Stephen Franzoi, „The body-as-object“, 418. 
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merkingarsnauðir.81 Beecroft tekst, á einhvern undraverðan hátt, að vinda allt inntak 

úr verkum sínum svo eftir standa aðeins líkamar, en líkt og hún hefur sjálf greint frá í 

viðtölum eru fyrirsæturnar sem taka þátt í gjörningum hennar einvörðungu hlutir í 

höndum hennar. Á vissan hátt mætti líkja fyrirsætum Beecroft við gínur, svo 

áhrifslausar og hlutgerðar eru þær í verkum hennar.82 Fyrirsæturnar hafa farið orðum 

um áhrifaleysi sitt en ein þeirra, sem tók þátt í verkinu VB46, greinir frá því hvernig 

hún hafi talið sér trú um að hún væri tilbúin í gjörninginn, en hafi fljótt áttað sig á 

valdaleysi sínu er fyrstu áhorfendur gengu inn í sýningarsalinn. Þá hafi hún gert sér 

ljóst hvernig hún hefði í raun selt bæði líkama sinn, rödd og skoðanir en áhorfendur 

gætu aldrei vitað hvort hegðun hennar og tilfinningar væru frá eigin brjósti eða eftir 

fyrirmælum Beecroft.83 

Femínískir listamenn frá um 1970 hafa verið gagnrýndir fyrir að hafa 

viðhaldið neikvæðum staðalímyndum kvenna með líkamslist sinni. Þeir hafi haldið 

uppi hugmyndum um einhvers konar meðfæddan, óhagganlegan kvenleika.84 Beecroft 

virðist einnig vinna að gerð ákveðinna staðalímynda í verkum sínum, en í 

nektarverkunum ræður hún ávallt ungar, grannar konur til þátttöku auk þess sem hún 

gengur jafnvel lengra en listakonur fyrri tíma þar sem hún nýtir sér einnig 

líkamsförðun og lagfærir að lokum ásýnd þeirra í tölvu. 

 

3.2	
   Vafasemi	
  listaverka	
  Beecroft 

Bandaríski heimspekingurinn og listgagnrýnandinn Arthur C. Danto fjallaði um 

forsendur listar í ritgerð sinni Listheimurinn árið 1964. Vegna sífelldrar þróunar 

listsköpunar er mikið til af list í dag sem hefði aldrei talist til listar fyrr á tímum. 

Vegna þessara öru hræringa verða sífellt til nýjar listkenningar svo hægt sé að 

viðurkenna listina sem fellur undir þær sem lögmæta list. Danto heldur því jafnframt 

fram að þeir sem eru hvað hæfastir í að greina listaverk eigi samt sem áður erfitt með 

að gera nákvæma grein fyrir því hvenær þeir gangi um svokallaða landareign 

listarinnar nema með hjálp listkenninga. Það krefjist ákveðins andrúmslofts og 

þekkingar á sögu listarinnar; svonefnds listheims. Samkvæmt Danto er hlutverk 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
81 Daryl Chin, „Models of fashion,“ 25. 
82 Kellein, Vanessa Beecroft, 9. 
83 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 774. 
84 M. Meagher, „Telling stories,“ 297. 
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listkenninga að gera listina mögulega og telur hann kenningarnar hjálpa til við að 

greina listaverk frá öðrum hlutum.85 

 Áhorfandi þarf í raun ekki að velta þessu fyrir sér fyrr en hann greinir ekki 

mun á listaverki og einhverju öðru, en þá er það vegna ósýnilegrar hugsmíðar 

listamannsins sem annað er listaverk en hitt ekki. Til að hægt sé að greina eitthvað 

sem list verður einstaklingur þó að hafa vald á því sem Danto kallar er listrænna 

kennsla. Einstaklingur þarf að sjá það sem augað fær ekki greint en þessu er-i má 

helst lýsa með dæmi af barni sem teiknar tré og segir „Þetta er tré“ eða þegar 

einstaklingur virðir fyrir sér verkið The School of Athens (1510) eftir Raphael, bendir 

á bláklædda manninn fyrir miðju myndarinnar og segir „Þetta er Aristóteles“. Er-ið 

vísar til einhvers út fyrir efnislega eiginleika verksins. Listaverkið er eitthvað meira 

en aðeins það sem við sjáum, í kringum það er heill hugarheimur, tilgangur eða 

listræn tilætlun.86 

Þrátt fyrir að boðskap verka Beecrofts sé vissulega ábótavant er þó einhvers 

konar ásetningur að baki verka hennar. Tilætlun hennar getur verið að gleðja augu 

áhorfenda, leyfa þeim að velkjast í vafa um tilfinningar sínar gagnvart nekt og 

varnarleysi fyrirsætanna eða rannsókn sundrunar og niðurbrots þeirra. Hvert svo sem 

ætlunarverk Beecroft kann að vera hafa verk hennar verið samþykkt inn í listheiminn. 

