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OZET

SANAT YONETIMI VE EKONOMISI ILE ILGISINDE CAGDAS SANAT
PIYASASININ MOTIVASYON GUCU

Leyla IMAMOGLU
Ondokuz Mayis Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii
Resim Anasanat Dali, Yiiksek Lisans, Eyliil/2019

Prof Dr. Metin EKER

“Sanat Yonetimi ve Ekonomisi ile Ilgisinde Cagdas Sanat Piyasasinin
Motivasyon Gilicii” baglikli bu calisma, sanat ve kiiltiir birlikteligini olusturan
etmenleri, glinimiiziin kiiltiirel ekonomi politikalar1 igerisinde bu birlikteligin
yonlendirdigi  cagdas sanat piyasasim1  yOnetimsel  boyutlariyla  nasil
degerlendirebilecegimizi tartismak amacindadir. Bu dogrultuda, ¢agdas sanatin yer
aldig1 diizlem tiizerindeki dogal ve yapay siiregleri degerlendirerek, cagdas sanat
piyasasini sekillendiren manipiilasyonlart ve motivasyonlari incelemek, ¢alismanin
asil amaci1 olan ¢agdas sanat piyasasina dair yenilikgi bir bakis a¢is1 olugturma hedefini
gerceklestirmis olacaktir.

Calisma, Kiiltiir Endiistrisi, Kapitalizm ve Neo-Liberalizm ile ideolojik ve
kuramsal c¢ergevesini olusturmus Postmodernizm i¢inde adina “cagdas” diye
adlandirdigimiz  gilincel sanat kapsamlarinin yonelim sergiledigi olusumlari
acilimlayarak devam eder. Bu baglamda kiiltiirel ekonomiler ve piyasa iligkilerinde
sanat yonetimi, kiiltiirel ekolojiler, sanatsal manipiilasyonlar, sanatta meta, mesru ve
meshur sanati kiyaslamalar1 incelenerek, bir vargi c¢ergevesi olusturulmak
istenmektedir.

Bu ¢aligma betimsel nitelikte bir arastirma olup, kapsamli bir sekilde yapilan
literatiir tarama yontemiyle elde edilen teorik bilgi ve belgeler 1s181nda gerceklestirilen
bir inceleme c¢aligmasidir. Arastirmada konunun igeriginde yer alan ana temalar
dahilinde, dogrudan ve dolayl olarak konu kapsamuyla ilintili olan kitap, makale, tez
vs. kaynaklarin kullanildigi homojen ve heterojen karakterli bir yontem kullanilmistir.

Anahtar Sozciikler: Cagdas Sanat, Sanat Piyasasi, Sanat YOnetimi, Sanat

Ekonomisi, Kiiltiir Endiistrisi, Meta, Manipiilasyon, Motivasyon.



ABSTRACT

THE MOTIVATION POWER OF CONTEMPORARY ART MARKET IN
RELATION WITH THE MANAGEMENT AND ECONOMY OF ART

Leyla IMAMOGLU
Ondokuz Mayis University, Graduate School of Fine Arts
Department of Painting, M.A., September/2019

Prof Dr. Metin EKER

This study, titled “The Motivation Power of Contemporary Art Market in
Relation with The Management and Economy of Art” aims to discuss the factors that
make up the unity of art and culture and how we can evaluate the contemporary art
market directed by this unity in today's cultural economic policies with its
administrative dimensions. In this respect, by evaluating the natural and artificial
processes on the plane of contemporary art, the manipulations and motivations shaping
the contemporary art market will be realized and the objective of this study will be to
create an innovative perspective on the contemporary art market.

The study continues by opening up the formations in which the contemporary
art contexts, which we call “contemporary” within the Cultural Industry, Capitalism
and Neo-Liberalism and within the postmodernism, which has formed its ideological
and theoretical framework, are oriented. In this context, art management in cultural
economies and market relations, cultural ecologies, artistic manipulations, meta in art,
comparisons of legitimate and famous art, it is aimed to establish a framework of
conclusions.

This study is a descriptive study and it is a study conducted in the light of
theoretical knowledge and documents obtained by comprehensive literature search
method. Within the scope of the main themes in the content of the research, books,
articles, theses, etc. are directly and indirectly related to the scope of the subject a
homogeneous and heterogeneous method was used.

Key Words: Contemporary Art, Art Market, Art Management, Art Economy,

Culture Industry, Meta, Manipulation, Motivation.
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GIRIiS
Problem

Son iki ylizyildir endiistri devrimiyle ilgisinde, son ylizyildir teknoloji
devrimiyle ilgisinde ve son elli yildir kiiltiir endiistrisi kuramsallig ile ilgisinde sanat,
ozellikle kiiltiir ile etkilesimli ve gerekceli bir miisterek gelistirmistir denilebilir.
Sanatin ge¢misi ile simdiki durumu arasindaki farklari belirleyen bir¢ok etkenden
bahsedilebilir. Kiiltiir sanat1 da kapsayan bir olgu niteligiyle sanatin tiim igeriksel,
iislupsal, bicimsel ve anlayigsal doniisiimlerinin de sahididir. Kiilttirel kalipsalligin
(ktltiirel konformizm) zaman zaman kiiltiiriin kendisi i¢in de sikintilar yarattigi
diistintilebilir ve bunun sanata da etkilerinden bahsedilebilir. Sanat yonetimi, sanatin
yonetimiyle baslayan bir siire¢ karakterinden daha Ote sanatsal aktorleri, sanatsal
niyetleri ve daha da kapsamli haliyle sanatsal ekolojileri de yonetmek anlaminda bir
konum almaya basladi. Sanat yonetimi, kiiltiir yonetimi ile ilintisinde kiiltiirel

ekonomiler ile de iliski kurmak zorunda kaldi.

Cagdas sanat cesitli manipiilasyonlar ile daha da karmasik bir iligkiler ag:
ozelligi sergilemektedir. Kiiltiirel ekonomilerin yarattigi sanatsal ekonomiler igin
yeniden karakterize olma egilimi sergileyen sanat piyasasi i¢in de dnemli motivasyon
unsurlari ortaya ¢ikmaya basladi. Bahsettigimiz altyap ile temas kurmak amaciyla bu
tez calismasi, “sanat yonetimi icerik ve siireclerinin yeni Kkiiltiirel iliskiler
kapsaminda karakterize olabilecek bir ekonomik kapsami, ¢cagdas sanat piyasasi
kapsamiyla nasil Dbiitiinlestirdigini saptama”y1 problem tiimcesi olarak

belirlemistir.
Alt Problemler

“Sanat Yonetimi ve Ekonomisi ile Ilgisinde Cagdas Sanat Piyasasinin

Motivasyon Gilicii” isimli bu ¢alismanin belirledigi alt problemler sdyle siralanabilir:

* Geleneksel sanat yonetimi ile cagdas sanat yonetimi arasindaki farklari
betimlemek i¢in sanatsal gostergeler ve veriler yeterli midir?

» Sanat yonetimi dogrudan ekonomi ile iliskilendirilmek durumunda midir?

* (Cagdas sanat yonetimi siireclerini “piyasa yonetimi” bi¢iminde tasvir ve
takdim etmek miimkiin miidiir?

+ Sanat yoOnetiminin ekonomi ile ilintisinden bir “ekografi” kapsami

gelistirilebilir mi?



» Popiiler kiiltir ve ekonomi arasinda konuslandirilmig bir kavram olarak
“trend”, cagdas sanat yonelimlerine bir hedef kapsam 06zelligi sergilemekte
midir?

+ Sanat yonetimi bir kiiltiir yonetimi midir?

» “Takdim, tasdik ve takdir” siiregleriyle ilgisinde sanat yonetiminin hangi rolii

daha keskinlik sergiler?
Arastirmanin Amaci

Bu calisma, sanat ve kiiltiir etkilesiminde belli miisterekleri ingsa eden
potansiyelleri  giiniimiiz ~ kiiltiirel ~ ekonomileri  ile  ilintisinde  nasil
degerlendirebilecegimizi tartismak amacindadir. Buradan hareketle ¢agdas sanatin
konumsal se¢enekler olusturmadaki dogal ve yapay siiregleri degerlendirerek, cagdas
sanatin Oncelik siralamasinda belirginlesen bir segenek olarak piyasa yonelimleri ve
motivasyonlarint incelemek, calismanin ¢agdas sanat piyasasina doniik perspektif

olusturma hedefimizi de agimlamis olacaktir.

Bu gerekgeler ve ongdriiler ile tiimlesik bakildiginda “cagdas sanat ile cagdas
kiiltiirin homojen muharrik unsurlarinin ¢agdas sanat piyasalart i¢in stratejilerini,
eylem karakterlerini ve diren¢ noktalarini ¢éziimlemek”, ¢alismanin genel bir amact

olarak gosterilebilir.
Arastirmanin Onemi

“Sanat Yonetimi ve Ekonomisi ile Ilgisinde Cagdas Sanat Piyasasinin
Motivasyon Giicli” isimli bu ¢alima ile Kiiltiir Endiistrisi, Kapitalizm ve Neo-
Liberalizm ile ideolojik ve kuramsal ¢ercevesini olusturmus Postmodernizm iginde
adma “cagdas” dedigimiz aktiiel sanat kapsamlarinin yonelim sergiledigi hedefleri
gozden gecirmek istemektedir. Bu baglamda kiiltiirel ekonomiler ve piyasa
iligkilerinde sanatsal meta, sanatsal manipiilasyonlar, kiiltiirel ekolojiler ve ekonomiye
tahvil olabilecek tercihler, mesru sanat ile meshur(luk) sanati kiyaslamalari

incelenerek, bir vargi anatomisi ortaya konulmak istenmektedir.

Bu hedefleri gerceklestiren mekanizmalarin tahlili ile ilgisinde ¢agdas sanat
piyasasina iligkin genel degerlendirmeleri dogal, yapay ve zorlama siireclerinin

coziimlenmesi, bu tez ¢aligmasinin nem kapsamini teskil etmektedir.



Arastirmanin Yontemi

Bu ¢aligma literatiir destegi ile veri toplama teknikleri kullanilarak elde edilen
teorik bilgi ve belgeler 15181nda gergeklestirilecek bir inceleme calismasidir. Konusu
ve konuya bagli yonelimleri geregi benzer igerik ve nitelikleri haiz kitap, makale, tez
vs. kaynaklarin kullanildigt homojen ve heterojen karakterli bir yontem
kullanilacaktir. Verilerin analizin de cagdas ve gelecek¢i odaklanmaya destek

verebilecek bir icerik yonelimi ve yapilanmasi s6z konusu olacaktir.
Varsayimlar

“Sanat Yonetimi ve Ekonomisi ile Ilgisinde Cagdas Sanat Piyasasinin

Motivasyon Giicii” isimli bu ¢alisma;

+ Kiiltirel ekonomiyi sanatsal ekonomiler icin bir kapsam olarak
varsaymaktadir.

« lginde bulundugumuz zamanm bir tir donemsellestirmesi olarak
postmodernizm, kapitalizm, neoliberalizm ve kiiltiir endiistrisi igerikleri ile
degerlendirilmektedir.

+ Sanat piyasasinin, ticari eylem alan1 ve karsilig1 para olarak tartigilmasi geregi

varsayilmistir.
Sinirhliklar

“Sanat Yonetimi ve Ekonomisi ile Ilgisinde Cagdas Sanat Piyasasinin

Motivasyon Giicii” isimli bu ¢alisma;

+ Sanat yonetimi olgusunu piyasa egilimleri ile ilgisinde ¢oziimlemektedir.

+ Sanatsal ekonomi ile kiiltiirel ekonomiler arasinda kapsanan-kapsayan iligkisi
gozetilmistir.

» Sanat piyasalarinin geleneksel yaklasimlari ile ¢gagdas yaklasimlari arasinda
farka gore bir inceleme dogrultusu belirlenmistir.

» Piyasa iceriginde sanatsal meta, sanatsal mesruiyyet, sanatsal manipiilasyonlar
ve sanat ekolojilerinin rolleri lizerinde de durulmaktadir.

« Sanatsal ve dolayisiyla kiiltiirel ekonomi, piyasa ve para ile ilgisinde “gii¢”

olarak betimlenmistir.
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BIRINCI BOLUM
1.1. Sanat ve Sanat Yonetiminin Tarihi Siireci

Sanat tarihi bilincini olusturan Bati1 kanonunda uzlasilan genel yargiya gore,
“sanat(ars) sozcligli, insanoglunun irettiklerinin, dogada kendiliginden var olan
iriinlere olan benzerligiyle iligkilendirilen teknik ustalik (tekhne) ile duyularla
algilanan nesneleri, begeni yargist dahilinde secip smiflandirmaya yonelen
duygulanimlar arasindaki ayrimlasma sonucu” (Bozkurt, 2014: 15) ortaya ¢ikmustir.
Sanatin tarihi siireci incelendiginde, sanat sdzcliglinlin biirlindiigii anlamlarin ve
sanatsal ifadenin disavurumunun, birbirlerinden farkli cografyalarda yer alan

toplumlarin sergiledigi farkli yasayis bigimlerine gore ¢esitlilik gosterdigi anlasilir.

Insanlarin gorsel tahayyiilii somut ¢iktilara doniistiirmeye basladig1 ilk ¢aglara
baktigimizda, bugiin ilkel sanat icerisinde siniflandirdigimiz iriinlerin, yapildiklar
zaman igerisinde giindelik hayatta kullanim amaclar1 dogrultusunda ya da inaniglarin
getirisi olan ritiielleri gergeklestirme sebebiyle iiretildiklerini biliyoruz. Sanat {irlini
olarak bu nesneler ilkin, sanatin salt kendi amaci disinda belli amaglara hizmet etmis
olsalar dahi, doganin sundugu giizellik algisini yansitan itkiyi gizil bir bicimde i¢inde
barindiran ifadeler tasirlar. “Sanat yapitinin dogal olusumlarla arasindaki farki ortaya
koyan en 6nemli 6zelliklerden ilki, 6zgilinliik digeri de onun biricik ve benzersiz
olusudur ve bu durum 6zel bir kurmacay1 gerektirir” (Bozkurt, 2014: 16). Yani sanat
iiriinlerini olagan nesnelerden farkli kilan, en basindan itibaren belirlenmis sabit

bileskeler igeren bir amag dogrultusuyla ortaya koyulmus olmalaridir.

Hegel dogal olusumlar ve sanat iiriinleri ayriminda sanata dair yaygin diisiince

bicimlerini {i¢ sekilde 6zetler (2019: 12):

» Sanat eseri, doga iiriinii say1lamaz; o, insan etkinligi sonucuyla meydana gelir.
» Sanat eseri, insanin kavrayisi i¢in, duyusal alandan elde edilen verilerle iiretilir.

» Sanat eseri, kendinden bir amaca sahiptir.

Giindelik hayatta kullanilmak {izere iiretilen siradan nesneler ve bu nesnelerin
karsiti sayilan varlik bicimiyle meydana gelen sanat {iriinlerini ortaya koyarken
sergilenen bilissel ve duyussal ¢abaya dayali 6znellik, sanat ve zanaat arasindaki temel
ayrim noktasini olusturur. Kant sanat ve zanaat arasindaki ayrimi ortaya koyarken
sanat1 6zgiir kimligiyle niteler, zanaat1 ise ticretli sanat olarak adlandirir: “...Birinciye,

kendi i¢selliginden dogan erekle hos bir deger elde etmek gibi bakilir; ikincisi ise emek



olarak ve kendisi i¢in zahmetli kosullardan gecerek elde edilen bir ugras gibi, ancak
etkisi ulagilacak olan {icret vasitasiyla ¢ekici gelen ve dolayisiyla zorla dayatilabilecek

bir sey olarak goriiliir” (Kant, 2016: 117).

Sanat ve zanaat arasindaki farkliligin, heniiz tam anlamuyla tartisilmadigi Antik
Yunan’da, sanatin Platon’da idealize edilmisi diinyanin araglarindan biri olarak
goriildiigli; Aristo’da ise, onun yaratmanin ve 6grenmenin dnciilii olarak adlandirdigi
“mimesis kavrami ile birlikte insan eliyle dogada mevcut olan “giizel”i taklit etme
amacina hizmet ettigi anlagilmaktadir. Sanat {riinlerini kullanim nesnelerinden
ayirarak Ozel bir statliyle konumlandirmak, insanin giizel olana ulagsma g¢abalariyla
baslamistir. Aristo, sanat¢inin taklit yoluyla tirettigi eserlerin “katharsis”e, yani kot
duygulardan arinmaya yardime1 oldugunu diisiiniirken sanati, toplumu ahlaki yénden

tyilestirecek pragmatik bir anlayisa yerlestirmistir.

Mimesis, 19. yiizyilin ortalarina kadar Bat1 diinyasindaki sanat akademilerince
sanatin iretim ve degerlendirme asamalarinda kabul edilen bir kalite olgiiti
sayilmistir. Ornegin, resim alanindaki bir sanat eserinin basaris1 bu yiizyila kadar
ressamin boyayla kaplanmis iki boyutlu bir yiizeyi li¢ boyutlu bir gergeklige tasimasi
oOl¢iitiinde degerlendiriliyordu (Whitham ve Pooke, 2013: 3). Sanatsal formlarin {islup
cizgisinde mimetik karsit1 bir diizleme erisilebilmesi icin Ronesans’tan modern dénem
akimlarina kadar uzunca bir emekleme doneminin gegcmesi gerekiyordu. Perniola, bu
anlamda Bati’nin sanatsal seriiveninde iki karsit egilimin bulundugunu 6ne siirer

(2016: 15):

Bunlardan biri, goriiniimiin yiiceltilmesine; digeri, gerceklik deneyimine
yoneliktir. Ik egilim dikkatini, kopma, uzaklik, askida kalmishk kavramlar iizerinde
yogunlastirmis ve estetik tutumu bir arinma ve gerceklikten uzaklasma siireci olarak
gormiistiir. Bunun aksine, ikinci egilim, katilim, dahil olma, risk, géze alma fikrinin
altini ¢izmis ve sanati bir altiist olma, bir ¢carpilma, bir sok gibi diigtinmiistiir.

Shiner (2017: 21), “iki bin yildan daha fazla 6miir siirmiis faydaci bir sanat
sisteminin ardindan, sanatin genel olarak baktigimizda iki ytlizyillik ge¢misi olan bir
Avrupa icad1” oldugunu sdylemektedir. Bu iki yiizyillik siirecin yasanan toplumsal
degisimler odaginda, asamali olarak donemsel parselasyonlara ayrildigini goriiriiz.
“Aydinlanma cag1 ile binlerce yildir degilse bile, yiizlerce yildir dogru oldugu
varsayilan birgok kaniya son veren Fransiz Ihtilali’nin” (Gombrich, 2013: 476) dnce
Avrupa’da ve akabinde diinya genelinin biiyiik bir kisminda goriilen uzun ve sancili

bir siireg ile birlikte yayilan toplumsal ideolojiler, insanliin yeni ideallerini olusturan



ve sanatta da bu dogrultuda kendini gosterebilmis olan ilkeler, bireye atfedilen
oncelik, insanin bagimsiz ama toplumsal sorumlulugunu da unutmadan yasamasi
gerektigi gibi disiinceler sanat tarihinde yerini almistir (Krausse, 2005: 56).
Toplumsal hayatta bireyselligin 6n plana ¢ikmasiyla birlikte sanatta da Oznel
duygularin dncelikli olarak yer aldig1 bir devir baslamistir diyebiliriz. Sanatin himaye
ve patronaj sisteminin altinda ezilen varligi bu donem itibariyle bas kaldiran bir “ben”

olgusu dahilinde kendini gostermeye baglar.

Ronesans, ressamlik ve heykeltiraglhigin, siradan bir meslek dali olmaktan
cikarak diger mesleklerden ayri tutuldugu cagdir. Bu donem ayni zamanda,
kiliselerdeki imgelere kars1 durus sergileyerek, resim ve heykelin dinin himayesine
dayali geleneksel islevine son verildigi ve sanatgilarin kendilerine yeni bir pazar arama
ihtiyacinin olusmaya bagladig: yenilikler cagiydi; fakat bu olaylar ne denli 6nemli olsa
dahi her sey birdenbire tamamlanmamustir. Sanat¢ilarin ¢ogunun hala lonca ve meslek
birliklerine bagli oldugu goriiliir (Gombrich, 2013: 475). Toplumsal dontigiimler kilise
hamiliginin yerini zamanla yeni bir toplumsal olusuma birakmistir. Sanatc¢inin
ozerklesebilmesi itibariyle sanati alimlayan kitle profilinin degismesi ise ancak 18.
ylizyilin sonlarmma dogru, sanatin kendi i¢inde tasidigi biitiinliigiin parcalanisi ile
asama kaydetmistir. “Bu noktadan sonra sanat tarihinde sanat akimlarinin dogrusal bir
tarihi ¢izgi lizerinde degil, birbirine paralel konumda” (Krausse, 2005: 53) ilerleme

kaydettigi izlenir.

Klasik Antik Cag’in ve Ronesans’in gorlis acisindan sanat tarihi, teknik
becerinin giderek artigin1 yansitir; bu anlayis dogrultusuyla sanatin genglik, yetiskinlik
ve ¢Okiis doneminden s6z edilebilir. Romantizm donemine gelindigindeyse, diinya
tarihinin biitiinii, insan tlirliniin ¢ocukluktan olgunluga gecisini yansitan dev bir tiyatro
oyunu gibi tasvir edilebilir. Sanat da boylelikle “cagin anlatimina” ve diinya tininin
belli bir zaman pargasinda eristigi gelisme asamasinin bir gostergesine donilismiistiir
(Gombrich, 2015: 16). Romantizmle sanat kendini biitiin baglardan kurtarmis, 6znel
ifadeyi ve bireysel icerigi en 6nemli gerekceleri haline getirmistir. Sanat¢inin giderek
din kurumlarindan, kral ve imparatorlarin saraylarina, burjuvazinin millet meclisine
girmesiyle halka yonelmesi, Napolyon’un, Fransa’y1 Avrupa’da 6nderi yapmak icin
milliyet¢ci duygulart kigkirtarak nasyonalizmi uyandirmasi, ge¢misteki diislince
gelisimine dayali olarak yasanmistir (Turani, 2010: 512). Romantizmin, rasyonalizmin

gelismesindeki yeri bu agidan 6nemlidir. 19. yiizyilin baglari itibariyle pozitif ilimlerde



yasanan gelismeler gergekeilik akimini dogurmus, diislinsel ve pratiksel anlamda
sanatta gerceklesen bu kopus, modern sanat akimlarinin gelecegine dair ipucu

vermistir.

Bu donemden itibaren Avrupa’nin biitiiniinde, ayr1 bir kamuoyu ve piyasa
birlikteliginde sanat, sanatc1 ve estetik kavramlariyla paralel diizlemde ilerleyen bircok
kiiltiir kurumunun yiikselisi bas gostermistir. “Modern giizel sanatlar sisteminin, bu
toplumsal, kurumsal ve entelektiiel degisimlerin bir araya gelmesiyle olustugunu”
sOyleyen Shiner (2017: 123-124) bu olusumun asamalarini {i¢ 6nemli doniim

noktasinin tespitiyle dzetler:

1680 ile 1750 arasindaki donemi icine alan birinci asamada modern sanat
sisteminin ortacagin sonlarindan itibaren boliik por¢iik bigimde ortaya ¢ikmis olan
bir¢ok 6gesi arasinda siki bir biitiinlesme baglyordu; 1750 ile 1800 arasini kapsayan
ikinci ve ¢cok onemli asamada giizel sanatlar zanaattan, sanatgi zanaatgidan ve estetik
de oteki deneyim bicimlerinden kesin olarak ayriliyordu; 1800-1830 yillar:
arasindaki son asama olan saglamlastirma ve yiiceltme asamasinda ise, “sanat”
terimi bagimsiz bir tinsel alani gostermeye baslyor, meslek olarak sanat¢ilik
kutsanryor ve estetik kavrami da begeninin yerini almaya bagsliyordu.

Tarihin hi¢bir doneminde sanatin sinirlarini kesin ve keskin bir bigimde ¢izmek
miimkiin olmamistir. Sanati ontolojik agidan ¢éziimleme ve agiklama girisimleri 19.
ylizy1l sonlarina dogru ortaya ¢ikmistir. ““Yunanca ‘aesthesis’ kelimesinde tiireyen ve
tam karsilifi ‘duyularla algilanan’ anlamina gelen ‘estetik’ terimi” (Whitham ve
Pooke, 2013: 2) sanatin ayrigtirllamayan bir 6gesi, hatta ilk 6gesi (Ering, 2013: 158)
olmustur. “Aydinlanma felsefesinin iiriinii olan estetik teriminin modern kullanimi iki

yliz yasindan daha kiigiiktiir” (Rodowick, 2009: 89).

Sanat tarihinde “estetik” ¢oziimlemeler lizerine bakis acis1 gelistiren iki 6nemli
filozoftan biri olan Kant, 1790’da yayinladig1 “Yarg: Yetisinin Elestirisi’nde, ilk defa
sanat ve teknigi ayr1 konumda ¢6ziimleyecek aciklamalar yapmistir. Ona gore insana
Ozgii beceri olarak sanat, bilimden ve pratik yetiyi olusturan unsurlardan ne denli
farkliysa, o denli ayriydi (Bozkurt, 2014: 18). Kant, estetigi salt kendine 6zgii
gecerlilik iddiasina dayali 6znel bir yargi olarak goriir ve begeni yargisini diger yargi
tirlerinden ayiranin yalnizca bu yargiyr belirleyen haz duygusu oldugunu sdyler.
Duygularin en genis anlamziyla rasyonel bir sekilde kendilerini ortaya koyabilecek bir
yapt barindirdig: tespiti Kant estetiginin kesfidir (Schaper, 2005: 158). Estetik ve
Giizel Sanatlar lizerine yazdig1 kitabiyla Hegel ise, sanatin var olma gerekgesinin ve

bir sanat eserinin hangi gereksemelerle yapildigmin tespitini ortaya koymaya



calisirken, sanat1 olusturan bilgiyi diinya icerisinde digsallastirilan “Tin”sel bilgi ve
duyular arasina yerlestirmistir. (Hegel, 2019). Sanat yapitlarinin bizde uyandirdiginin
salt dolaysiz haz degil, ayn1 zamanda yarg:1 yetenegi oldugunu ve sanatin igerigini,
sanat yapitinin sunum araglarinin Dbirbirlerine olan uygunlugunu entelektiiel
irdelemeye bagl kilar Hegel. Bu nedenle de sanat felsefesine olan zorunlu ihtiyaci,
“Sanat bizi entelektiiel irdelemeye davet eder; bunu yaparkenki amaci ise yeniden
sanat eseri yaratmak degil sanatin ne oldugunu felsefi agidan bilmektir.” diyerek

aciklamistir (Danto, 2014a: 55).

Hegel’e gore sanat, 19. yiizyilda kendi varligimi felsefi boyutlariyla
olusturmaya bagsliyor ve bu yiizden son buluyordu. Bu onerme Kant’in olusturdugu
estetik kuramini temel alarak basta Schiller olmak iizere biitiin romantik filozoflarin
sanat tarihine karst yeni bir tavir sergilemeleriyle baslayan devrimlerden
kaynaklaniyordu. 19. yiizyilin sonlarinda patlak veren estetik modernizmi tetikleyen
Manet’in sanati, Baudelaire’in elestirel yaklasimlar, Flaubert’in yenilik¢i edebiyati
ve Mallarme’nin uyandirdigr sembolizm bu devrimlerin eserleri olarak ortaya
ctkmuglardir (Artun, 2015b: 169-170).

“Sanatin, onceki ¢aglarda ve uluslarda oldugu gibi, ruhsal arayislarin tatminini
kesfetmesinin artik miimkiin olmadigin1” sdyleyen Hegel’in (Read, 2018: 168) izinden
giderek, “sanatin sonu”nun geldigi tezini 6ne siiren Danto’ya gore, sanat, esas olarak
tarihle alakalidir ve Onceden sanat miizelerinde sergilenmek olan yazgisini bugiin
geldigi noktada ¢oktan agsmistir. Artik her sey sanatin malzemesi olabilir. Herhangi bir
fikri ifade diline doniistiirebilmek i¢in her tiirlii malzemeden faydalanilabilir (Danto,
2014a: 132). Bu degisimlerle birlikte sanat¢inin tahayyiilinde ne oldugunu
anlayabilmek i¢in nasil bir yol izledigine ve nasil ifadeler kullandigina dair yorumlama
baskis1 tamamiyla sanati alimlayan kisi {izerine yliklenmistir. Seyircinin isi eskiye
nazaran artik ¢ok daha zordur; ¢iinkii karsisindaki sanat eseri, tanidik malzemelerle
sekillendirilen ve bir miizenin duvarinda sanat eseri olarak sergilenen formatinin
disina tagmistir. Boylesi aykiri bir durus sanatin ne anlam ifade ettigine dair felsefi bir
teori kurmay1 zaruri kilmistir. Bu agidan modernizm itibariyle sanat felsefi bir nosyon
istlenmistir; fakat bu durum dolayl olarak, sanatgir artik sanatin felsefi yoniinii
somutlagtiran bir sanat tiretmelidir biciminde bir yargiya sebep olmustur. “Artik bunun
bir yanlis anlama oldugunu gorebiliriz; daha berrak bir kavrayis beraberinde sunu
tanimay1 getirir: Sanat tarihinin ilerleyebilecegi daha ileri bir istikamet yoktur. Sanat,

sanatg1 ve hamiler nasil olmasini istiyorsa dyle olabilir” (Danto, 2014a: 61).



Kuramsal-felsefi altyapiya dayanarak sanatin “ne” oldugunu anlamlandirmaya
caligmak, sanatin “ne icin” oldugu sorusunu beraberinde getirmistir. Bu problem
dogrultusunda sanatin iki sorgulama bi¢imi arasinda gidip gelen ideolojik temelleri

oldugu goriiliir: “Sanat, sanat i¢indir.” ve “Sanat, toplum i¢indir.”

“Sanat sanat i¢indir” 6gretisi sanatin higbir kullanim degeri olmadigini, gercek
diinyaya uygulanamayacagini ve mutlak anlamda “saf” bir bakisin uygun nesnesi
oldugunu savunur. Sanata bakis tarzinin bir bi¢imi olarak bu anlayisin sonuglari
arasinda, sanatin anlattifi seye gore degeri adini verebilecegimiz temsil degeri
acisindan degerlendirilemeyecegi iddiasi vardir (Sartwell, 2000: 83). Sanatin temsili
degerinin toplumsal boyutla, tarihi sorumlulugu iistlenen zaruri bir iliski barindirdigi
goriillir. Biitiin sanat tarihi boyunca, en azindan tam anlamiyla modernizme gelene
kadar, sanatsal temsilin, sanatin sadece 6zilinden gelen degerler biitlintiyle degil ayn1
zamanda digsal gerceklikler hizmetinde seyrettigini soyleyebiliriz. Sanatin toplum igin
oldugu savunusu, sanatin normatif degerlerinin tespiti agisindan ideolojik ¢ikmazlar
yasanmasina sebep olmustur ve olmaktadir. “Sanat yapitinin i¢ mantiint olusturan
degerler, toplumsal kurumlarin i¢inden dogan ussalligin olusturdugu duyarlig1 geri
ptskiirten bir baska usun dogusuyla sonlanir” (Marcuse, 1997: 18). Marcuse bu
ifadesiyle, sanatin 6zsel niteliklerinin, toplumsal belirlenimleri asarak kendini

kurtardig: 6l¢iide temellendigini vurgular.

Smith, sanatin dogasindan gelen degerleri, sanat yapitlarinin gézlemlenebilir
ozelliklerini ya da gosterilebilir etkilerini bes ayr1 tanimlamayla izah eder. Bunlari;
“varlik degeri, sunum degeri, bigimlendirme (form, is¢ilik), i¢cgorii (kavrayis, fikir)
degeri ve doniisiim degeri” (Smith, 2013: 42) olarak siniflandirir. Varlik degeri, gorsel
sanat yapitlarinda en temel seviyede goriilebilecek fiziksel kazanimlarin var olma
niteligini anlatir. Sunum yani temsil degeri, eseri ikincil bir nesne ya da olay haline
getiren nitelikler kiimesini ortaya ¢ikarir. Bigimlendirme degeri, sanat¢inin, icsel ve
digsal etkenleri birbiriyle Ortiistiirerek yaraticiligin1 ham formun bigimselligi iizerinde
konusturmastyla agiklanabilir. I¢gorii degeri, sanat yaprtinin neyle ilgili oldugunu ve
diinyay1 bize nasil gosterebilecegine iliskin degerdir. Doniisiim degeri ise, sanatin ve
icinde yeserdigi kiiltlirlin yeniden tanimlandig1 sira dis1 yapitlarda izlenen bir deger
bi¢imidir; Smith’e gore “Bilinenin doniisiimiinii saglayan, sonsuza dek var olacak yeni
bir oyun diizeni yaratan, yeni bir kurallar biitlinii getiren farklilasma tiirtidiir.” (Smith,

2013: 45)
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“Sanat icin sanat” anlayisinda, Smith’in 6ne siirdiigii “dontisiim degeri” diger
biitiin deger yargilarinin Oniine gecer. Bu bakis acisinda beliren nosyon once
romantizmle birlikte gelen tahayyiil giicliniin 6zgiir birakilmas1 hususundan daha
sonra, bilhassa avangardin iirettigi eserler acisindan temel olusturur. Ancak “temsil
ettigi ideoloji tam olarak, modernizmin son derece sorunlu dogasinin i¢inde yesermeye

baslamistir” (Sartwell, 2000: 81).

Yiizyilardir sliren mimesis paradigmasi, sanatin kuramsal ereklerine
miikemmel bi¢cimde hizmet verdikten sonra, yerini modernizm ile birlikte oldukca
farkl1 bir elestirel pratige birakmistir. 18. ve 19. yiizyillarda yapilan icatlar ile
makinelesmeye yonelik girisimler sonucunda patlak veren Sanayi Devrimi oncelikli
olarak Avrupa toplumlarinda goriilen, olduk¢a giiglii bir ekonomik ve sosyolojik
doniisiime sebebiyet vermistir. Iste modernizm; geleneksel sanat bigimlerinin, alisildik
toplumsal kuruluslarin ve siradan yagamin zamanini artik doldurdugunu, bu sebeple
bunlarin bir kenara atilip yeni bir kiiltiir icat edilmesinin mecburi oldugunu iddia eden
bir anlayisla, tam olarak bu zamanda giin yiiziine ¢ikmistir. “Modern sanatin tarihi bu
tarih yasandikca yazilmistir. Bu da boyle bir tarihin, modern sanat topluma ulastikca,
toplumun mali olma siireci iginde yazildigi anlamina gelir” (Lynton, 2004: 9).
Modernizmin basladig1r ve olgunlastigi donem, endiistrilesme sonrast yasanan iki
biiylik diinya savast gormiis ve ¢agin getirileri olan hizli niifus artis1, somiirgecilik,
ekonomik ve ticari girisimlerin artmas1 ve akabinde halkin burjuva ve is¢i sinifi olarak
ayrimlagmasi ile giin yliziine ¢ikan sosyalizm fikrinin gelistirdigi kapitalizm ile kars1
karstya kalmistir. Bu calkantili donemlerden gecen toplumun diliyle elestirel
konusmalar yapmanin, sanata ve sanatgtya vazife olarak yiiklendigini sdyleyebiliriz.
Modernist akimlarin savunucularindan biri olan Ingiliz sair ve elestirmen Herbert
Read 1936 tarihli “Sanat ve Toplum” kitabin1 yazdiginda, sanatin bu yoniiyle elestirel

bir pratik gelistirmesinin ne denli zorunlu oldugunu ifade etmistir:

Diinya, muhtemelen hi¢bir zaman, su anda var olan modern kapitalist toplum
biciminde oldugu kadar kiiltiirel biitiinliikten yoksun olmamistir. Bazi donemlerde, estetik
icgiidii kendiliginden koreliyor gibi goriinmektedir; insanlar sanki artik bicimlere duyarli
degil gibidir ve bir iislup karmasasi i¢inde ya da biitiinciil bir estetik hi¢lik icinde
yasamaktan hognut goriiniirler. Fakat incelendiginde, iiretim yontemlerinin dogasinda
bu gelismelerin var oldugu ortaya ¢tkmaktadwr: Yani 6zgiir segimle degil, ekonomik
zorunlulukla (iiretme ve pazarlama yontemlerinde var olan dogrudan kazang elde etme
gerekliligiyle ve is birligi yerine rekabet temeli iizerine kurulu bir toplum yapisinda
kiiltiirel birligin bulunmayisiyla) belirlenmektedir. Son iki yiiz yil boyunca sanatin
bozulmasimin kapitalizmin yayilmasiyla dogrudan iliskili oldugu gerceginden kagis
yoktur (Read, 2018: 162).
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19. ylizy1l 6ncesinde Bati’da sanat elestirisi ¢ogu kez sanatin ahlaksal amaclar
ve ylicenin idealleri lizerinden ve istlinkorii genellemelerle yetiniyor, her yapitin
titizlikle yakindan incelenmesini 6ngérmiiyordu. 19. yiizyilda ise yasanan toplumsal
degismelerle bliylimekte olan orta smifa hitap eden ve onunla birlikte
gelisen/genisleyen sanat pazarini da besleyecek olan yiiksek tirajli gazeteler, sanat
elestirisinin bu kitleler arasinda yayilabilmesine olanak saglamistir (Bozkurt, 2014:
30). Sanat pazarinin olusumu ve yayilma siirecinde sanatin iginde seyrettigi ideolojik
doniisiimlerin yan1 sira sanat elestirmenlerinin rolii siiphesiz ki olduk¢a onemlidir.
Sanat alicilar1 i¢in begeniyi saptama ve izah etme gorevini iistlenen elestirmenler,
kendi belirledikleri sanat¢ilar ve yapitlarini se¢ip yorumlayarak, bunlarin istiinliik ve
degerlerinin saptanmasina calisirlar. Sanat pazarinda, sanat elestirmeni tarafindan

olumlanan bir eser ve sanatgisi elbette ki sansli addedilir.

Sanatta patronaj sistemi ve akabinde goriilen pazar mantiginin tarihi ¢ok
eskilere dayanmaktadir. Sanat tarihinde, iiretilen eserlerin pazarlanma agamasindaki
sartlar1 belirleyen sdzlesme kayitlari, sanat pazarinin isleyisinin baglangic asamalarina
dair ipuglar1 sunar. Bu sdzlesmelerde miisteri ve sanatci arasindaki anlagmalar ii¢ ana
tema tlzerine kurulmustur: Miisteri ressamin hangi resmi yapacagini belirler;
miisterinin nasil ve ne zaman ddeme yapacagi ve ressamin resmi ne zaman teslim
edecegi aciktir; ressamin nitelikli malzeme ve bu malzemeleri ne oranda
kullanacaginin simirlart resme baglamadan once bellidir. Sozlesmelerde yer alan
ayrintilar, sartlarin tamtamina belirlenmis olup olmadigi, sdzlesmeden sozlesmeye
degisir (Baxandall, 2015: 23). Sanat¢1 ve alici arasinda yapilan sézlesmelerin takibini
yapacak, sanatsal bilgi donanimina ve ayni zamanda ticari becerilere sahip bir meslek
dalinin ortaya ¢ikist muhtemelen, sanat pazarinin olugmaya basladigi bu donemlerde

gerceklesmistir.