Fræðimenn hafa ekki snúið við þeim baki og stimplað þau gildislaus, almenningur 

hefur ekki sniðgengið sýningar hennar og listdýrkendur keppast enn um að vera 

viðstaddir gjörninga hennar. Fyrir bragðið er vissulega hægt að færa rök fyrir því að 

gjörningar Beecroft séu listaverk þrátt fyrir að vel sé hægt að finna ýmsar aðfinnslur 

við verk hennar.  

 

3.3	
   Hagnýting	
  líkama	
  annarra	
  til	
  tjáningar	
   

Vanessa Beecroft er ekki fyrsti listamaðurinn sem nýtt hefur líkama annarra við 

listsköpun. Gjörningar hennar eru þrátt fyrir það gagnrýniverðir en áhorfendum er 

ætlað að trúa því að þeir séu sjálfsprottnir, að þeir hefjist þegar dyr sýningarrýmisins 

eru opnaðar og ljúki þegar fyrirsæturnar ganga örmagna út úr salnum nokkrum 

klukkutímum síðar. Dómar og gagnrýni um gjörninga hennar hljóða oft á þá leið að 

„Konurnar byrji sem ein heild, harðbrjósta og sterkar, en bráðna fljótlega úr leiðindum 

og þreytu, vegna líkamlegs erfiðis gjörningsins.“ Hér vantar að hinu leytinu þær 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
85 Danto, Listheimurinn, 147-162. 
86 Danto, Listheimurinn, 147-162. 
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upplýsingar að þreytan er ekki aðeins tilkomin vegna þess tíma sem gjörningurinn 

stendur yfir heldur er niðurbrot fyrirsætanna vandlega skipulagt af Beecroft sjálfri, og 

felst í mikilli áreynsluvinnu þeirra dagana fyrir gjörninginn. Fyrirsætunum er þannig 

ýtt að andlegum og líkamlegum mörkum sínum áður en gjörningurinn sjálfur hefst.87 

 

3.3.1	
   Santiago	
  Sierra 

Santiago Sierra er spænskur listamaður af sömu kynslóð og Beecroft, fæddur 1966.88 

Sierra hefur, líkt og Beecroft, notfært sér líkama annarra í gjörningum sínum og 

komið þeim fyrir á liststofnunum. Hann velur oftar en ekki bágstadda einstaklinga til 

þátttöku í verkum sínum og greiðir þeim peninga fyrir að inna af hendi tilgangslaus 

eða miður ánægjuleg verk. Með verkum sínum bendir Sierra á valdastrúktúr hins 

daglega lífs og beinir augum áhorfenda að rányrkju, hagnýtingu og jaðarsetningu 

þeirra sem minna mega sín.89 Skilaboð verka hans eru þó ekki einungis það sem skilur 

hann og Beecroft að, heldur kemur Sierra einnig hreint til dyra með viðskipti sín við 

þátttakendur verkanna. Í verkinu 160 cm Line Tattooed on Four People (2000) [Mynd 

29] fékk hann til að mynda til liðs við sig fjórar vændiskonur og lét húðflúra 160 cm 

svarta línu á bak þeirra í skiptum fyrir heróínsprautur. Sierra leitaðist þó ekki við að 

fela viðskiptin heldur beindi athyglinni þvert á móti að skiptunum og leggur þannig 

áherslu á fíkn kvennanna, gengisfellingu kvenlíkamans og veruleika vændiskvenna. 

Beecroft þyrfti að taka skýrt fram viðskipti sín við fyrirsætur sínar ef verk hennar ættu 

að vera eins áhrifamikil og verk Sierra jafnframt því að tilgreina hversu háa upphæð 

þátttakendur hennar fá fyrir það sem þær inna af hendi. Þess í stað benda verk 

Beecroft aðeins til hennar sjálfrar og í þeim felst engin augljós ádeila.90 

 

 

	
  

	
  

	
  

	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
87 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 773. 
88 Know. 2016. Santiago Sierra. Sótt 27. apríl 2016 af http://www.kow-
berlin.info/artists/santiago_sierra. 
89 Lisson Gallery. 2016. Santiago Sierra. Sótt 27. apríl 2016 af 
http://www.lissongallery.com/artists/santiago-sierra. 
90 Heather Cassils o.fl. „ Behind Enemy Lines,“ 768. 
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4	
   Markleysa	
  hins	
  sérdrægna 