Avrupa’da olusacak sanat pazarmin temellerinde yer alan mali olaylar1 daha
yakin dénemden itibaren inceledigimizde, Shakespeare, Rubens gibi dnemli Ronesans
sanatgilarinin kendi basina yaptiklar1 pazarlamanin, kiiltiirel ve sanatsal ortamlarinin
tamamen dogal bir parcasi olarak bi¢cimlendigi bir yonetim ortaminin varligindan s6z
edilebilir. Devam eden siirecte ise sanatcilar ve alici tliccarlar arasinda sistemli bir
diizenin olusturulmasi gerekmistir. (Vargiin, 2015: 30). Bu durum alic1 ve satict
arasinda arabuluculuk yapacak bir mesleki becerinin olgunlasmasina sebebiyet

vermis, sanat ve ticaretin birlikteligi “sanat yoOnetimi’ne dair olusumlar1 zaruri
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kilmigtir. Bu meslegi icra edecek kisilere tanimlanan “sanat yonetmeni” terimi de

pazarlama kavrami ile dogrudan iliskilendirilmistir.

Sanat yonetimi kavraminin aslinda yiizyillardir var olan bir meslek oldugunu
vurgulayan Aysun, sanat yonetimini dncelikle sanat iirlinliniin izleyici ile bulusmasini
miimkiin kilan olusumun adi olarak nitelendirir. “Ismi ne olursa olsun kiiltiir
isletmeciligi ya da sanat yonetimi ylizyillardir var olan bir meslegin, bir
profesyonelligin adidir. Amag nettir: Sanat iirlinliniin izleyici ile bulusmasini miimkiin

kilmak” (Aysun, 2014: 9).

15. ylizyilda Floransa’da, Medici ailesinin yonetimiyle doruk noktasina ulasan
sanatsal faaliyetlerin bir sonucu olarak modern koleksiyonculuk ortaya g¢ikmus,
bununla birlikte ilk modern Avrupa miizesi sayilabilecek Palazzo Medici insa
edilmistir. Antik yapitlar koleksiyonculugu yerine doneminin ¢agdas sanat islerini
toplayan Mediciler’in siyasal hakimiyetinin arkasinda bulunan Floransa, Venedik,
Milano, Roma ve Londra gibi kentlerdeki Medici bankalar1 arasinda, toplanan bu
yapitlarin dolasima sokuldugu goriiliir. Bu durum sanatin, isletimde olan para ile
birlikte ayn1 sistem igerisinde yer aldigini gosteren dnemli bir kanittir (Bayrak, 2013:
128). Sanatin, topluma hizmet edecek ticari bir deger olarak karsimiza ¢ikmaya
basladigi ilk anlardan itibaren devreye, sanati, sanatgiy1 ve eserin ulastirilacagi kitleyi,
sistemsel bir oriintii iginde kontrol edebilecek bir mekanizmaya ihtiya¢ duyuldugu

aciktir.

Bugiinkii galericiligin ve koleksiyonerligin alt yapisini olusturan 6zel tacirlik
ise 19. ylizy1il sonu ve 20. yiizyil baglarinda gelismistir. Bu donemde hizla tiireyen
sanayici ve tliccar siifi sanatcilardan siparis iizerine eser yapmalarini isterken, sanat
hususunda yeterli donanima sahip olmadiklarindan dolay1 araya, sanat¢iyla dogru
iletisim icerisinde bulunabilecek bilgili ve tecriibeli aracilar sokulmasi geregi
duyulmustur. “Bazi tacirler bu sekilde cok zengin oldular. Ornegin, sanatc1 Paul
Gauguin, 1879°da daha otuzlarindayken borsaci olarak yilda 30.000 frank gelirin ¢ok
daha fazlasim1 hocast olan Camille Pisarro’nun eserlerini diger borsacilara

pazarlayarak elde ediyordu” (Thompson, 2012: 80).

Sanat¢1 ve pazar arasindaki aligverisi gergeklestiren sanat tacirlerinin bugiiniin
diinyasindaki ismi “kiiratordiir” (Vargiin, 2015: 30). “Kiiratér en genel anlamiyla

miize, galeri, arsiv veya Kkiitliphane koleksiyonunun yoneticisi olarak kabul
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edilmektedir” (Beech ve Hutchinson, 2007: 56). Kiiratdr kavrami sanat diinyasinda
bilinmedik bir kavram sayilmaz. Fakat gorev tanimlarinda ge¢misten bugiine gelene
kadar biiyiik degisiklikler gozlenmistir. 1970 Oncesi kiiratorler, yalnizca uzmanlik
gelistirdigi belirli bir koleksiyon dahilindeki eserlerle ilgili kesin ve net bilgilere sahip
kimselerdi. Ozellikle 19. yiizyilda ve 20. yiizyilin baslarinda gerceklestirilen sergilerde
kiiratoriin genellikle sergilenen eserlerin sorumlulugunu {istlenen bek¢i konumunda
yer aldig1 goriiliir. Tarihsel 6nem, bu tip sergilerde izleyiciye oldugu gibi aktarilmak
istendiginden kiiratoriin bir diger vazifesi, bu 6nemin anlasilirligini eserlerin her birini
belli bir sira dahilinde yerlestirmesiyle sergi alanini planlamasi olmustur (Wilson,
2007: 195-196). Bir kiiratoriin sanatin iiretim amaglarinin sekillendirilmesinden
sergilenmesine kadar siirecin basindan sonuna degin sahnede kaldigir gortiliir.
Kiiratorlerin miizelerden ve sergi alanlarindan ¢ikarak sanatin pazarlanma asamasina
dahil olmasi ise “modern miizecilik anlayisinin gelisimiyle birlikte kapsamli bir
uzmanlik alan1 olarak kabul gérmesi” (Acord, 2010: 448) ile miimkiin olmustur. Bu
donem itibariyle kiirator, sanat¢i1 ve sanat yapitlarinin degerlerini tespit eden bir aktor
olarak, sanatsal iiriinlerin ticaretle ilgili kismin1 yonetmeye baslayan, sanat ve ekonomi
arasindaki baglantiy1 kurmaya dogrudan katki saglayacak olan bilir kisi konumunda

yer almaya baslamistir.

Michel Brenson, bugiiniin sanat diinyasinda yer alan kiiratdrlerin payina diisen
onemli roller olduguna deginir; “sergi organizatorleri, diilnyanin g¢esitli bolgelerindeki
diger organizatorler gibi, kesisen kiiltlirler ve bunlarin uyumluluk ve ¢ekisme noktalari
lizerine yaratict diisiinebilen, Oncelikle estetik¢i, diplomat, elestirmen, tarihgi,
politikaci, kitle gelistirici ve finansér olmalidir” (Brenson, 2005: 56). Sanat
yonetiminin igleyisinde etkin bir konumda olan kiiratérleri kendi i¢inde ve c¢alistig

kurumlara gore siniflandirmak miimkiindiir (Whitham ve Pooke, 2010: 148):

*  Miize gibi kurumlara bagl ¢alisan kiiratorler
+ Sanat diinyasina disaridan destek veren yardimei kiiratorler

* Bagimsiz calisan kiiratorler

Hangi konumda yer aldig1 fark etmeksizin kiiratorliik, bugiin sadece bir sanat
bicimi veya donemi hakkinda bilgi sahibi olmakla yetinebilecek bir pozisyon degil,
sergi olusturma stireci iizerine genel bir bilgi birikimine sahip olmay1 mecburi kilan

bir sanat yonetimi aginin merkezinde sekillenir. Sanat diinyasinin cagdas
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donemselliginin ¢eperleri arasinda finans sisteminin carklariyla isleyen piyasa

diizenindeki yonetimselligi Aysun sdyle ozetler:

...sanat¢imin kisiliginde ya da islerinde marka puriltisint goren art dealer,
onu dogru uluslararasi network’lere sunan-pazarlayan kendisi de isletmecilikten
yargilanan kiirator, bu “dogru” network leri olusturan galeriler, bienaller, miizeler,
sanat fuarlari, destekleyici fonlar ve giincel sanat arastirma merkezleri-mekanlar ve
elbette sanat yayinlari...Iste biitiin bu sistemi olanakl kilmakla su¢lanan ise “sanat
yonetimi"dir (Aysun, 2014: 8).
“Sanatin biitlin dallarini etkin bir sekilde yoneterek sanatciy: ve izleyiciyi bir
araya getirme eylemi olarak tanimlayabilecegimiz sanat yonetimi” (Kutulu, 2016: 4),
sanat irlinlerinin yaratilmasindan, bu sanat {iriinlerinin izleyiciyle bulustugu zamana
kadar olan siireci kapsam altina alirken, toplumsal ve ¢evresel kosullar, halkin sanat
ve sanat¢tya karsi tutumu gibi cesitli faktorlerden etkilenmistir. Sanat yonetiminin,
yirmi birinci ylizyilin ilk yillarinda, kazanilmis bir ilgiyle karsilananlarin beklentilerini
kargilamamasi nedeniyle elestiriyi hak eden bir meslek olarak “uluslararasi” bir
sekilde kurulmus oldugu goriiliir. Sanat ve kiiltiir sektoriinde yeni liderler aramak, yeni
bir olay degildir. Sanat yonetimi, en iyi ihtimalle kamu ve isletme yonetiminin melez

bir disiplini olarak, operasyonel ve stratejik yonetime, politik dneme ve dolayisiyla

akademik bir kitleye sahiptir (Moody, 2005: 62).

Isletme Kkiiltiiriinden feyz alan sanat y®netiminin “terminolojik” olarak,
hayatimiza girisi, 6zellikle Amerika kitasinda gergeklestirilen uygulamalarla birlikte
baglamigtir. Kiiltiir politikalarmi devlet agirlikli sistemle yoneten Avrupa kitasi,
Amerika’nin aksine sanat yonetimi yerine “kiiltiir yonetimi” terimini kullanmay1
tercih eder. Terminolojik ifadenin farkliligina ragmen her iki cografyada da sanat
yonetimi {izerine kabul géren gercek, ortaktir. ilk kez Amerikali ekonomistler Bauml
ve Bowen tarafindan 1960’larda tanimlanan “gelir hastalig1” yiiziinden yok olmaya
mahkiim olan sanat kurumlarimin piyasa sartlarina birakildiginda, vergiden muaf
tutulduklar1 ve bagis kabul edebildikleri kar amaci glitmeyen saf bir idari yapilandirma
s6z konusudur (Aysun, 2014: 8). Ote yandan sanat piyasasinin kurumlar iizerinde
kiiltiirel hegemonyasin1 kurabilmesi sanatin, onemli Olclide seferber edilmesi
mecburiyetini dogurmustur. “Bunun i¢in de bilgi nasil enformasyona doniistiiriildiiyse,
sanat da once bir iletisim diline, bir “anlam makinesi’ne indirgeniyor, ondan sonra da
sirketlerin kurumsal kiiltiiriine eklemlenmek {izere yonetim disiplinlerine sogruluyor”

(Artun, 2015a: 46).
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John Pick'in “Arts Administration” ¢aligmasinda isaret ettigi gibi, bugiin sanat
yonetimi olarak tanimladigimiz disiplinin uzun bir ge¢misi var ve bu disiplin
sanatcilar, izleyiciler ve devlet arasinda olusturulan ii¢ yonlii bir islem dahilinde
uygulanmaktadir. Bu isleyiste kaynaklarin verimli bir sekilde yonetilmesi, sanat
kurumlarinin amaglar1 dogrultusunda herkes tarafindan dile getirilen ve paylasilan bir
baglamda becerilerin gelistirilmesine yoOnelik tekniklerin kullanilmasin1 gerektirir
(Moody, 2005: 68). Bu isin karinin maksimize olmaya yoneldigi agik gibi goriiniir,
fakat; sanat kurumlarinin kendi varliklarini, programlarimi ve ilerlemelerini

stirdiirmenin 6tesine gegmek i¢in neleri yonettigi, muhtemelen daha az agiktir.

Carol Duncan, “Sanat diinyasini kim yonetiyor?” adli makalesinde, kapsamli
kurumsal biiyiimenin kiiltlirel paradoksuna dair ilging bir agiklama sunar: “Sanatcilar
isler yaparlar, ancak sanatlarin yiiksek sanat diinyasinda sanat olarak goriilebilir kilma
giicleri yoktur. O diinyada otoriteye sahip bir kisi onu sanat olarak gordiigli zaman,
isleri yiliksek sanat olur.” (Duncan, 1993: 171). Sanat yoneticileri, yani bu otoriteye
sahip olanlar, sanatin ne oldugu ve nereden kazanilacagina karar vermekle,
mesleklerinde daha ayricalikli bir kasta sahip olurlar. Sosyolog Howard S. Becker
onlara “kap1 bekgileri” diyor ancak biz onlar1 sanatsal yonetmen veya kiirator olarak

tanimaktayiz (Moody, 2005: 65).

“Sanat yonetimi giincel sanati ve i¢inde filizlendigi karmasik kiiltiirel siirecleri
izleme, yeni sanatcilart giin 1518ma ¢ikarma, sanatsal imaj tasarlama, planlama,
sergileme, pazarlama ve iletisim aglar1 olusturma gibi ¢cagin giincelliginin igerisinde
meydana gelen 6nemli noktalara odaklanir” (Brenson, 2005: 56). Toplumun sanat
ihtiyacinin nasil yonlendirilecegini diizenleyen sanat yoOnetiminin, gec¢miste
oldugundan ¢ok daha énemli bir misyon yiiklendigi agiktir. Sanat yonetiminin bugiin,
eskiden oldugundan daha farkli anlamlarda islemeye basladigini sdyleyebiliriz. Sanat
piyasalarindaki yonetimsel isleyisi, Artun (2015a: 46) Kkiiltiirel ve ekonomik

kapsamlarin entegrasyonu ile birlikte soyle izah eder:

Sanat bir tiir tiretime ve finans aracina, yaraticilik da bir endiistriye doniistiikce, ikisi
de “kiiltiir ekonomisine” dahil oluyor. Ashnda kiiltiir ekonomiklestikge, biitiin
ekonomi kiiltiirellegiyor. Insanlarin ne diigiindiigiiniin ne hissettiginin ve nasil
davrandigimin yapilandiridmasina yoneliyor; bir semboller ekonomisine evriliyor.
Kiiltiirel ekonomi de haliyle, neoliberal devrimlerin bir ¢egit ruhu sayilan piyasanin
yonetiminde isliyor. Talebin tasarlanmasi, yénlendirilmesi, yonetilmesinden ¢ok
Otede, yeni insanmin ve yeni diinyanin kurulmasinin da enerjisini olusturuyor.
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Glinlimiiziin sosyal yapisinda, sanatin tanimi istendiginde, soru, sanatin
diinyanin kosullarina gore popiiler hale gelen, cagdas ihtiyaglara cevap veren ve
faydali olan bir tliketim {riinii oldugu seklinde cevaplanabilir. Boyle bir tanim
kapsaminda, sanatin yeni sanat bigimlerine yol agmak i¢in derhal tiiketilmesi gereken,
kisa bir 6dmre sahip gecici bir iiriin olarak goriildiigii goriilebilir. Boyle bir tiiketim
toplumunda, sanati biitiin boyutlariyla yonetme ihtiyact son derece kritik hale

gelmistir.

1.2.  Sanat Ekonomisi ve Sanatta Ekografik Baglamlar

Avrupa’da yasanan devrimlerle baslayan biiyiik dontisiimler, yeni toplumsal
kurumlar ortaya ¢ikarmis bu dogrultuda siyasal amaglar degismisti; Fransiz Devrimi
ile siyasallagma olay1 topluma sirayet etmis, bu durum Temmuz Monarsisi ile doruga
ulagmisti. Sonug itibariyle finans kapitalinde ortaya ¢ikan degisiklikler kilise ve
aristokrasinin politik yasamda oynadiklari rolii de derinden sarsmistir (Tungelli, 2014:
30). Siyasal ve toplumsal alanda yonetsel erklerin yer degismesi, beraberinde
ekonomik giiciin de el degistirmesine sebep olmustur. Degisen ekonomik dengelerin
kapitalist sistemin varligim1 olusturmaya baslamasiyla sanat tarihinde kokli bir
degisim izlenir.

“Para ekonomisi ve zihin egemenliginin, insanlar1 ve nesneleri katiksiz bir
tarafsizlikla ele almalar1 sebebiyle birbirine derinden bagli oldugunu” vurgulayan
Simmel (2017: 95), kiiltiiriin tarihi siirecinde iktisadi gelismeler baglaminda asamalar
saptandigin1 ifade eder. Her c¢agin iktisadi otoriteleri, kendi isleyis mantigiyla
sekillenen iiretim formlar1 olusturur. Lonca diizeni, kolelik, iicretli is¢ilik veya emekli
orgiitlenmesi gibi ekonomik kosullanmalara dogrudan baglh kiiltiirel formlarin
tamami, ortaya c¢iktiklari donemde, toplumlarin ihtiyaglarii karsilayan olanaklarin en
iyi anlatim1 sayilirlar. Sanatsal ekonomi ise, kesfedilmesi zor olan bir yerdedir ve
“sonugta sanatin agik olusunu azaltan bir¢ok gayri resmi engelin varlig1 nedeniyle
istisnaidir” (Abbing, 2002: 278). Diisiinsel temellerin ifade edilisinde dahi yeterince
acik olamayan sanat, pratik kapsaminda ekonomiyle i¢ i¢ce gectigi zaman durum daha
da cetrefillesir. Sanatsal degerin ne anlama geldigine dair yapilan estetik temelli
acimlamalarin, iktisadi kosullar ile birlestirildigi ve ayristirildigi noktada, sanatin
kiiltiirel ve toplumsal boyutunun konumunu tespit etmek karmasik bir hal alir

diyebiliriz.
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“Kiltiirel iktisat¢ilar giizel sanatlarin iki tiir deger tiiri sundugunu
diistinliyorlar: yatirim olarak sanat ve tiiketim olarak sanat. Birincisinde, sanat finansal
getiri oran1 tagiyorken; ikincisinde, estetik bir verim sunar” (Chong, 2005: 89). Sanat
ticari boyutuyla ele alindiginda daimi olarak faydaci bir anlayisa yerlestirilmistir.
Miilklenme nesnesi olarak goriilen sanat eseri, ilkinde kendi 6z anlamlar1 disinda
dogrudan ekonomik degerle iliskilendiriliyor gibidir. Burada kastedilen tiiketime
yonelik ikinci deger ise iktisadi ivmeler ile dolayli bir iligki kurarken estetik
bicimsellige one alir. Yapilan tliketimin alic1 i¢in mali boyutuyla degil, sanat eserine
yiiklenen sembolik anlamla agiklanabilecegini sdyleyebiliriz. Ornegin pahali bir
tabloya sahip olmak, sahibine i¢inde bulundugu cevrede yiiksek bir statii elde etme
liksiinti saglayabilir. Bu statiiye ulasmay1 saglayan sanatsal degerin izahati, kiiltiirel

deger iizerinden acikliga kavusur.

Kiiltiirel ve ekonomik deger kistaslari iizerine yapilan tartismalarin tarihi,
Platon ve Aristo’nun zamanina kadar uzanmaktadir. Antik diisiince en iist mertebedeki
degere kutsanmislik, Tanrisal gonenme deneyimi ile ulasilabilecegini benimser. Sanat
bu deneyimlerin dogrultusunda kullanilan aragsal bir nitelik barindirir yani sira pratik
sanatlarla iligkili kabul edilen zanaat ise ticari bir eylem tasidig1 i¢in daha da diisiik
seviyede tutulurdu. Sanati kapsayan kiiltiirel deger Tanrisallik diislincesiyle bagl
oldugu i¢in acikea iistiin goriildii, ekonomik deger ise kisisel tatminden gelen zevkle
iliskilendirildigi i¢in daha asag1 bir pozisyona layik bulunmustu (Hutter ve Throsby,
2013: 11-12). Ahlaki bakimdan diisiik seviyede tutulan ekonomik degerin, hayatin
rutin igleyisi sirasinda daha fazla yeri oldugu gercektir. Bu sebeple daha diisiik
konumda kabul edilen ve direkt olarak pragmatik bir goriise yerlestirilen diger sanat
pratikleri 6zel tiiketimin ve dolayisiyla toplumsal hareketliligin makul bir arac1 haline

donlismustiir.

Adam Smith, ’Uluslarin Zenginligi’ isimli kitabiin ti¢lincii boliimiinde,
“sermaye birikimi ya da liretken ve iiretken olmayan isgiici” iizerine, iiretken ve
iiretken olmayan iggiiciinii birbirinden ayirir ve sanatsal emegin ekonomik degeri olan
dayanikli iiriinler iretmemesi dolayistyla “iiretken olmayan” seklinde tanimlanmasi
gerektigini ima eder (Rose, 2015: 104). Smith’e gore, ekonomi hangi tiirle iliskili
olursa olsun, devingenligin daim oldugu bir sistemin kosullarina bagl bir olusum
sergiler. Bu sebeple estetik sdylem de yalnizca sanatgmin kendi ilgileri ve

kaynaklarinin siirekli hareketlilik gosteren ekonomisini degil, ayn1 zamanda onun
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varsaydig1 ya da tasavvur ettigi izleyicilerinin degisken ekonomilerini de kapsayan bir
ekonomi olarak tanimlanabilirdi. Sonu¢ olarak bu durumda iki sdylem alani
mevcuttur: Bir tarafta ekonomi teorisinin séylemi olan para, ticaret, teknoloji, endiistri,
iretim ve tiikketim, lretenler ve tiiketenler. Diger tarafta ise estetik aksiyolojinin
sOylemi olan kiiltiir, sanat, begeni, sanatcilar ve sanatseverler (Hutter ve Throsby,
2013: 14-15). Ekonomi ve kiiltlir birlikteligi lizerine yapilan tartigmalarda bu ikili
sOylemin ortaya atilmasit olagandir. Ekonomik yoniiyle degerlendirilen sdylem,
hesaplama, maliyet, kar ve faydaya doniik ihtiyaclar dogrultusunda agiklanir. Estetik
ifadenin sdyleminde ise olaylara aciklik getirmekten ziyade, esin, begeni, igsel ve

askin degerlerin varlig: dillendirilir.

“Kavramin koklerine indigimizde Antik Yunan’da ahlaki, o6zellikle 18.
ylizyilda endiistri devriminin etkisiyle de ekonomideki deger olarak karsimiza ¢ikan
klasik “deger” kavrami” (Ramirez, 1999) ilk donemlerde kisinin kendi normlarina
gore yaptig1 bir se¢cim ve ylikledigi bir unsur oldugu icin 6znel bakis agisindaki deger
kavramiyla birlikte anilmistir. Ekonomik sistemin ortaya ¢ikmasi deger kavramina
0znel bakis acisinin 6tesinde anlamlar katmigtir. Modern yasam ekonomi tarafindan
kosullandik¢a, degerin ekonomik anlami da hep bizimle kalacaktir. Ama temelinde
metoforik bir sdzciik olan degerin gergege iliskin tek anlaminin ekonomik olusunun

dogal hig¢bir nedeni yoktur (Heinzelman, 2013: 105).

Yirminci ylizyilin, ekonomi ve sanat alanindaki deger tartismalarinin devamina
taniklik ettigi goriliir. Estetik degerin biricikligi iizerine yapilan tanimlama
girisimleri, ekonomik degerin oOtesinde goriiliiyordu. Adorno sanatin 6zerkligi
hususunda agiklama yaparken; Moore deger olgusunu ahlaki anlamda 1iyilikle
temellendiriyor; Wittgenstein kurguladigi dil oyunlarimi  “kiiltiirel begeni’ye
dayandiriyor; Gadamer konunun hakikatle iligkisi tizerine odaklaniyor; Budd ise sanat
deneyiminin igsel degerden kaynaklandigin1 savunuyordu. Bu esnada ekonomi
teoremine dayal1 aksiyomlar ise sertlik kazanmigti. Parasal olarak ifade edilen “eder”,
deger kavraminin aksine, etkisi biitiin aligveris tiirlerinde goriilen tiim 6znel ve nesnel
degiskenlerin tarafsizca 6l¢iilmesini barindirir. Eder ve degerin es anlamli hale geldigi
ekonomik sdylemde yeni bir hiyerarsi insa edilmesi, kiiltiirel ve sanatsal degerlerin,
bilimsel arastirmanin alaninin disinda kalan 6znel kategoriler arasina yerlestirilmis
olabilirligine isaret eder (Hutter ve Throsby, 2013: 12). Bahsi gecen biitiin

diistintirlerin estetik degeri, ekonomik degere iistiin tutan niteliklere yerlestirmesine
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ragmen, eder kavraminin estetik begenilerin 6niine ge¢mekte oldugu bir caga adim
atilmasi, ekonomik gelismelerin kiiltiirel ve sanatsal cabalar iizerinde yarattig1

spekiilatif hareketleri 6zetler niteliktedir.

Sanatcilarin 6zellikle monarsi ve aristokrasinin hamiligine dayali simalar
olmaktan ¢iktig1 18. yilizy1l ortalarindan beri sanat diinyasinda, sanat-para iliskisine
olumsuz gdzle bakilir. Bugiine gelindigindeyse durum farkli degildir. Sanat eserlerinin
sirf Uistlinliikleri nedeniyle degil, sanatin bir statii ifadesi haline gelmesinden dolay1
ediniliyor olmas1 ve piyasa ekonomisi sanatcilarda tepki yaratir. (Thompson, 2012:
271). Sanat eserinin ticari degerle birebir izahati tarihin hicbir doneminde hos
karsilanmamistir. Sanat¢i ve sanatinin Oncelikli beklentisi takdir kabulleriyle
iligkilendirilen san ve sohret olmustur. Bu degerleri elde edebilmek ugruna sanat¢inin
odaginda yer alan ise emek ve deneyimdir. Sanatci bunlarin karsiliginda sanati parayla
iliskilendirir, ¢iinkii sanatsal yaratilarin devamliligini saglamak mecburiyetindedir ve
bunun i¢in paraya ihtiya¢ vardir. Sanatsal degerin mali deger iizerinden
bicimlendirilmeye calisildig1 durumlara verilebilecek en giizel 6rneklerden biri, 1878
yilinda Amerikali ressam James McNeil Whistler’in yasadigi durumdur: Kendisini iki
giinde tamamladig1 bir tablonun 210 sterlin edip etmeyecegi sorunca Whistler su yaniti
vermistir: “Hayir, bu parayr hayatim boyunca calisarak edindigim bilginin karsilig

olarak istedim.” (Whitham ve Pooke, 2013:67).

“Bir sanat eserinin “iyi bir sanat eseri” olarak degerlendirilebilmesi igin,
tercihen 6zgiir, 6zerk bir alan icerisinde yaratilmasi gerekir. Bu da yaratici siirecte bir
sanatsal deger sisteminin hesaba katilmasi gerektigi anlamina gelir” (Gielen, 2016:
147). Ticari veya siyasi niteligine yonelik degerlendirmeler diisiiniillemez. “Ticari”
kelimesinin sanat eseri i¢in alenen kullaniltyor olmasi, muhtemelen hos karsilanmaz.
“Sanat eserlerinin kabulii karakter olarak degisir, ancak genel olarak iki kutup tiirii 6ne
cikar: biri sanat eserinin kiilt degerini vurgular; digeri ise sergileme degerini. Sanatsal
iiretim, bir kiilt hizmetindeki rakamlarla olugmaya baglar. Kisi bu figiirlerin

goriindiiglinden daha 6nemli oldugunu varsayabilir” (Benjamin, 2009: 440).

Ondokuzuncu yiizyilin ortalarina gelinceye dek, bir ekonomi ve felsefe disiplin
olarak estetik ayrim olduk¢a keskindi. Ekonomistler faydanin sagladigi fiziksel
duyumlar gibi, uglara gittikce azalan tiirde yogunluga erisen bir grafik ¢izebiliyordu.
Bu, sanatsal piyasa degerinin tespit edilmesi adina yeterli bir ortak payda sunuyor gibi

goriiniiyordu. Tiiketicilerle saglanan toplam fayda ve iiretim maliyeti pazarda yasanan
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degis tokus siirecleri ile birlestiginde, denge durumu saglayacak bir fiyata
ulagilabiliyordu. Bu fiyat “degisim degeri” olarak isimlendirilmistir. Aristotales
degisim degerini, kullanimda olan dogal degerlerin en altinda ¢izilen simir olarak
gormiig; 19. ylizyilin sonlarindan itibaren giin yiiziine ¢ikan ekonomi teorisiyse,
konumunu kendiliginden hizalayan, “kullanim degerini” 6znel tercihlerle bi¢imlenen
“degisim degeri” kavrami iizerine sabitlemistir (Hutter ve Throsby, 2013: 12).
Marksist teorinin temelinde yer alan ekonomi politiginin elestirisinde, toplumun
yapisal sorunlarini analiz ederken kullanilan degisim ve kullanim degeri, iirliniin meta
olma ve metaya doniisme Ozelliklerini ifade etmek icin kullanilir. Degisim degeri bir

iirlintin kullanim amacindan bagka bir amag nezdinde alinip satilabilir olmasin1 anlatir.

Derrida’nin  “ekonomimesis” kondansasyonuyla Kant estetigine yonelik
okumasi, Aydinlanma diislincesinde estetik fikrinin genetik bir elestirisinin ele almast
gereken merkezi meseleleri detaylandirmaktadir. Bu, “estetik” ile “ekonomik™i
birlestirmenin bir sorunu degil, sanatin ideolojiye ve sermayeye olan bagliligini
gostermektedir (Rodowick, 2009: 90). Derrida, estetigin idealist bir ontolojik soru
olarak hazirlanmasinin, temsil uygulamalarini ve estetik deneyimi siirekli olarak
degistiren maddi ve tarihsel gliglerin degerlendirilmesini nasil digladigini
incelemektedir. Bir ulusun ekonomik iiretkenliginin gelisiminde sanatgilarin da
onemli rol oynayabilecegini iddia eden Saint-Simon goriisii ise, hem parasal degisim
degeri tasimast hem de diger metalarin dizaynin1 ve pazarlamasint gelistirmesi
yonlerinden, sanat ticari olanaklar sunan bir alan olarak goren 18. yiizyila ait Smithgi
ve hatta merkantalist diislincelerin de izlerini tasimaktadir (Rose, 2015: 26). Bu
diisiince yapisinda, Saint-Simon’in siyaset bilimini iiretim araglarinin goziinden
tanimladigi modern endiistri toplumlarinda sanatg¢ilarin, iiretici konumunda yer
aldiklar1 ve meta unsuru tasiyan asil igleri lireten zanaatkarlari tasarim modelleriyle
besleyerek imalat¢ilarin basarisina katkida bulunmalar1 sebebiyle, sanayicilerin i¢inde

siniflandirilabilecegi bir yaklagim bigimi izlendigi dngoriilebilir.

“1989 yilinin donlim noktasi sayilabilecegi kiiresellesme kavrami” (Gielen,
2016: 49) sanati diinyanin donlisiim araci haline getirmistir. Berlin duvarinin
yikilmasi, Dogu Avrupa komiinizminin ¢okiisii, Cin’in Post Komiinist bir ekonomiye
gecis yapmast ve sanatin bagkentinin Paris’ten kopup New York’a tasinmasi, bunlar
kurulan yeni diinya diizeninin mihenk taslarin1 olusturmustur. Sistemli devlet

politikas1 olarak uygulanan neoliberal politikanin getirdigi kuralsiz ticaret ile “sadece
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sosyal devlet anlayisi ¢okertilmis, 6zellestirme ile kemiklesmis bigimde oturan sosyal
hayat diizeni bilingli olarak kimliksizlestirilmistir” (Stallabrass, 2010: 22).
Kiiresellesme ile birlikte ekonomiye dair kavramlarin, yeni ve hizli iletisim
teknolojilerinin sundugu imkanlar dahilinde, politik ve sosyo-kiiltiirel yapilarla

kenetlenmis bir yap1 tasimaya bagladig1 sylenebilir.

Kiiresellesme siireci, sanat iiretiminin yayilmacilig1 ve devami agisindan ele
alindiginda, sanatin ekonomik bir boyut kazanmasi ve bu boyutun siirekliliginin
saglanmasi durumu ortaya ¢ikmaktadir. Sanatsal nesnelerin tiretilmesinden izleyiciye
sunulmasina dek gegen siirecinin sonucunda, sanatin ekonomik bir deger olarak anlam
kazanmas: ve piyasalarda belirli bir kar marjina sahip goriiniirliigii, sanat¢cinin bireysel
birikiminin ve yaratimsal ifadesinin sonucu olarak ortaya ¢ikan ve manevi anlamda
degeri olduk¢a yiiksek tutulan sanat eseri iiretiminin diger iiretim bicimleri gibi
ekonomik bir degere doniistiiriilmesi yani bir anlamda metaya doniistiiriilmesi, genel
olarak sanat ekonomisi adiyla tanimlanan bir kavrami glindeme getirmektedir

(Cebrailoglu, 2014: 61).

Kiiresellesme kavgasinin sanat ve ekonomik kapsamlar biitiinlestiren yapist
icinde dort ayr1 konum tespit edilebilir. Bunlar, sanat¢ilar ve sanat kuruluslar1 gibi
sanata dair s6z hakki olan karar mercileri tarafindan da benimsenebilen dort tutum
altinda incelenebilirler. Ilk konumda “hiper-kiireselciler” var. Hiper-kiireselcilerde
ekonomi, 6zellikle de neoliberal pazar kiiresellesmenin motoru olarak goriiliir. Baska
bir deyisle para akisi diger kiiresel gecislerin kaynagini olusturmaktadir. Hiper-
kiireselcilere gore para akist her zaman biitiiniiyle serbest olmalidir (Gielen, 2016:
155). Bu, siyasi veya yasal engellerin miimkiin oldugunca yok edilmesi gerektigi
anlamini tasir. Bu mantik i¢cinde, sanat sadece serbest pazarin bir oyuncagi olarak yer
almakta, yani ekonomik 6zgiir alan sanatin {istiinde bir pozisyona yerlestirilmektedir.
Bu bakis agis1 lizerine kurulu bir sanat politikas1 belirleyen siyasetciler, drnegin
bienaller gibi genis capli ve medyatik unsurlar barindiran sanat etkinlikleri yapilmasini

desteklerler.

Ikinci konumda kiiresellesme karsitlar1 vardir ve onlarla hiper-kiireselciler
arasinda kocaman bir ideolojik fark olsa da ayni ekonomik basvuru kaynagini
mevcuttur. Ugiincii konumdaki siipheciler biitiiniiyle baska taraftadir. Kiiresellesme
retorigine glivenmezler ve hala en belirleyici rolii ulus-devletin oynadigini ileri

siirmektedirler. Hiper-kiireselciler ve kiiresellesme karsitlarinin aksine, siipheciler
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ekonomiyi degil, dncelikli olarak politik deger sistemini gozetirler (Gielen, 2016:
156). Kiiresellesme karsitlarinin yer aldigi konum, kiiresel ekonomiye dayali akislarin
etkisini azaltan ve ulusal kiiltiirii disardan gelen etkilere karsi korunakli bir alanda
tutmak icin c¢aba goOsteriyor denilebilir. Bu konumda sanat, yerel unsurlar
koruyabilmek adiyla kullanilan bir araca doniismektedir. Bunun en agik 6rneklerini

kamu alanlarinda yapilan 6zgiir sanatta gérmekteyiz.

Dordiincti konum yani dontisiimciiler; sanat kuruluslar1 ve sanat politikalar
icin oldugu kadar sanatgilar i¢in de muhtemelen sanata ait 6zgiir bir alan yaratilmasini
saglayacak en iyi segenek olarak goriilmektedir. Doniisiimciiler, kiiresellesmenin
birbirinden karsit hareketlerden olusan essiz bir siire¢ oldugunu diisiinmekte ve ayrica,
yerel Kkiiltiir kiiresel akimlarin i¢inde sogrulurken, kiiresel akimlarin yeniden
yerellestirilecek sekilde siirekli sahiplenildiklerini savunmaktadirlar (Gielen, 2016:
157). Pargalanmis kiiltiirel gerceklikler kiiresellesmis ekonomilerle baglantilidir.
Evrensellik ve cesitlilik arasinda gercek bir se¢im yoktur. Bunun yerine iki farklh
evrensellik tipi arasinda bir se¢im vardir: belirli bir politik fikrin evrensel gegerliligi
ile cagdas kiiresel piyasa yoluyla kazanilan evrensel erisilebilirligi arasinda. ikisi de
yani modern devlet ve cagdas kiiresel de piyasa da esit olarak evrenseldir (Groys,
2008: 152). Fakat, politik bir fikrin evrenselligi kendini acik¢a, bir 6rnekligi ve dissal
imgenin tekrar1 ve rutini iizerinden hemen kendini gorsellesmis bir evrensellik olarak
gosterirken, sanat piyasanin tagidigi evrensellik gizlidir ve bu durum metalasmanin

sundugu cesitlilik ve farklilik dolayisiyla tamamziyla 6rtbas edilmekte gibi goriiniir.

1970'lerde baslayan fordist endiistrilesme ve buna bagl olarak kitlesel iiretim
modelinden uzaklasilmasi, kapitalizmin biinyesinde yer alan yapisal bir doniisiime
sebebiyet vermistir. Birer endiistriyel kent olarak orgiitlenmis pek ¢ok yerlesme bu
sebeple krize girdi ve bu kentler yenilenmek amaciyla hizmet ve finans alanlarina ek
olarak kiiltiire de yoneldiler. Sermayenin ve {iiretimin kiiresellesmesi, kiiltlirii de
kiiresellestirdi. Kiiltiiriin finans alaniyla aym1 cati altinda isletildigi asimilasyon

stirecinde miizelerin etkin bir rol tistlendigi goriiliir (Artun, 2017: 171).

Yeni diizenin politik ideolojisi olan neoliberalizmde “devlet, temel ekonomik
ve sosyal kurum olmaktan ¢ikarilmis, yerine “piyasa” kavrami yerlestirilerek” (Wu,
2005: 19) gelistirilmis, boylece sistem iizerinde siyaset ve ekonomik sirket gruplarinin
birlikte calistiklar1 yonetim bigimi olugmaya baglamistir. Piyasa ekonomisi liyakati

odiillendirmeyi her zaman basaramiyorsa, hiikiimet sanat¢ilara mali destek saglayarak
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boslugu doldurmali midir? “Kiiltiir ekonomisini incelemis olanlar &yle olmasi
gerektigini; ¢linkii sanatin, ekonomik digsalliklar- sadece sanat eseri sahiplerine degil,
genelde topluma yansiyan faydalar- sundugunu diisliniirler” (Thompson, 2012: 272).
Hiikiimetlerin sanata destegi, neoliberal déneme kadar devam etmistir. Ornegin,
1990'larda  Iskandinavya'mn basarili sosyal demokrat ekonomileri, finans
piyasalarindaki kuralsizlagsma ve doviz kurlar1 iizerindeki kontroliin kaldirilmasi ile
aniden neoliberal bir yone girmeyen zorlandi. 1990'li yillarin baslarinda yasanan
ekonomik durgunluk bu duruma sebep olmustur. Imalat sanayinin ¢okmesi, sdz
konusu cografyay1 o giine dek asina olmadigi sikinti verici bir olguyla, issizlikle karsi
karsiya birakmus, kitlesel gocler, daha dnceden kapali ve homojen olan toplumlari
doniistiirmeye baslamisti (Stallabrass, 2010: 52). Boylelikle ekonomik durgunluk ve
yol agtig1 sonuglar sanatin roliinii de degistirmistir. Sosyal Demokrat hiikiimetlerin,
pek cok yerde bagka hiikiimetlerin de yapiyor olmasi gibi, sanatcilara finansal destek
sagladiklari1 ve onlar1 kendi saflarina ¢ektigi goriilmiistiir. Sanatcilarin bu destege karst

direnmesi ve bagimsiz kalmasi, sliphesiz ki zor olmustur.