Glögglega má sjá að verk Vanessu Beecroft falla ekki fyrirhafnarlaust að hugsanaferli 

femínista en líkt og Beecroft hefur greint frá skilgreinir hún sig ekki sem femínískan 

listamann. Ef litið er til hlutgervingar, skeytingarleysis og notkunar hennar á 

kvenlíkamanum er hæglega hægt að staðsetja Beecroft innan annarra tímabila 

listasögunnar en líðandi stundar. Hún viðheldur þeirri aldalöngu og íhaldssömu hefð 

listarinnar að nýta konur við tjáningu í listsköpun. Gera má ráð fyrir að áhrifastaða 

hennar og vald innan listheimsins hafi stigið henni til höfuðs en miskunnarleysi 

hennar gagnvart fyrirsætunum og hagnýting líkama þeirra er varasamt og 

gagnrýnivert ferli. Inntak nektarverka hennar er lítilfjörlegt, ekki síst þegar litið er til 

vinnu fyrirsæta hennar og þeirra gríðarstóru upphæða sem Beecroft græðir á 

ljósmyndum verka sinna. 

Nektarverk Beecroft má auðveldlega bera saman við verk Yves Klein frá um 

1960, áður en femínískir listamenn reyndu að móta og hafa áhrif á andrúmsloft 

listsköpunar. Verk Klein eru ófemínísk og kæmu þau óbreytt upp á yfirborðið í dag 

myndu þau þola háværar gagnrýnisraddir femínista. Verkið Anthropométries de 

l’Epoque bleau kæmist í besta falli í sviðsljósið fyrir ríkulega, femíníska gagnrýni á 

hagnýtingu og hlutgervingu kvenlíkamans. Verk Beecroft falla í gryfju sjöunda 

áratugarins, þar sem kvenlíkaminn er keyptur og notaður án nokkurrar pólitískrar 

skírskotunar eða boðskaps. Nauðsynlegt er að verk af þessu tagi séu einhvers konar 

ádeila eða hafi merkingu utan sjálf síns. Verk Beecroft virðast aftur á móti leitast við 

að koma einhverju til skila en áhorfandi gerir sér aldrei almennilega grein fyrir hverju. 

Öðru máli gegnir um konur sem kjósa að staðsetja sjálfar sig í samhengi kynferðis eða 

jafnvel að hlutgera líkama sína, líkt og listakonan Lynda Benglis gerði árið 1974. Þar 

liggur eitthvað að baki; beinskeyttar, pólitískar upphrópanir og femínískar rannsóknir 

á umráðum yfir eigin líkama. Í því tilliti verða verk Beecroft afar fábrotin og má hafa 

fyrir satt að hún færi listina hátt í 50 ár aftur í tímann með hliðsjón af femínisma, þar 

sem fyrirsætur verka hennar afsala sér eignarhaldi líkama sinna um stutt skeið. 

 Feminískir listamenn eiga það margir hverjir sameiginlegt að bera skynbragð á 

sögulega undirskipun kvenna og meðvitund um það hvernig listsköpun ýmissa 

listamanna hefur viðhaldið misréttinu. Þessum ójöfnuði hefur meðal annars verið 

viðhaldið með útskúfun kvenlistamanna og verka þeirra í fræðiefni, umræðu og á 

liststofnunum, með hlutgervingu kvenlíkamans í verkum og með rómantíseringu 
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nýtingar kvenlíkamans í listsköpun.91 Í grein Lindu Nochlin frá árinu 2003 segir að 

femínísk list sjöunda áratugarins hafi svo sannarlega verið mikilvæg, sérstaklega í 

ljósi þess hve samþætt listin var pólitík. Eitt af því sem gerði femíníska listsköpun 