Neoliberal makine sanat diinyasimin gidisatint yeni bir igleyis cevresine

soktu. Sanat diinyasinda en iyi niyetlerle ve yiiksek bir idealizmle iliskilendirilmis

hareketleri bile oniinde katarak kendi yolunu ustaca bulmaya devam etti. Burada

miizeden bienale dogru yapilan baskin gec¢is ve sanat¢imin “bagimsiz” kiirator

denilen kisiyle yaptigi temsili yer degistirme kastedilmektedir. “Hala oliimsiizliik gibi

bir derdi olan ve sonsuza dek tamnacagini umarak toplumun disinda yasayan bir

bohem durusu takinabilecegini zanneden sanatcilarla bugiin inanglari yiiziinden

dalga gegilir” (Gielen, 2016: 113- 114).

Neoliberalizmin ekonomik ifadesi daha net bir esitsizlik ise ve politik
ifadesinin kuralsizlagtirilmasi ve 6zellestirilmesi ise, kiiltiirel ifadesi kesinlikle sinirsiz
tilketimdir. “Yeni diinya diizeni” sanat diinyasimin faaliyetlerini kiiresellestirerek
kendini yeniden sekillendirmesine neden olurken, gelismis diinyada o6zellikle sanat,
eski rakibi ve ortag kitle kiiltiiriiniin baskis1 altinda kaldi. En azindan yirminci
ylizyilin ilk yillarindan beri, sinema, fonograf ve radyo icadiyla, ikisi genellikle esit
olmayan bir dans, kitle kiiltiirtine 6nciiliik etmislerdir (Stallabrass, 2004: 73). Cagdas
sanatgilar, tiiketici kiiltiirii meselesine hayranlik ama ayni1 zamanda gerginlikle bakma
egilimindedir ve her iki tepki i¢in de iyi sebepler vardir. Sanata bulagan tiirlii
teknolojik imkanlarla sanatcilarin bu belirsizlik dogrultusunda ¢ogu zaman piyasa
ekonomisinin igerisinde savruldugu goriiliir. Ekonominin piyasa lizerine kurdugu

hegemonyay1, Artun (2015a: 46) sOyle 6zetler: “Siire¢ igerisinde hem sanatin iiretime

ve finans aracina doniismesi hem de yaraticiligin endiistriye dahil edilmesiyle iki
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kavram ayn1 zamanda kiiltiir ekonomisini olusturmaktadir. Aslinda kiiltiir

ekonomiklestikge, biitlin ekonomi kiiltiirellesiyor.”

1973-1974 yillar1 savas sonrast donemi, Avrupa ve Amerika’nin ekonomik
servetlerinde doniim noktasinin yasandigi zaman dilimi olarak kabul edilir. 1950°den
beri slirmekte olan bir “altin ¢ag”in ardindan istikrarsizlik donemi bas gostermistir.
Arap-Israil savagmin sonuglari olarak yiikselen petrol fiyatlari, Avrupa ekonomisinin
durgunlagsmasinda temel neden oldu. Bu durum itibariyle 1979’da farkli finansal
kosullar, endiistriyel organizasyonda degisiklikler yasanmasin kosul oldu. Daha
onceki fordist entegre iiretim modeli esnek sdzlesmelere, ciktinin merkezden
cikarilmasina ve uluslararasi piyasalar arasinda sermaye hareketliliginin artmasina yol
acmaya basladi. Sirketler, bilisim gibi hizmet endiistrilerinin eski iiretim sorunlarinin
yerini almastyla kiiresel olarak genisledi. Sonugcta, bir “ge¢ kapitalizm” agamasi devam
ediyor gibi goriindii (Hopkins, 2000: 197). Kapitalizmin metalastirma unsuruyla
pazarlama aracina doniistiiriilen sanat eserlerinin, devlet rejimlerinin benimsedigi
ekonomik politikalar ve iilke ekonomisinin kalkinma araci olarak basat rol {istlenen
ozel sirketlerin aldiklar1 kararlar dahilinde, kurallar1 belirlenmis bir piyasa icerisinde
isletime sokuldugu goriiliir. Kiiltliirel ve sanatsal faaliyetler, ekonomik durumun
kontroliinii saglayabilmek icin alenen kullanilmaya baslanmistir. 1970’lerden itibaren
yasanan finansal krizler sebebiyle aciga ¢ikan ekonomik durgunluk, sanatin altin bir
yatirim araci haline doniistiiriilmesiyle sonuglanmustir diyebiliriz. “Ornegin,
1980’lerde orta sinif Amerikalilar bir bolluk siireci yasadi ve bir¢ogu sanata yatirim
yaptt. 1983-1985 yillarinda New York’ta 100°den fazla yeni galeri agildi ve 1984
yilinda satislar 1 milyar dolar1 asti. On yilin sonunda, bireysel ¢alismalar baglangictan
10 ila 20 kat daha fazlasma satiliyordu” (Whitham ve Pooke, 2013: 70-71). Bu
aciklamalar, birbiriyle kesintisiz baglantili oldugunu diisiindiigiimiiz sanat ve

ekonominin yaklasik kirk yildir daha da i¢ ige gectigini gdzler Oniine serer niteliktedir.

Sanat yOnetiminin, kiiresel korporasyonlara 6zgli yonetim stratejilerinin,
1970’lerde neoliberal politikalarla birlikte drgiitlenmeye baslamasiyla ortaya ¢iktigini
goriirliz. Bu yeni yonetim stratejileri kendilerini, arkada biraktiklar1 1930’larin
taylorist/fordist yonetim modelinden farklilagtirarak agiklamaktadir. Dolayisiyla
cagdas sanat ve sanat yonetimi incelenirken taylorizmin bir profilini ¢ikarmak gerekir.

Taylorizm ve fordizmin temeli kitle {iretimi ve tiiketimi {izerine kuruludur ve cagdas
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goriilen post-fordizm ise, tamamiyla piyasanin kosullandirdigi bir esnek tretim ve
tiiketim diizenini 6ngdriir. Esnek iiretim ve tiilketime, esnek calisma rejimi karsilik
gelir. Taylorizm isyeri dl¢geginde uygulanan bir yonetim tasarisiyken, post-fordizm ise
kiiresel dlgekte uygulamaya konan taylorist bir ydnetim rejimidir. Iste nihayet bu
rejim, sanatin Ozerkligine son vererek, bastan beri birbirleriyle c¢atisan sanat ile

yoOnetimin birbirlerine kaynamasini bagarabilmistir (Artun, 2011).

1980’lere gelindiginde, Anglosakson kiiltlirliniin egemen oldugu iki tilkede
hem Avrupa temsilcisi Ingiltere hem de Amerika’da ozellestirme riizgarlarmin
estigini, Reagan ve Thatcher yonetimlerinin “Isletme Kiiltiirii” (Wu, 2002: 9) olarak
referans verilen birgok alanda ekonominin liberallesmesini dngéren adimlara imza
attiklar1 bilinmektedir. 1960’larda sanat koleksiyoncular1 kurnaz ve agikgdz olarak
nitelendirilirken, 1980’lerin sonlarinda firsat¢1 spekiilatorler olarak goriilmeye
baslandi. 1989°daki borsa krizi ve sonraki finansal krizler, 1980’lerdeki gorkemli
giinlerin asla tekrarlanmayacag1 anlamia geliyordu ama ¢agdas sanat bu durumdan

yine de karli olmaya devam etmistir (Wu, 2002).

Post-fordist spekiilasyonun agirt liiks, ani yiikselis ve diisiis 6zellikleriyle en
fazla i¢ ice olan sanat dali kuskusuz giizel sanatlar oldu. Cagdas sanat, gézden wrak,
fildisi bir kulede korunan, saf, ruhani bir disiplin degil. Bilakis, neoliberal diinyanin
tam gobeginde yer alyyor. Cagdag sanatin boyle abartiyla pazarlanmasinin, diisiise
gecen ekonomileri hareketlendirmek amaciyla kullanilan sok yodntemlerinden
bagimsiz oldugunu diigiinemeyiz. Bu tip abartili pazarlama anlayisi; saadet zincirleri,
kredi bagimliligr ya da bir zamanlarin iyimser piyasalar: gibi kiiresel ekonomilerin
duygulanimsal boyutunu somutlastirir (Steyerl, 2017: 83).

Sanat nihayet ve tartismasiz bir sekilde sermayeye doniistiiriiliirse, bunun
nedeni, estetigin ideolojisinin kendisini kapitalist bir politik ekonomi tarafindan
beslenmesinden dolay1r olmaya devam etmektedir. Icinde gelistigi toplumsal
gerceklikler, yerel unsurlar ve evrensel degerleri birlikte kucaklayan bir sanat
evreninin sanatei, izleyici, elestirmen, kiirator, galerici, miizecilik, konservatiflik ve
ilgili kapsamlardaki pedagojik igerikleri kapsayan/kapsamasi gereken sanat yonetimi,
maalesef bugiin, sanat¢1 miithendis, manipiilator kiiratdrler ve galericiler, spekiilator
tacirler, kiiltiir ekonomistleri ve kapitalist-neoliberal ideolojinin tahvil edilmesine

kaynaklik eden sanatsal iiretimlerin yonetimi ile yer degistirmis durumdadir.
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1.3.  Sanat- Meta iliskisi

“Para, her seyi satin alabilme 6zelligine, biitiin nesneleri kendine mal edinme
ozelligine sahip oldugu icin, en yiiksek miilklenme nesnesidir. Ozelliginin
evrenselligi, varliginin her seye kadir olmasidir. Dolayisiyla her seyden giiglii bir
varlik olarak goriiniir. Para, gereksemeyle nesne, insanin hayatiyla besini arasindaki
aracidir” (Marx, 2017: 148). Alinir satilir ticari bir mal karsilig1 anlamina gelen “meta”
ne kadar fazla oranda islenirlige sokulursa, karsilig1 olan fiyatin, iicrete dayali kar ile
maximize edilen kismi, ranta giden kismiyla dogru orantili olarak kadar artar. Marx’a
gore metanin yapimu ilerledikce, yalnizca baslangicta tespit edilen karlarin orani
artmaz, daha sonra gelecek biitiin karlar oncekilerle birlikte katlanarak fazlalasir;

clinkii sermaye her seferinde daha biiyiitiilmesi gereken bir varligi niteler.

Marx, “1844 El Yazmalari’nda dogal, insan duyularinin tiimiiniin “sahip olma”
duygusu  tarafindan  yabancilastirildigini iddia  eder. = Duygularimizin
yabancilagsmasinin sona ermesi aynt zamanda insani nitelik ve objelerin fetiglesmesini
de sona erdirecektir: “Ciinkii obje olarak insandan ve insan i¢in tiiretilen, sosyal, insani
bir objedir.” Boylelikle objeler, insan dogasmin ihtiyaclari dogrultusunda calisan,
insan i¢in yeniden kullanish hale gelecektir. Insan emeginin sonucunda ortaya ¢ikan
nesnelestirme, boylelikle bir yabancilasma sebebi olmaktan ¢ikacak, iiretim tekrar
sanatsal hale gelecek, “insan” objesi ve sanatsal degerin takdir kazanis1 da artik “sahip

olma” duygusunun hiikmiinde olmayacaktir (Rose, 2015: 103).

Marx, paranin metaya ylikledigi degisim degerini, bir chimaera, bir metafor,
yansima, romantik bir sekillenis olarak degerlendirir. Kiymetse hakikate karsilik gelir
ve dogasindan kaynaklanir, esas olandir. Bir agsamada bizim de zimnen katildigimiz
modern kurallar biitiinii, farklidir. Metafor ile hakikat kutuplagsmasini yok etmeksizin,
terimlerin yonelimselliklerini degistirmekle yetinir (Heinzelman, 2013: 104-105).
Ekonomik deger ya da degisim degeri hakiki deger ya da bas gosterge olurken, kiymet
ya da genel olarak kiiltlirel deger metafora, “paha bicilemez” olanin dl¢iisiine doniisiir.
Bir seyin igsel degeri, ara¢sal deger nosyonuna oranla, digsal deger nosyonuyla daha
dogru bir sekilde karsitlik olusturur. I¢sel/ dissal karsithgina paralel olarak, aracsal
degerin her zaman karsisinda olanin igsel deger degil, degerin bir bagska amaca hizmet
etmek lizere degil son deger olarak alimlandig1 “son” ya da aracisiz deger oldugu
sOylenebilir (Shusterman, 2013: 61-62). Buna ragmen, aragsalliklarin sundugu, baska

amaclara yonelik etkinliklerle kullanildig1 bilinen, nesnelerin sadece kendilerinden
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kaynaklanan i¢sel 6zellikleriyle goriintir bir bigimde iligkili oldugu 6lciide, i¢sel deger

de kendinde digsal bir boyut barindirmaktadir.

“Marksistler metalagma terimini ¢ok genis anlamda, birbirinden farkli bir dizi
siire¢ ve pratigi tanimlamak i¢in kullanir; bu nedenle kavram keskinligini
kaybetmistir” (Beech, 2019). Metalagsma bir hamlede olup biten bir sey degildir. Kimi
alanlar1 kapsarken kimilerini disarda birakan ve her alanda farkli yogunluklarda
meydana gelen esitsiz bir gelisgme gosterir; dolayisiyla bazi alanlarda metalasma
derinlemesine yasanirken, bazi alanlar bu siirecten yiizeysel olarak etkilenebilir veya
hi¢ etkilenmez. Marx sanatsal emegin sadece degisim degeri iizerinden liretken ya da
degil seklinde degerlendirilmemesi gerektigini savunmus ve sanatsal iiretimin de diger
iiretim sekilleri gibi satilabilen bir {irlin ortaya ¢ikardigin goz oniine alarak, boylesi bir
emek neticesinde ortaya ¢ikan iirlinlin bir baskasinin kar1 i¢in satiginin, kapitalist
ekonomik degisim sisteminin bir olgusu oldugunu ve sanatg¢min iiretkenligini
saglamaktan ziyade yabancilastirici oldugunu o6ne siirmiistiir (Rose, 2015: 105).
Rosenblum’un da ifade ettigi gibi “zaman i¢inde madde ve dayanikliliga sahipse,
nesnelerin er ya da geg, siniflandirilacak, degerlendirilecek ve fiyatlandirilacak

nesneler diinyasina girer” (Rosenblum,1985: 63).

Aslinda metalar da sermaye de kapitalizmden 6nce mevcuttur; kapitalizmden
once mevcut olmayan sey, iiretici sermaye ve iicretli emegin sermaye tarafindan
icerilmesidir (Beech, 2019). Fakat “Kral Midas’in dokundugu her seyi altina ¢evirmesi
gibi sanat iirliniinii de metaya c¢eviren kapitalizm” (Fischer, 2003: 49) ilk maddeyi
(prima materia) nihai madde (ultima materia) olan “para”ya doniistiirmiistiir. Daha
aciklayict bir sekilde kapitalizm, sanati paraya doniistiirerek sanatin sonsuzluk adi
verilen o nihai maddenin diinya iizerindeki temsilcisi olma roliinii gegersiz kilmigtir”

(Kuspit, 2014: 160-161).

Sanat eseri, tarih boyunca meta olmustur; ancak, ekonomik veya sembolik
anlamda degerlendirilmesi zamana ve kiiltiire bagli degisim gecirmistir. Kullanim
degeri olmasi1 sebebiyle sanat eserinde her zaman degisim degeri vardir. “Sanatgilar
ve liretimlerinin hayatta kalabilmesi piyasa diizeninde var olan aktdrlere bagimli bir
sekilde gerceklesirdi. Miisteriler her zaman desteklerinden dolay1 sembolik ya da
ekonomik bir geribildirim beklerlerdi” (Onsal, 2006: 45). Sanat tarihinin erken

donemlerinde meta sembolik bir anlam teskil ederken, modernizm sonrast dogan ve
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postmodernizm donemiyle doruk noktasina ulasan karmasik ekonomik iligkilerin

orlintlilendigi diinyada metanin daha bir ticari karsiliga denk geldigi goriilebilir.

Sanat {irlinlerinin metanin smirlarinda gezinmesi gibi, meta ve kullanim
nesneleri de ayni sekilde sanatin alanina girmekten ¢ekinmiyor; “metalar, kullaniglilik
ve deger nosyonlarinin birbirine karistigi, higbir iradenin altinda baskilanmayan
kullanimdan diismiis dilsiz nesnelere doniisiiyor” (Ranciere, 2016: 53). Sanatin
metalagtii genel bir kabuldiir, ama bu kabul hi¢bir zaman, sanatin ilkede
metalasabilecegi siirecin ekonomik analiziyle yeterince stnanmamistir. Fakat metalar
kiiltiirel karakter kazandikca, piyasasi genisleyen sanat daha da metalast1 ve kapitalist

diizenin girdabina girerek daha fazla kapildi gibi goriinmektedir.

Sanatin meta kiiltiirliyle ayrilmasi yahut birlesmesi uzun bir gegmise dayanir.
Fakat, kapitalizmin eski unsurlarini tasiyan etkilesim siirecindeki kuvvetler 1990’lar
boyunca daha da yogunlasmistir ve bu durumun sonuclariyla “tiikketim kiiltiirii”
yalnizca sanat lizerine degil, kiiltiirel iiretimin her alaninda egemenlik saglamaya
baslamistir (Stallabrass, 2010: 72). Adorno ve Horkheimer’in, en basindan endiistri
caginin devamina kadar seyreden tarihi siireciyle kiiltiiriin giidiimleyici dogasi iizerine
yazdiklart “Aydinlanmanin Diyalektigi’nde, tiiketim kiiltiirii igerisinde barinan

sanatsal meta su sekilde ifade edilir (2014: 211):

Sanatin kullanim degeri, varligi tiiketicinin goziinde bir fetis haline gelir ve
astl fetis, yani sanat yapitlarimin diizeyiyle karistirilan, onlara toplumsal olarak
bicilen deger yegane kullamim degeri, tiiketicinin keyif aldigi yegdane nitelik haline
gelir. Sanatin meta niteligi, kendisini tam olarak gerceklestirerek yok olur. Sanat bir
meta tirtidiir, yani tiiketime uygun bicime hazirlanmis, kayit altina alimmus,
endiistriyel iiretime uyarlanmug, satilabilir ve ikame edilebilir bir tiriindiir; satilmak
icin var olan, fakat satilik olmayan bir meta tiirii olan sanat i¢in, ticaret bir niyet
olmaktan ¢ikip tek ilke haline geldigi zaman sanat, biitiiniiyle ve ikiyiizliiliikle satiimaz
olur.

Adorno ve Horkheimer, postmodern donemin ilk raddelerinde, sanat iirlinleri
ve tliketim nesneleri arasinda bilhassa ekonominin canlandigi donemlerde giin yiiziine

13

cikan benzerlige deginmistir: metalarin madde kullanim degerinin Onemi
azalmigsa, tiikketim, baskasinin hayatina katildigini diisiinerek hissedilen prestije
doniismiisse ve son olarak, tiiketilebilir seyler meta karakteri tiimiiyle ortadan kalkmig

goriiniiyorsa, bu bir estetik yanilsama parodisidir” (Stallabrass, 2010: 77).

Tiiketim gostergeleriyle iligkili olarak meta nesneleri, “sanat eseri ile liiks

mallar” arasinda arzu nesnelerine doniisiirler ve lstlinlik saglama araglariyla bir
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kimlik farki ortaya ¢ikarirlar. Sonug olarak bu durumda Benjamin’in 6ngdrdiigii gibi
“kiiltiire] olanin sanatin kaybolan aurasini, starlarin diizmece biiyliisiiyle kapattig1”
durum gergeklesir (Foster, 2009: 146). “Sanat diinyasinin iist mertebelerinde yer
alanlarca paranin kendisinin tek basina bir anlami yoktur. Onemli olan benzersizligi
tartisilmayacak nadide bir esere sahip olmaktir. Ekonomistlerin “konumsal mal”
olarak isimlendirdigi nesneler, zenginlerin gercekten zengin oldugunu kanitlamaya
yarayan seylerdir” (Thompson, 2012: 30). Sanatcilara kendilerinden kaynaklanan ve
degerleri kendi i¢lerinde bigilen, seref sisteminin tesvik ettigi kiymet ve yetenek
kavramlari; sanatin, piyasanin derecelendirme mekanizmalariin igine ¢ekilmesiyle
tehdit edilir. “Avrupa genelinde, ama 6zellikle Italya’da, on altinci yiizy1l boyunca,
sanat literatiirli sanatcilarla arada bir tampon gorevi gérmeye ve onlarin eserlerini meta

gibi degerlendirilmekten korumaya ¢alisir” (Honig, 2013: 98).

“Sanat diinyas1 sadece geleneksel bir tiiketici metalagma sistemine benzeyen
bir sekilde islemez, ayn1 zamanda estetik terimlerin en tartismali- deger -ham arzina
dayanan ekonomik bir sisteme artan bir sekilde cevaplanabilir talep modeli gibi
goriindiigiinii gosterir” (Downey, 2008: 55). “Degisimin degerinin maddi bir tezahiirii
olan sanat, metalarin en soyut 6zeti durumuna, paraya yaklasir ve aslinda zenginler
tarafindan spekiilatif sermayenin yari-likit bir formu olarak kullanilir, bunun sonucu
olarak biiyiik sayilar kullanilir” (Stallabrass, 2004: 90). Bu degerin kalitsal oldugu
nesnelerin, giivenli, amaca yonelik olarak olusturulmus depolarda goriilmeyen kilitleri
oldugu tespit edilebilir. “Sanat yapitinin, sanat tarihi degerinden ayr1 bir sanatsal
degere sahip olmak i¢in tarihsel anlamda etkili olmas1 sart degildir; yalnizca bir sanat
tiirtiniin degerli teknik niteliklerini sergilemesi bile yeterlidir” (Shusterman, 2013: 49).
Degerin tasidig1 bu anlatim, sanatin belirli bir beceri yani zanaat olarak kabul edildigi
eski anlamini gagristirir. Bir ¢aligma estetik acidan basarisiz kabul edilebilecek ve
standart bir deneyim ortaya koyma hususunda yetersiz olsa bile, sanatsal diizlemde
hala teknik bir beceri gosterebilirli§i acisindan degerli addedilir. En azindan bu
seviyede metanin maddelestirdigi kimligiyle sarmalanan ticari bir deger olarak degil,

sanatsal deger olarak karsimiza ¢ikar.

Sanat eserinin, pazarin dongiisiinde ticari olarak aragsal deger iistlenerek
metalastirilmasiin “karsit”in1 Honig (2013: 90) soyle ozetlemektedir: “Bir seref

sistemi aktariminda kiymetlilik, dogru hediye aligverisi usulleriyle kisilere
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eklenmektedir. O halde yaratilan ve takas edilen nesne, bulundugu toplumsal
durumdan ayirilabilen bir “edere” sahip degildir. Anlami ve kiymeti tamamen
yapicisinin  statiistine baghdir, yabancilagtirllamaz ve asla bir mal olarak

diistintilemez.”

Kiiresellesmenin etkileriyle diinya sanatinin tamamini abluka altina alan
piyasalasmanin sonucunda, sanatcilarin ve tirettikleri eserlerin kiiresel dolasimi sanat
diinyasinda yer edinebilmek i¢in 6n kosul haline gelmistir. Sanat eserini, ekonominin
araclarina tahvil ederek metalagtiran piyasa sistemi, ayn1 zamanda, sanat¢ty1 da maddi
deger arz eden bir meta gibi pazarlanabilen ve marka etiketi yapistirilan ticari bir iiriin
haline sokmugstur. “Baz1 gizli simyalarla kiiltiire] mallarin meta haline geldigi sanat
pazari’nda (Moulin, 1987: 3) Sanat pazarinda goriiciiye cikarak tescillenen her
iriiniin, sanat eserinin 6zglinligli ve biricikligine dykiindiigi bir piyasanin “Marka
Sensin” sloganlartyla 6znellestigi ve sembollestigi bir ortamda, Baudrillard’1in kirk y1l
once belirttigi gibi “tiiketim iiretime, sembollerin iiretimine” doniismiistiir (Artun,
2015a: 13). Bu sebeple sanat sergilerinde yapilan satislar, higbir zaman sadece para
karsiliginda sanattan ibaret degildir. “Bilhassa modernizmin erken ddnemlerinde,
para, satin alinmis sanati yenmek i¢in atilan kahkahalar karsisinda sanatin zaferini

simgeleyen bir sembol haline donilismiistiir” (Danto, 2014b: 24).

Sanatin ayri bir alan olarak varolmasi oteden beri ancak burjuva sanati
biciminde var olmasiyla miimkiindii. Sanatin ozgiirliigii, Pazar tizerinden dayatilan
toplumsal amagsalligin olumsuzlanmasi olarak meta iktisadina éziinden bagh kalir.
Kendi yasasina bagl kalarak toplumun meta niteligini olumsuzlayan saf sanat
yaputlart her zaman birer metaydi: sanat¢ilar, on sekizinci yiizyila dek, siparis
verenlerin himayesi altinda pazardan korunduklar: siirece onlara ve amaglarina
tabiydiler. Biiyiik, daha yeni sanat yapitlarimin amagsizliklaryysa “pazarin
anonimliginden beslenir” (Adorno ve Horkheimer, 2014: 209).

Bugiin, sanat pazarinin anonimligi, kiiresellesmeyle ayn1 diizlemde yogunlasan
ekonomik kosullanmalarin getirileriyle birlikte daha da talepkar bir Oriintiiyle
karsimiza ¢ikar. Sanatgilar pazarin sartlarina uyum saglayan belirli dayatmalardan
uzaktaymis gibi bir goriiniim sergiler; ama bunun sebebi modernizmin diistinsel
temelleriyle yerlesen “sanatin ve sanatcinin 6zerkligi” fikridir ve sonucu itibariyle
sanatin toplumsal arinmaya yol agan gergeklerden yoksunlugunu i¢inde barindirir.
Postmodern donemselliginde yeseren ¢agdas sanat pazarinin bizlere dayattig1 gergek
ise dncekinden tamamuyla farklidir. “Sanatsal Ekonomi”lerin sekillendirdigi bu pazar,
sanat eserlerinin ticari nosyonlara hizmet eden meta karakterine biiriinmesiyle

dolasima sokuldugu bir olusum i¢ermektedir.
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1.4. Sanat Piyasasi

Sanat piyasasi basit anlamiyla sanat eserlerinin satisinin ve dagitiminin
gerceklestirildigi ortamdir. Sanat eserinin en yiiksek fiyati teklif eden kisiye satilmasi
icin arabuluculuk yapan kuruluslar olan miizayede evleri ve eserleri miizayede
evlerinden ya da sanatciyla dogrudan iletisim kurarak atdlyelerden toplayan sanat

simsarlar1 piyasanin temelini olusturur (Zorloni, 2005: 61).

Sanat alaninda tanitim ve pazarlama kelimelerinin heniiz literatiirde var oldugu
anlamiyla  Oziimsenmedigi donemlerde bile bu kavramlarin  Orneklerine
rastlanmaktadir. Ornegin, 15. yiizyill Rénesans Italya’sinda Medici ve Sforza
ailelerinin sanatcilara destek vererek, sanatin gelisimine katkida bulunduklar: bilinir.
Bu varlikli aileler yasadiklar1 donemdeki seckin sanatcilar i¢in sponsorluk vazifesi
iistlenmiglerdir. Sanat tarihinde pazarlama faaliyetleri adina bilinen 6rneklerden bir
bagkasi, Vincent Van Gogh’un erkek kardesi Theo Van Gogh’a yazdigi mektuplardan
anlasildig1 lizere, Theo Van Gogh’un 19. yilizyilda yasayan bir sanat simsar1 oldugudur
(Roskill, 2000). Sanat eserlerine ticareti yapilan herhangi bir nesne gibi yaklasildig:
sehir piyasalar1 dnceden de bulunmakla beraber, ticari dongiiniin isleyiste oldugu
piyasa kavrami biiyiik Olclide 16. yilizyilda gergeklesmistir. “Sanat hamiliginde
goriilen geleneksel anlayistan kopusun bagladigi donem itibariyle sanat yapiti, Diirer
zamaninda deger kistaslar1 piyasa tarafindan belirlenen bir nesneye, Rubens
donemindeyse piyasa degeri kesin matematik hesaplarla Olgiilen ticari bir esya

olmustur” (Honig, 2013: 89).

Sanatcilar 6zgiirliiklerini gittikge daha fazla 6ne siirdiikge, sanat¢inin yeni bir
modeli ortaya ¢ikmistir. Bu durumun kilit unsuru ekonomik temellidir. Zanaatkarlar
olarak, Orta ¢ag sanatcilarina diger el is¢ileri gibi giinde sabit oranlarda 6deme yapildu.
Onbesinci ylizyil boyunca ise sanat¢ilar bu uygulamaya meydan okumaya baslamistir
(Galenson, 2009: 325). Bu ylizyill boyunca yeni pazarin sagladigi olanaklarla
sanatgilarin serbest birakilmasi es zamana denk gelir. 17. yiizyildan baglayarak sanat
eseri, kilise ya da benzeri bir haminin kullanimi i¢in degil, bir pazar i¢in iiretilen {iriin
haline gelmeye baslar. (Wartofsky, 1980: 245). Eserler artik yeni bir alic1 sinifina olasi
satiglar sunulacak bir {iriin halinde, sanat¢1 ve sanat alicilar arasinda arabuluculuk

yapan aracilar vasitasiyla kurulan ticari bir dengede tanimlanmaktadir. Sanatci bir
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anlamda, ne satacaksa onu tiretmek i¢in 6zgiir kimligiyle var olur, ama ayni zamanda

satabilecek olani liretmek, onun i¢in belli basli bir mesele haline gelir.

19. yilizyiln ilk yarisinda islemeye baslayan modern sanat pazarinin ortaya
cikisindan beri, sanat tacirleri kendilerini tarafsiz girisimciler olarak adlandirsalar da
Bat1 Avrupa sehirlerinde perakende piyasasinin gelisimini takiben ¢esitli magazalar
acilmaya basladiginda, sanat tacirleri, tiiketim ve ticaret terimlerinden uzak gibi
gorinmiis ve diikkanlarin1 ‘ideolojik’ agidan doniistiirerek ‘kitap saticiligi ve
antikaciliktan miize rakipligine’ ¢evirmislerdir (Velthuis, 2005: 21). Her ne kadar
birgok sanat¢1 finansal kazanim beklentisiyle ilgilenecek ve motive olmus olsa da
sanatgilarin agikca ve halka agik olarak parayla ilgilenmemesi gerektigi konvansiyonu
Ronesans'in bir mirasi haline gelisti. Bu yiizden Fransiz hiikiimeti 1648'de Paris'te bir
Kraliyet Giizel Sanatlar Akademisi'nin kurulmasina izin verdiginde, Akademi

iyelerinin ticari faaliyetlerin tistiinde tutuldugu goriilmiistiir.

Sanat diinyasinin baz1 iiyelerinin fiyatlara kars1 tutumundaki ilging bir degisim,
19. ylizyilin sonlarinda Paris'te sanat piyasast kurumlarindaki degisimin bir sonucu
olarak meydana gelmistir. Yiizyilin son g¢eyreginde, hiikiimetin ileri sanatin baskin
alicis1 oldugu himaye sistemi, giderek sanat piyasasi i¢cin daha fazla rekabetci bir
pazarla yer degistirmisti ve Akademi’nin resmi salonunu, yeni sanatin halka
sunulmasinin mesru sunumunun tek mekani olan etkili tekeldi. 1874'ten itibaren daha
kiigiik sanatci topluluklar: tarafindan organize olan salonlar, simdiye kadarki en

onemli prensibin kurulusu olan bu tekeli baltalamistir (akt. Galenson, 2009: 327).

Avrupa'da modern sanat piyasasinin kurumsallagmasini izleyen siiregleri Artun

(2015c¢) su sekilde ozetlemistir:

» Sanat tarihinin dogusu, Vasari (1550), Winckelmann (1764);

* Akademinin kurulmasi, Floransa (1563), Paris (1648);

» Sanatin sanayiden ayrilmasi ve "Giizel Sanatlar"in (beaux arts) icadi (1752);
» Estetigin yazilmasi, Baumgarten (1750);

» Saraylarda diizenlenen Salon sergilerinin kamuya agilmast;

» Elestiri tiiriiniin ortaya ¢ikmasi, Diderot (1759);

* Kamusal, evrensel/ulusal miizelerin kurulmasi, Uffizi (1584), Louvre

(1792).
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“19. ylizyilin sonlarma dogru “modern anlamda” Paris'te ortaya ¢ikan sanat
piyasasinda galeriler, sanat¢ilarin hem ekonomik bagimliliklarindan, hem de estetik
kosullanmalarindan kurtulup 6zerklesmesindeki en etkin araclar olmustur” (Artun,
2015¢). “Piyasalar, sozlesmeye dayali degis tokus bicimleriyle diizenlenen
olusumlardir ve paranin, mallarin iizerindeki miilkiyet haklarini takas eder” (O’neill,
2001: 16-17). Piyasa ekonomisinin dogusu, orta sinifin gelisimi, statii igtiyaki gibi
yaklasimlar yeni bir sanat, sanat¢1 kavrami ve piyasa etkisini olusturan kurumlar

ortaya ¢ikarmistir (Shiner, 2004: 134).

Fransiz edebiyat tarihgisi Annie Becq’e gore, himaye sisteminden piyasa
sistemine gecis, kullanim degerinden degisim degerine yonelinmesiyle birlikte bir
zorunluluk olarak ortaya ¢ikan “somut emek”ten “soyut emek”e gegistir. Eski sanat
sisteminde, lireticinin emegi somuttu; yani hiiner, zeka ve yaraticilik genellikle 6zgiil
bir islevi ve lizerinde anlasilan bir konusu olan siparisin yerine getirilmesinde
kullaniliyordu. Yeni ortaya ¢ikan piyasa sisteminde ise emek soyutlasiyordu (Shiner,
2017: 189). Yani piyasa olusumunun 6zgiil bir atmosfer ya da saptanmis bir amagla
ilgisi, dnceden belirli prosediirlerle sinirlanmig olan herhangi bir konusu ve dolayisiyla
da yaraticiligin getirisi haricinde iiretim asamasinda yerine getirilmesi gereken zaruri

bir gdorevi yoktur.

Leader’e gore (2004: 86), “Para ile nesneler arasinda bulunan uzaklik, sanat
piyasasinin semptomlarindan degil varolus kosullarindan biridir.” Hirschman’a gore
ise sanat, pazarlama konseptinin kosutlariyla 6l¢iitlenemez; sanat yapitlarinin tiretim
stireci kisisel degerler ile toplumsal normlardan etkilenir. Sanatgilar siibjektif
diisiincelerini yansitmak i¢in yapit iiretirler (Hirschman, 1983). Sanat eserinin iiretim
stirecinde, sanat¢inin sezgisel olarak kapildig: fikirlerin somut bir cabaya donilismesi
gibi tiretilen bu eserlerin girisimci fikirler dogrultusunda tanitilmasi ve izleyici ile
bulusturulmas1 da ayni oranda giiclii bir ¢aba gerektirir. Tanitim asamasinda
uygulanan konseptler her zaman basarili olamayabilir. Bu noktada sanatini icra eden
sanatg1, piyasaya karigma noktasinda risk alan bir yonetici olarak da goriilebilir (Fillis,
2010: 11). “Yeni bir sanat¢inin eseri fiyatlandirilirken ¢ikis noktasi tacirin tiriiniidiir”
(Thompson, 2012: 286). Sanat diinyasinin ticari kism1 hem iiretimde hem tiiketimde

dizginleri sik1 bir sekilde kontrol altinda tutar; ¢ilinkii sanat nesnelerinin alicilari sinirlt
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ve belirlidir. Uretim genellikle yapay olarak simirlanabilir ve sanatgi-tacir arasindaki

hamilik iligkisi bu sebeple kisisel bir boyut tasir.

Acik seyir halinde olmayan giivenilmez bir piyasanin ilk kurali sudur: Fiyat
diizeyi dncelikle sanat¢inin iiniine, tacir ve alicinin statiisiine isaret eder. Fiyatlar eserin
sanatsal basarisindaki kaliteyle degil, calismanin biiyiikliigiiyle dogru orantilidir.
Fiyatlandirmadaki opsiyonel farklar sanat¢inin liretiminde tutarsizlik gibi goriinecegi
icin tek bir sanat¢inin eserlerinin tamaminin esit nitelikteymis gibi sunulmasi gerekir
Kaliteyi degerlendirmede belirsizlik varsa, alictya giiven vermek icin fiyatlar tablonun
biiytikliigiine gore belirlenir. Olgun bir sanat¢inin ayni1 biiytikliikteki eserlerinin farkli
fiyatlandirildig1 ender durumlarda, bunun kaliteyi degil, eserin 6nemini ya da yapim
giicligiinii yansittig1 sdylenir (Thompson, 2012: 286). “Sanat¢inin harcadigi emege
dayal1 bir deger teorisine gore fiyat belirlenmedigi i¢in sanat eserini fiyatlandirmada
baska kistaslar gerekir. Bunlarin biri, sanatin benzersizligidir” (Whitham ve Pooke,
2013: 68). Bir benzeri bulunmayan parga miistesna kabul edilir ve yliksek
fiyatlandirma iizerine makul bir giysi gibi durur. “Biriciklik” sanat¢inin sahip oldugu
yaraticilikla dogrudan iliskilidir ve alict ilhama dayali oldugunu diistindiigii bir esere
yiiksek fiyat O6demekten kag¢inmaz. Eserlerine bigilen fiyata iliskin ayrintilara
deginmesi i¢in sikistirildiginda Michelangelo gibi bir sanatg1 seref sistemi ilkelerinden
bahseder. “Sanat¢inin kendisinden kaynaklanan kiymet ve yetenek kavramlari, sanat
piyasasindaki derecelendirme mekanizmalarinin potasinda silinmesiyle tehdit edilir”

(Honig, 2013: 98).