þess tíma svo áhrifamikla var hvernig listamönnum tókst, með pólitískum verkum, að 

víkka skilgreiningu fagurfræðinnar. Það sé aftur á móti viss áskorun fyrir listamenn í 

dag að halda áfram með þetta verkefni, í femínískri list í dag sé lítið um samræmi. Í 

nútímasamfélagi eru konur hlutgerðar, allt að því ósjálfrátt, sökum tækni, 

alþjóðavæðingar og menningar.92 Kvenlistamenn hafa einnig vikið orðum að 

erfiðleikum þess að stunda femíníska listsköpun. Í viðtali árið 1999 sagði hin 

bandaríska Susan Bee (f. 1952) til að mynda að það væri ákveðin áskorun falin í því 

að halda opnu sýningarrými fyrir femíníska listamenn. Yngri listakonur vildu ekki 

hengja sig í sögu og baráttu fortíðarinnar heldur njóta velgengni í hringiðu 

samtímans.93 

 Femínískir listamenn sjöunda áratugar 20. aldar unnu hörðum höndum að því 

að eigna sér líkama sína að nýju. Aukin hnattvæðing, áhrifamáttur samfélagsmiðla, 

kynvæðing kvenlíkamans og klámvæðing 21. aldarinnar hefur aftur á móti orðið til 

þess að femínistar líðandi stundar hafa þurft að hefja baráttuna á nýjan leik. 

Síðastliðin ár hafa femínistar reynt að brjóta hið svokallaða glerþak, sem viðheldur 

ójafnrétti kynjanna á öllum sviðum með hugarfarsbreytingu hvað varðar eignarhald á 

líkömum kvenna. Sem dæmi mætti nefna byltinguna Free the Nipple sem snýst í 

grunninn um frelsi kvenna til umráða yfir eigin líkama. Málefnið er mörgum 

hugleikið og einna helst þegar horft er til baráttunar við hrelliklám, þegar 

einstaklingar senda áfram nektarmyndir af öðrum í leyfisleysi, og kynvæðingu 

kvenlíkamans.94 Að hinu leytinu hafa femínistar unnið gegn hagnýtingu 

kvenlíkamans, svo sem í klámi, vændi eða við staðgöngumæðrun. Gagnrýni þeirra 

lýtur að kúgun kvenna í kapítalísku hagkerfi sem hefur fyrst og fremst framleiðni og 

hámörkun hagnaðar að leiðarljósi. Ljóst er að þrátt fyrir misskiptingu auðvalds í 

heiminum eru það ekki aðeins fátækar, ungar og ómenntaðar konur þróunarríkja sem 

eru nýttar á þennan hátt. Hvítar, vel menntaðar konur vesturlanda eru að sama skapi 

misnotaðar á áþekkan máta með lágum launum og löngum vinnustundum án nokkurs 
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ávinnings fyrir konurnar sjálfar.95 Í þessu samhengi mætti staðsetja nektarverk 

Beecroft í flokk þessarar hagnýtingar, þar eð hún borgar fyrirsætum sínum fyrir afnot 

af líkama þeirra. Hún sýnir þeim litla sem enga virðingu, virðir þær vart viðlits í 

undirbúningsferli gjörninga sinna og talar um þær sem hluti. Þær eru leir í höndum 

Beecroft, keyptar til nytja nokkra daga í senn og þegar allt er til róta rakið er það svo 

Beecroft sjálf sem græðir mest á ferlinu öllu saman. Samband Beecroft og þátttakenda 

verka hennar einkennist af harðsvíruðu valdaójafnvægi og minnir einna helst á 

samskipti þrælahaldara og undirlægja. Beecroft er eflaust sjálf flækt í vef auðhyggju 

og jafnvel blind á ranglæti hagnýtingarinnar. Lengi vel hafa heilu samfélögin verið 

fórnarlömb klámvæðingar og viðskiptavelda nútímahagkerfa sem kristallaðist um 

dágott skeið í blindni samfélagsþegna gagnvart hvers kyns misrétti. Frelsi 

einstaklingsins var í hávegum haft og fjölmargir kusu að loka augunum fyrir 

ranglætinu. Hægt og bítandi áttaði fólk sig á alvarleika klámvæðingarinnar og 

hlutgervingu kvenna en rótgróið, kynbundið ofbeldi er eitt skaðlegasta samfélagsmein 

okkar tíma. Með hlutgervingu kvenna verða þær ómanneskjulegar og tilfinningalausar 

en það er einmitt eitt markmiða Beecroft með verkum sínum. Reglur sem hún leggur 

fyrir þátttakendur gjörninga sinna sýnir hversu mikið hún leggur upp úr því að 

fyrirsæturnar sýni engar tilfinningar eða mannúðlegar kenndir. 

 Ef til vill er tilgangur verka hennar einmitt að skapa umtal, reita fólk til reiði 

og búa til umræðuvettvang um gildi og takmörk listarinnar. Að fá hégómlegan 

bakkalárnema á Íslandi til að átta sig á ófullkomleika og fallvelti heimsins. Líklega 

kýs hún þó einfaldlega að loka augunum og njóta velgengninnar. 
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