Sanat eseriyle cisimlesen iki deger tiirli vardir. Bunlardan ilki, onceden
belirlenmis bazi ekonomik gostergelerle ve ¢esitli degerlendirme usulleri kistas
alinarak Ol¢iilen ekonomik degerdir. Ekonomik degerlendirmeler farkl etkenlere bagli
bulunsa da bir 6l¢ii birimi olan para ortaktir (Throsby, 2013: 78). Bunun en basit 6rnegi
bir eserin alinir ya da satilirken belirlenen fiyatina dair yapilan piyasa aragtirmasinda
goriiliir. Estetik ve ekonomik deger ayriminda sanati “komplo”ya doniistiiren bir
olusum sergileyen sanat piyasasit hakkindaki goriislerini, Ruth Scheps ile yaptigi

sOylesisinde Baudrillard soyle dile getirir:

...Estetik arti- deger anlaminda sanat her giin biiyiiyor. Bunun simgesel
ifadesi, tam bir ozerklik kazanmis olan, gercek deger ekonomisinden tamamen
kopmus ve devasa bir tiir ur halini almis olan sanat piyasasidir. Bu sanat piyasast
orada estetik anlamda olup bitenleri yansitiyor, baska deyisle “gercek” denen
diinyaya tamamen yabanci. Sanat piyasasi bir mafya degil, ama kendi oyununun
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kurallarina gére olusmus ve yok olsa kimsenin fark etmeyecegi bir sey. Degerin
temelleri giderek zayiflarken, sanat piyasast var olmaya, iistelik gelismeye devam
ediyor. Bu nedenle, birkag istisnai kisinin varligini kabul etmekle birlikte, sanati bir
komplo olarak nitelendiriyorum. (Baudrillard, 2018: 91-92).

“Bugilin sanatta fiyatlandirma ve bir sanat eserinin ekonomik degerini
belirleme karmagik ve sorunlu bir olgudur. Bir sanat eserini digerlerinden ayiran
karsilastirilabilir bir denklik bulunmayacag icin, eserin maddi degeri bir diger esere
baghh olamaz” (Rosenblum, 1985: 104). Uretim arti kar formiiliiniin
standardizasyonunda mevcut olan karsilastirilabilirlik ve tamamlayicilifin sanat
piyasasinin kosullarinda yer almadigi tespit edilir. Sanat eserlerine deger bigme
oOlgiitlinde uygulanan énemli agamanin, kapitalist ekonomi sdyleminde seyreden 20.
ylizy1l Avrupa’sinin modernist entelektiiel kiiltlir ortaminin yapi taslariyla sekillendigi
sOylenebilir. Var olmay1 siirdiirmek i¢in faydaci bir anlayisla hareket etmenin
kacinilmaz olduguna inanan kurumlar ve sanatgilar, son otuz yil igerisinde, sanat
eserinin bagimsiz kimligiyle durus sergileyebilen tek alan olarak kaldigini kesfettiler.
Para kazanma stratejilerini sanat eserinin degeri 6l¢iitiindeki oynak dinamikler iizerine
kurmalarinin nedeni ise tarih, sanat¢1 ve sanat iirliniin kesistigi diizlemde dogal bir
gecirgenlik bulunmasi hususundandir. Sanat eserinin pazarda deger bulmasina neden
olacak bu degiskenlerle oynandiginda tarihin, sanat¢inin ve eserin birbirine olan etki

alanlarindaki orana gore deger bigilebilir (Yiiksel, 2016: 162).

“Gorlintise gore, sanatcilar pazar degeri ve estetik degerin bazen birbirine
karsilik geldiginin farkindalar. Bununla birlikte, genel olarak, sanatcilar piyasa
degerini alenen reddederler ¢iinkii estetik degerin bagimsizligina veya kalite ile fiyat
arasindaki negatif iliskiye inanmak isterler. Fakat estetik deger tamamen bagimsiz
olamaz” (Abbing, 2002: 76). Yani estetik deger bir sanat eserinin yalnizca kendine
ozgl ozelliklerinden degil, piyasa degerini de kapsayan “sosyal kosullar’dan etkilenen
sosyal bir degerdir. Sosyal bir deger olmasi yoniiyle estetik deger de sanat eserlerinin

asamali olarak daha az yararlilik gosterdigi durumlarda azalma gosterebilir.

“Sanat gibi arzu edilen bir mal yaratildiginda ve kullanima sunuldugunda,
bunun etrafinda bir dagitim sistemi olusmas1 kaginilmazdir” (Robertson, 2005: 13).
Bu durumda “sanat pazari1 bir piramit olarak diisiiniilebilir. Piramidin tabaninda, piyasa
gorece rekabetcidir; ¢iinkii kaynaklar boldur, giris licretsizdir, {iriin homojendir ve

saticilar benzer mallar1 birbirinden ayirma arayisi i¢indedir; rekabet, fiyattan ziyade

36



cesitlilige baghdir” (Zorloni, 2005: 61). Sanat piyasasinda iirtiniin alinip satildig1 ii¢

temel mecra bulunur: Miizayede evleri, galeriler ve 6zel satislar.

“Sanat pazarmin yapist birincil ve ikincil pazarlar igeren iki agamali bir
sistemdir” (McAndrews, 2010: 8). Birinci el sanat piyasasinda, tacir ytlizdeleri belli bir
diizende yerlesmistir. Tacir satis fiyatinin yiizde 50’sini komisyon olarak alir. Bu
isleyis sektoriin standardi haline gelmistir ve tacirler bu oranin altina diismemeye
calisirlar. Bir tacir baska bir tacirle sdzlesmesi olan bir sanat¢iy1 sergilerse, her satigin
en az ylizde 10’u birinci tacire gider. Sanat¢i1 gozde ise bu rakam yiizde 25’¢e ¢ikabilir.
Komisyon orani, tacir ile sanat¢1 arasindaki en yaygin anlasmazlik konusudur. Yiizde
50, sanatgtya asirt yiiksek gelir: “Sonucta, bu eseri ben yarattim” diye disiiniir.
Sanatg1, egitimin ve yaratici katkisinin, tacir de markasinin, miisteri tabaninin ve
tanitim faaliyetlerinin hafifsendigini diisiiniir (Thompson, 2012: 73). Bir bagka biiyiik
giivensizlik kaynagi, tacir sanat¢idan, yaraticiligini piyasanin istedigi islere kanalize
etmesini, yaklasan bir sanat fuarinda satabilecek islerden daha c¢ok iiretmesini
istediginde ortaya c¢ikmaktadir. ikincil piyasada konumlanan miizayede evlerinde
kuralcilik daha az sergilenir. Buna ragmen bu piyasanin bile bagimsiz oldugunu
sOylemek zordur. Eserlerin minimum fiyatlarinin belirli olmasi, agik artirmalari
yoneten erklerin hileye basvurmasi, sistemli fiyat sabitleme gibi gizil oyunlarin
oynanmasl, ikincil piyasadaki serbest diizeni engelleyen unsurlardir (Stallabrass,
2010: 94). Sanatcilar iki pazara yonelik talepleri de karsilar. Fiziksel yapitlar i¢in ve
fikirler icin olmak tiizere iki pazar. Bunlardan ilki yapitin ekonomik degerini
belirlerken, ikincisi kiiltiirel degeri belirler (Throsby, 2013: 80). iki pazar birbiriyle
yakindan iliskilidir. Ve birbirlerini ustaca ya da inceliksiz pek ¢ok sekilde etkilerler.

Maliyeti fazla ender sanat yapitlar1 haric, yapitin materyal degerinin goreli
onemsizligi; sanat¢inin taninirhig, temsil edildigi galeri veya yer aldigi koleksiyoncu,
donemin toplumsal egilimleri gibi etkenler sanat yapitina deger bicme hususunda agik
bir karmasaya sebep olur. Bu nedenle sanat pazar1 saydam olmayan bir nitelige
sahiptir. (Bayrak, 2012: 242). Ozellikle cagdas sanat kategorisinde goriilen eserlerde
spekiilasyonlar ile manipiilasyonlara sebep olan karmasalar da bu durumu besleyen en

Onemli etmendir.

“Piyasay1 dondiiren {liretim ve satis etkinliklerinde alisilmisin dis1 bir sekilde
denetim mevcuttur. Sanat tacirleri, sanat¢ilarla cogunlukla 6zel ve gizli s6zlesmeler

yaparlar. Bu sozlesmelerle sonuclanan iletisim kisminda sanatcilar belirli kaliplarla
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sinirlandirilan eserler iiretmek icin tesvik edilirler” (Stallabrass, 2010: 94). Sanat
diinyasinin agirlikli olarak salt tiiketime odaklanma hususu bu bakimdan ideolojiktir.
Sirket propagandasi ve reklamciligin 6nem kazanmasinin sonuglari olarak, tiiketiciler
iiretim asamasi1 hakkinda ne kadar az bilgi sahibiyse o kadar iyi sayilir. Kimin ne kadar
iicretle, hangi kosullarla, ne tiir baskilarla iiretim yaptig1 ve bu iiretimin sonuglari
gizemli kalir. “Bu korliik, sanat diinyasinin kendi arkaik tiretim pratikleri araciligiyla
da gii¢lendirilir; bunlar, sanat diinyasini kitle iiretiminin rutin meselelerinden ayiran
pratiklerdir” (Stallabrass, 2010: 91) Sanat eserlerinin iiretimi ayn1 zamanda piyasa
isleyisinde seyreden kiiltiirel modaya da tabidir. “Ornegin, devrim éncesi imparatorluk
donemini anlatan ikonlar ve porselen islerinin satisinin artmasi, Dogu Bloku
iilkelerinde ortaya c¢ikan yeni yapilanmalar ve liberallesme siirecinin baglamasiyla
zengin Batili ve Rus yatirimcilarin ilgisi sonucu gerceklesmistir” (Whitham ve Pooke,
2013: 258). Nihayetinde, sanatin degeri insanlarin ne kadar para 6demek istedigiyle
ilintilidir ama i¢inde bulundugumuz dénemin kosullartyla sekillenen ‘simdi’nin
sanatinda esas degerlendirmeyi saptayan iki faktor s6z konusudur: “Sanati bir yatirim
araci olarak goren piyasasinin ortaya ¢ikisi ve sanat-medya-sohret arasindaki mevcut

sinirlarin gittikge belirsizlesmesi” (Whitham ve Pooke, 2013: 70).

Cagimizin hayalinde Bourriaud’ye gore “temelde ¢atigmalar yerinde,
uzlagmalar, iligkiler ve ortak var olusglar vardir. Bugiin artik catigmaya dayali
zitlagmalarla degil, yeni kiimelenmeler, farkli birimler arasinda olas1 iligkiler
kesfederek, farkli partnerler arasinda birlikler insa ederek ilerleme kaydetmeye
caligilmaktadir. Artik, kimse yeryiiziinde bir altin ¢ag kurma hevesinde degil. Daha
adil toplumsal iligkiler, daha yogun yasama bic¢imleri, cogul ve verimli zeminler
hazirlamak yeterince 6nemlidir. Sanat da ayni1 dogrultuda, iitopyalar ¢izmeye degil,
somut alanlar inga etmeye baslamistir (Bourriaud, 2005: 54). Bu durumda sanat,
giindelik mesgalelerden {istiin olarak goriilmez, diinya ile kurulan iligkinin

ozglinliigiiyle alakadar bir kurgu iizerinden bizi gergeklerle ylizlestirir.

1950'lerin sonlarindan itibaren sanat alaninin kapsamini degerlendirdigimizde,
geleneksel olanin yan sira farkli, sanatin, politik ve olaganiistii performanslara sahit
oldugunu gérmekteyiz. Sanatsal iiretimin bi¢im ve icerik bakimindan doniisiimiinde
siyasal olaylar, toplumsal hareketler, kiiresellesme ve teknolojik gelismelerin
belirleyici rol oynadig aciktir (Onsal, 2006: 38-39). Sanatsal iiretimin bu déniisiimler

icinde ugradig1 degisime, bilhassa modernizm iginde goriilen hem teknik hem de
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felsefi dinamiklerinin yogun konsantrasyonlariyla birlikte sahit olduk. Modernizm
Ozgiir temelli bir sanat olarak, toplumsal doniisiimlerin piyasa iizerinde goriilen
dogrudan etkilerine kars1 daha bagimsiz bir durus igerisindeydi diyebiliriz. Fakat bu
durum cagdas sanat i¢in gegerli degildir. Cagdasin ¢evresinde kurulu piyasanin,
modern ve cagdas sifatin1 basina alarak agilan miizeler dahil, miizayede evleri ve
galeriler gibi aktorlerinin rekabetine dayal bir diizen iginde isliyor olusu bunun ispati

sayilabilir.

1998’den bu yana ¢agdas sanatin fiyat1 hizla artmis olmasi bu durumlarin tabi
sonucudur. Ornegin miizayede evlerinde yapilan satislarda son yillarda astronomik
fiyatlar izlenir. Taninmis kimi sanat tacirlerinden Marlborugh Fine Art’tan Gilbert
Lyoyd bu yeni rekabetten duydugu rahatsizlig1 su sekilde dile getirir: “Miizayede
evleri sanatin ocagma incir agaci diktiler. Miizayede evleri galerilerin diigmani”

(Sachrendt ve Kittl, 2012: 74).

Cagdas sanat diinyasi, basta yiiksek fiyatlar olmak iizere hakkinda koparilan
tiim giiriiltiiye ragmen, o kadar da biiyiik degildir. Diinyada yaklagik 10.000 miize,
sanat kurulusu ve devlet koleksiyonu, 1500 miizayede evi ve yaklasik 250 yillik sanat
fuart ve sergi vardir. Yiizde 70°’i Kuzey Amerika ve Bati Avrupa’da olmak iizere,
diinya ¢apinda 17.000 ticari galeri bulunur. Galeri basina ortalama ciro 650.000
dolar kadardir, bu, birinci el sanat piyasa icin yapilan toptan satiglar ve yaklagik 11
milyar dolar hacmindeki ikinci el piyasasimin — bunun 7 milyar dolari ¢agdas sanat
olarak kabul edilebilir- bir béliimiinii kapsar (Thompson, 2012: 92).

“Uretim-dagitim-tiiketim’ degisim siirecinden ‘giiniimiiziin ¢agdas sanat
sahnesi, pazarlamay1 ve dagitimi 6n planda tutar” (Cowen, 1998: 121). Sanatgilar
yapimce1 olarak hizmet eder; koleksiyonerler ve izleyiciler tiiketiciler olarak hizmet
vermektedir. Bu, cagdas sanat pazarinda, satici, elestirmen veya kiirator olarak ¢alisan
oyuncularin araci olarak 6nemli rollere sahip oldugu anlamina gelir; dahasi, ¢cagdas
sanat sergileyen kurumlar, uzman olmayan izleyiciler arasindaki durumu da etki altina

almaktadir.

Cagdas sanatin dolasimdaki yaygimligin artmasimin sebebi, pazarda goriilen
yanlamasina geniglemedir. Daha evvel kendi yerel sanat ¢evrelerindeki eserleri satin
alan zengin kesim, kiiresellesmenin olanaklariyla birlikte yeni ve 6zel bir jet sosyete
kiimesi olusturdular. Kiiresellesme himayesinde olusan bu elit topluluklar hem kiiresel
sanat referanslarina hem de yeni ortaya cikan yerel akimlara bagvurarak, kendi
sehirlerinde sanatsal altyapinin gelismesine hizlandirdi. Cagdas sanati cevreleyen yeni

toplumsal baglamda imtiyazlarii kaybeden zengin bireyler, “estetik hayirseverlik”
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adr altinda belirli bir yurttag kimligi edinmeye calisirlar. Bu sayede “cagdas” basligi
altinda nitelenen eserlerin ticaretine bagli hizmetlerden olusan yeni bir toplumsal
hizmet ekonomisiyle is birligi kurarlar. Cagdas sanat boylelikle, yeni 6zel “jet sosyete”
ile proletarya arasindaki diyalektikte Oriintiilenen toplumsal bir yap1 haline gelir
(Medina, 2017: 12-13). Cagdas sanat piyasasina en biiylik katma deger yaratan
kurumlar Chrisitie's ve Sotheby's miizayede evleridir. Bu iki miizayede evi
markalagmis kimlikleri ile hem kendilerini hem de pazarladiklari sanati rakiplerinden
iistiin bir statiiye yerlestirir (Thompson, 2012: 25). Tiiketicileri marka kimligiyle
bilinen bir miizayede evinden ya da adi spekiilasyonlara karigmig ve {inlenmis bir
tacirden eser satin almaya iten liikks mallarin tiikketimine duyulan giidii, toplumu ve

sanati ekonomik kosullanmalariyla ¢epegevre saran tiiketim kiiltiiriiniin eseridir.

Arastirmacilar tarafindan ortaya konan veriler 15181inda yalnizca Amerika ve
Avrupa’da degil Asya, Cin ve Rusya gibi lilkelerde de yasanan toplumsal ve ekonomik
degismelere bagli olarak beliren “siiper zenginlik” fenomeni, sanat piyasasini
yonlendiren mekanizmanin merkezine oturtulmustur. Devlet fonlarinin ortaya ¢ikisi,
uluslarasi sermaye ve onun satin alabilecegi ve ticaretini yapabilecegi seylere erisimi
yiikseltmistir (Whitham ve Pooke, 2013: 255-256). Devletlerin basindaki yonetsel
erklerin, toplumsal yenilenmelerde sanati yaratici bir sektdr kosulu olarak gordiigii ve
ekonomik yatirimlarda bu amagla sanatsal faaliyetlere yer vermeye basladigini

sOyleyebiliriz.

Ekonomide yasanan dalgalanmalar sanat eseri satiglarindaki niteligi etkiler. En
kolay satisin gerceklestigi sanat formu olan resim her ekonomik refah déonemlerinde
canli bir piyasaya sahipken daha az ticari pratik iceren performans sanati ve kavramsal
sanat gibi alanlarda ekonomik kriz donemlerinde patlama yasanir. “Bu durumda
goriiniirde pazarlanamayan bu sanat formlariyla piyasa arasinda daimi bir rekabet
goriillir. Sanat piyasasini etkileyen en 6nemli etmenlerden biri sirketlerin olusturdugu
koleksiyon faaliyetleridir. Bu olusumlarin bir kismi 1945°’ten, geneliyse 1975’ten
sonra ortaya ¢ikmistir” (Stallabrass, 2010: 100). Sirket koleksiyonlar1 iizerinden
cagdas sanat piyasasi lizerine detayli bilgi akisina ulasmak zordur; c¢iinkii yapilan
aligverisin bliylik boliimii gizli kalir. Bu gizemin ¢6ziilmesi, sirketler tarafindan
yatirim aracima doniistiiriilmeye baglayan sanatin  kullanilmasinda zorluklar

dogurabilir.
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Venedik Bienali’nin yoneticisi Robert Storr’a goére, miizelerin basarmasi
gereken islerden biri, “piyasanin disina ¢ikar c¢ikmaz eserin ekonomik tarihini
insanlara unutturmaktir.” (Thompson, 2012: 270). Bir miizenin ya da bagis¢inin
0dedigi para ne kadar ¢ok vurgulanirsa zihinler fiyat etiketiyle mesgul olacagindan,
insanlarin sanat eserine gercekten bakma ihtimali o kadar azalir. Devlet destekli
miizeler gibi kurumsal oyuncular yapitlarin korunmasi ve legal sistemlerin
olusturulmas: ile ilgilenirken; ticari oyuncular, sanat yapitlarin1 segerek, yapitlarin
dretimini smirlayarak, miize ve galerileri tercihleri dogrultusunda bilgilendirerek
cagdas sanat pazarini yonetmektedirler. “Miizayede evlerinin hakimiyeti ise, pek ¢cok
taciri sanat fuarlarina bel baglamaya zorlamistir” (Thompson, 2012: 345-346). Sanati
galeriler araciliiyla pazarlamak, “katiks1z” ekonomik aligverise dayanmayan modern
oncesi ticareti ¢agristiran nitelikler tagir. Bu durum bir sanat eserini ve araba satin alma
arasindaki farkta goriiniirliikk kazanir (Gielen, 2016: 168). Sanat fuarlariysa daha ¢ok
alici, ama daha az koleksiyoncu yaratmaktadir. Alicilar sanat piyasasindan daha
kopuktur, diisinmeden alim yapmakta ve bir galeriye nadiren ayak basmaktadirlar.
Tacirlerin geleneksel rolleri her gegen giin biraz daha aginmakta gibi goriinmektedir.
Sanat piyasasini yonlendiren kanaat 6nderleri, sektordeki yiikselen ve al¢alan isimler
(sanatet, tacir, koleksiyoner vb.) hakkinda siirekli konferans halinde hazir bulunurlar.
Sanat piyasast bir anlamda, sanatin ve sanat¢inin kendini mesru kilma miicadelesinin
sergilendigi bir meydan olarak da sayilabilecegi icin, sanat¢i camianin iginde yer alan

eni konu dedikodulara hazirlikli olmalidir.

“Sanat pazari, normal ekonomik yaklagimlarin etkili olmadig1 bir alandir. Bir
yandan, bu bir pazar, bu yiizden orada sunulan mallar klasik politik ekonomi
kategorilerinde incelenebilir” (Alakbarli, 2014: 12). Herhangi bir sanat eserinin mali
bedelinin degerlendirilmesi, miizelerde yer alan kiiltiirel hazine varliklarinin
degerlendirilme asamasinda seyredilenden radikal bicimde farklidir. Sanat
piyasasinda, kiiltiirel hazinelerin katma degeri gibi kavramlarin yaratilmasi igin
harcanan insan emeginin dikkate alinmasi gibi bunun mallara uygulanabilirligi de

zordur.

Bir sanat sisteminde iiretim, dagitim ve alim siireclerini kosullandiran en
onemli faktorler listelenir listelenmez, sanat sisteminin 6zerkliginin artmasina ragmen,
bu faktorlerin biiyiik 6l¢iide toplumsal sistemlerden kaynaklandigi agiktir: “Cevre,

ozellikle ekonomik, politik-yargi, egitim ve sosyal yasam sistemleri. Bu faktorler
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yalnizca farkli alanlardaki siiregleri sartlandirmakla kalmaz, ayni zamanda alanlar
arasindaki iligkileri de kismen ortaya koyarlar” (Maanen, 2009: 207). Bu faktorlerle
cevrelenen sanat diinyasinin her bir parcast olusturan aktorlerin, sanat yonetimini
belirgin bir sekilde “piyasa yonetimi” halinde karakterize ettigi sOylenebilir. Sanat
piyasast ile diger piyasalar arasindaki benzerlik veya farkliliklart agimlamak
istedigimizde, sanat piyasasinin digerlerine nazaran daha karmasik ve kaotik olduguna

vurgu yapabiliriz.
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IKIiNCI BOLUM
2.1. Cagdas Sanat Ozellikleri ve Postmodern Donem

“Cagdaslik kisinin bagli oldugu ve ayni anda mesafeli durdugu zamaniyla
arasindaki tekil iligkidir; daha agik bicimde bu dyle bir iligkidir ki zamanda bir ayrilma
ve anakronizm aracilifiyla baglanilir. Donemleri ile fazlaca ¢akisan, onunla her
noktada milkemmelen bulusan kimseler ¢agdas degildir; ¢iinkii tam da bu yiizden onu
gérmeyi basaramaz, bakislarini onun iizerinde tutmayi beceremezler” (Agamben,

2017: 43).

“Cagdas” terimi, anlami1 gectigi baglama gore belirlenen deiktik bir kelimedir.
Insanin bu kelimeyi sarf ettigi zamanla aym zaman diliminde var oldugu anlamina
gelir ama bu zamanin kendisi siirekli degisim halindedir (Rachman, 2017: 21).
Oyleyse yasanan zaman dilimindeki siiresiz degisim, yeni “cagdaslar1 ve beraberinde
yeni “birlikte diisiinme” bigimlerini getirmeye devam edecektir. Cagdas olmak
zorunlu bir bigimde simdi ve burada mevcut olmak anlamina gelmez; “zamanda
olmak™tan ziyade “zamanla olmak” anlamina gelir (Groys, 2017: 62). Sanatin
mevcudiyet etkisi yaratmak i¢in “an”da mevcut olmay1 birakmasiyla agiklanan bu

durum, sanat1 belki sonsuzluga belki belirsiz gelecege yerlestiren bir ifade barindirir.

“Cagdas” sozcligli birgok dilde genellikle “bulunulan ¢agin sartlarina uygun
olan” anlaminda kullanilmaktadir. Cogu Ingilizce ve Tiirkge sozciiklerin giincel
versiyonlarinda “cagdas” sozciigii “ayn1 zamanda meydana gelen, ayni yasta olan,
muasir, es zamanli, ayn1 donemi kapsayan, suandalik” seklinde agiklanmaktadir. Bu
anlamlarin hepsi birbirleriyle baglantilidir. Her birinde “ayn1 zamana, doneme ve ¢aga
ait olma” vurgusu vardir (Smith, 2010: 369). Fransiz diislinlir Jean-Luc Nancy,
cagdasin i¢inde bulunulan herhangi bir doneme ait olma ifadesini su sekilde 6zetler

(akt. Tugrul, 2016: 5):

Michelangelo ¢agdasti, Praxiteles c¢agdasti; Lascuax ressami kendi
donemlerindekilerle ¢agdasti, bir sanat¢t nasu ¢agdas olmayabilirdi? Onu ¢agdas
yapan sadece sanatin belli bir tarzini kullanmasi olamaz; bugiin Poussin veya Renoir
resim tarzini kullanan biri cagdas olmayacaktir, hatta Renoir veya Delacroix ile bile
cagdas olmayacaktir. Hi¢ kimseyle ¢agdas olmayacaktir. Sadece formlarin tekrarini
gergeklestiren bir yerde duracaktir.

“Cagdas” terimi, bir bakima, bir malumat kargasasi donemini, kusursuz bir
entropiyi de tanimliyor. Ne ki bir o kadar miikemmele yakin bir 6zgiirliik déonemi.

Tarihin sinirlar bugiin artik mevcut degil. Her seye izin var.” (Danto, 2014a: 36).
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Cagdas sanatin tasidigi en belirgin 6zellik, daima ikili bir alimlamanin iginde
yer aliyor olusudur. Ilkin, genel kiiltiiriin bir parcasi olarak; daha sonra teorik sdyleme
yonelik sofistike bir girisim olarak, alimlanmay1 talep eder. Cagdas pratiklerin ve bu
pratikleri toplumsal giincelliklerine aykir1 bir bigimde harekete gegirmeye ¢alisan
sOylemin asir1 biiyiimesiyle baglantili olusu, cagdas sanatin biiyiik 6l¢iide kullanima
miisait olan gondergelerden yararlanan entegre bir kiiltiir arac1 olduguna isaret eder
(Medina, 2017: 9-11). Bu fenomeni tanimlayan durum, elestirinin ve teorinin bir
yandan asir1 popiiler olmasi, bir yandan da enikonu seyrelmesidir. Dolayisiyla ¢cagdas

sanat, aristokratik bir popiilarizm bi¢imidir.

Sanat diinyasinda ¢agdas terimi, yaklasik 1980’den bu yana iiretilen eserler i¢in
kullanilir. Bunu yapmanin maksadi son donemlere ait sanat ¢alismalarini genellikle
modern olarak tanimlanan daha Onceki tezahiirlerinden ayirmaktir. 1980 sonrasi
donem i¢in ge¢ modernizm veya postmodernizm diye baska terimler kullanilir; fakat
‘cagdas’ kelimesini son doneme ait bir tanimlama barindirdig: i¢in kullanmak daha
dogrudur (Whitham ve Pooke, 2013: 9). Zamanla ilintili nitelemelerin yani sira, cagdas
olarak adlandirilan sanat formlarinda geleneksel formlarin 6tesinde daha az tanidik bir
bicimselligin goriiliilyor olmast da cagdasin sinir1 olmayan bir kalibin igine

yerlestirildigi fikrine temel olabilir.

“Modern sanatin tarihi bu tarih yasandikca yazilmistir. Bu da bdyle bir tarihin,
modern sanat topluma ulastik¢a, toplumun mali olma stireci i¢inde yazildig1 anlamina
gelir” (Lynton, 2004: 9). Uzunca bir zamandir, modern sanata karsitlik getiren cagdas
bir sanatin dogusu, en azindan pek ¢ok tarih¢inin, elestirmen veya miize kiiratoriiniin
habitus’unda 1960’lara ve 1970’lere dayandirilir ve bu sanatin, daha 6nceki Avrupa
avangardlarinin yeni savas-sonrasi formlara doniistiigli saha veya pota olan New York
kentinde dogdugu diisliniilir (Rajchman, 2017: 27). Avrupa modernizminin
anlatilarindan siyrilmig bir sanatin tam olarak o yillarda ve Amerika gibi bir sahada
ortaya ¢ikmasi sasirtict degildir. Modernizm, Avrupa’nin son kez sanat diinyasinin
merkezi olarak var oldugu doneme rastlar. Modernizmin kirilma noktasina
gelindiginde, sanatin merkezi {issiiniin ekonomik yonergeler dogrultusunda

Amerika’ya devroldugu soylenebilir.

Modern sanat demokrasi gibi hem ¢ok seslidir hem de temellilik-sonrasi
Ozelligi tasir. Sanatgilar her seferinde yeni olasiliklar sunar ve bu olasiliklar her

seferinde zeminle ve yeniden hemhal olmak zorundadir. Sonug olarak, ortada ne dini

44



ne siyasi temsil ne usta isi zanaatkarlik ne de Fransiz Akademisi'nin kurallar1 olunca
sanatin ayaginin altindaki toprakta kayar. (Gielen, 2016: 139). Bu, kimi popiilist
seslerin her sey olur ve modern sanatin temelleri yoktur sonucuna varmasina neden
olur. Fakat, modern sanatin temellilik-sonras1 yorumlamalar1 sanat¢inin sanat
diinyasinda takdir toplayabilmesinin tek yolunun, ortaya kendi tekil davranisiyla
temellendirdigi bir dl¢iisiizliik koymak oldugunu gostermistir. Modernizmin, daha dar
bir sekilde Avrupa ve Kuzey Amerika'da kitlesel bir kiiltiirel uyanis ruhuyla patlak
veren sanatsal sanatlarin toplami olarak anlasilmasi gerekir. Temellerini yalnizca
Ozgiirlestirici degil, ayn1 zamanda Avrupali ve ataerkil olan kiiltiirel geniglemeciligin

bir giicii olarak bir modernite anlayisi i¢erisinde bulur (Chow, 2009: 367).

Mimesis, modernizm ¢agina dek ideoloji halini almadi ama bunun ardindan
mimesise taraf olanlar modernizmin paradigma niteligi tasiyan yapitlarini sanat falan
degil diyerek bir kenara atmaya hi¢ kuskusuz hevesliydiler. “Sanat nedir?”” sorusunun
belirmesiyle birlikte felsefe lisluptan ayrildiginda, Manifestolar Cag1 da sona erdi. Bu
kabaca 1964 civarinda gergeklesti. Sanatin felsefi bir taniminin iislup bakimindan
herhangi bir zorunluluk gerektirmedigi, dolayisiyla her seyin sanat yapit1 olabilecegi
tayin edildigi anda, tarih sonrasi doneme girilir (Danto, 2014a: 71-72). Modernizm
sonras1 sanata damgasini vuran, donemin iislup biitiinliigiinden ya da en azindan bir
Olciit seviyesine yiikseltilebilecek ve bir tanima kapasitesi olustururken temel
alinabilecek tiirden bir iislup biitiinliiglinden yoksun durusun sonucu olarak anlatisal
istikametin olanaksizliginin dogrultusunda, Danto sanata kisaca “tarih sonrasi sanat”

admni1 vermeyi tercih eder.

“1990’lardan itibaren “cagdas” sdzcuigii, “modern ile iliskili olan her tiirli
sOylemi ortadan kaldirarak son dénemdeki giincel sanatin ve onunla iligkili her tiirli
temsil, yayma ve yorumlama seklinin baskin tanimlayici s6zciigii olmaya baglamigtir”
(Smith, 2010: 371). Nathalie Heinich’in yakin bir gecmiste, kapsamli kitab1 “Cagdas
Sanatin Uglii Oyunu”nda ortaya koydugu modern/cagdas paradigma ayrimina gore,
modern paradigmada sanatsal degerin kaynagi sanattir ve onun disindaki her sey
yapitin i¢sel degerine eklenir. Cagdas paradigmada sanatsal deger, yalnizca bir vesile,
bir mazeret ya da bir ge¢is noktas1 konumundaki bir nesneden yola ¢ikarak belirlenen
baglantilar -sdylemler, eylemler, aglar, durumlar ve duyu izlenimleri- biitiiniinde yatar
(Perniola, 2016: 79-80). Fransiz sosyolog Nahalie Heinich, giincel sanati “estetik

ilkelerin, geleneksel dlgiitlerin yapibozumuna ugratildigi akim” olarak tanimlamakta
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ve modern sanattan giincel ya da diger bir deyisle ¢agdas sanata geciste iki dnemli
olaym altin1 ¢izmektedir. Bunlardan biri, Rus sanat¢1 Casimir Malevich’in “Siyah
Kare” adli tablosu, digeri ise, M. Duchamp’in “Ready-Made” olarak adlandirdig:
hazir-nesneler basligi altinda yaptigi caligmalardir. Hem s6z konusu sanatgilarin
caligmalari hem de ayni donemde cereyan eden Dada hareketi ile “temsiliyet
kodlarmin, begeni ilkelerinin, betilemenin boyutlarinin 6tesinde, yaraticilik

kavraminin kendisi yok sayilmistir (Heinich, 2000: 191).

Clement Greenberg ile iliskilendirilen Modernist teori, figiiratif stilleri ve
hikayeyi vurgulayan cesitli avangard hareketler karsisinda, sosyal anlamdan yoksun
radikal soyutlama mantigin1 vurgulayan akimlar1 6n plana ¢ikarmistir. Ancak daha
once agiklandi gibi iki diinya savasi arasindaki “tarihsel avangard” donemin toplumsal
ve politik gercekleriyle derinlemesine ilgilenmis, 1960’larin ve 70’lerin “neo-
avangard”1 kendi nesillerinin karsilastigi giicliikler ¢ok farkli olmakla birlikte ayni
tutumu izlemistir. O tarihten itibaren bircok cagdas sanat¢i politik, toplumsal ve

tarihsel meselelerle mesgul olmaya devam etmistir (Whitham ve Pooke, 2013: 220).

Modernist sanat1 6zetleyen bu diisiince bigimi, bugiiniin ¢cagdas sanat pratigiyle
taban tabana zit Ozellikler barindirir. Estetik bicimden ziyade anlam ve igerikle
beslenen cagdas pratiklerin gelisiminin izlenmesinden once moderne karsitlik
gelistiren bir diisiince bigiminin ortaya ¢ikmasi gerekiyordu. Bu gorevi iistlenen
postmodernist donem, modernist sanat ve felsefe kuramlarinin ve uluslararasi iislubun
yarim yiizyil boyunca kurdugu egemenligin tartismasina dayanan ¢agdas sanat ve
felsefe hareketi olarak karsimiza ¢ikar. Her seyden once bir bagkaldir1 ve karsi ¢ikis
olarak nitelenebilecek bu hareket, kapitalist kiiltiirde ya da daha genel olarak Bati
diinyasinda, 20. yiizyilin son ¢eyreginde, mimarlik, resim, heykel, yazin gibi giizel
sanatlar alaninda ve ozellikle de felsefe ve sosyolojide belirgin duruma gelen bir

yaklasimi dile getirmektedir (Bozkurt, 2014: 79).

‘Post’ekinin  sdzdizimsel ve anlambilimsel nitelikleri géz Oniinde
bulunduruldugunda “tepki olarak”, “sonrasi”, ‘“uzantis1 olarak” gibi anlamlara
gelebildigi goriilmektedir. Kendisinden sonra gelen terime bu sekilde anlamlar
yiikledigi diisiiniildiiglinde “postmodernizm” kavrami modernizmin geride kaldigi,
yeni bir donemin ortaya ¢iktig1 anlamina gelebilmektedir (Kalkan ve Altinkurt; 2001:
126). Diger bir deyisle, postmodernizm eski doneme 6zgii kuram, ideoloji, deger ve

egilimlerin son buldugunu 6ne siirmektedir. Postmodernizmde sanatta seckinciligin
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terk edilmesi ve sanat tiirlerinde cesitlilik belirginlik gostermektedir. “Bu terimin
kullanimi, yerine gectigi sey hakkinda ¢ok daha az spesifik olsa da modernizmin bir
stil ve sona ermis bir donem oldugunu ima eder. “Postmodernizmin bir sanat stili ya
da agikca belirlenen bir sanatsal yaklasim olmadigini sdyleyebiliriz” (Whitham ve
Pooke, 2013: 20). Bicimsel ¢esitliligine ragmen, modernizmin kabul géren sanatsal
geleneklere karsi bilingli farkliligi, biitiinciil bir yapiya sahipmis gibi algilanabilir;

fakat aslinda postmodernizm tutarli 6zellikler icermez.

Postmodern ¢ag Ronesans’tan beri devam eden modernligin kirilma
noktasiydi. Modernizm biitiin araclartyla tasfiye ediliyordu. Modern ¢agin ilerlemeye
ve akla inanmasina karsilik postmodern c¢ag irrasyonellik, belirsizlik ve anarsi
inanglart ve duygulariyla nitelendiriliyordu. Postmodern sanat¢i, modernizmin
matematiksel, akilct tavrin1 reddeder ve bunun Gtesine gegmeye calisir. Dolayisiyla
postmodern bir sanat eserinin, ideal Olciilerde, kendi icinde mantikli ya da tutarl,
bitmis, bilimsel bilgiye dayali olmas1 beklenmez. Postmodern sanat yapitinin giindelik
hayatla boylesi i¢ iceligi, tiiketim kiiltlirlinlin ve gegici olmanin da bir 6gesi haline

gelir (Kahraman, 2007: 17-24).

Asya, Afrika, Orta Dogu gibi diinyanin farkl bolgelerinde yasanmis farkl
modern siireglerin ve degisimlerin ardindan ortak olan sey yasanan farkliligin
cagdashg, farkly goriislerin birlikte varolusu ve kapsayici bir soylemin eksikligi
oldugunu soyleyen Terry Smith, bu anlamda ¢agdashgin kendisinin daha fazla
“modernite” ve “postmodernite” terimleri ile karakterize edilemeyecek bir giincel
diinya imgesine bir atif oldugunu belirtir (Smith, 2013: 19).

Herhangi bir zaman/mekan gdzetmeksizin ortaya ¢ikabilecek “cagdas”in
iistlendigi nosyonunun, i¢inde bulundugu an1 tanimlayan kosullarla birlikte bireyler ve
tim toplumsal olusumlarin birlikteliginde paylasilmasi eylemi, kiiresel boyutta bir
deneyimi goz Oniine serer. Farkliliklar barindirdigindan dolay1 zengin bir icerigi sahip
heterojen kimligiyle ama ayn1 zamanda bir aradalig1 temsilen sahip oldugu homojen
yapistyla agiklanabilecek bu ¢agdaslik halinin “giincel bir diinya imgesi” seklindeki

izahat1 yerinde bir tanim igerir.

1990 yillarda postmodernist kuram, icerdigi sagmaliklar yiiziinden maruz
kaldig1 saldirilar ve anlamsiz bilimsel jargonu ile okurlarini yazilmasi nedeniyle epey
darbe almisti; buna ragmen, en azindan akademik sanat diinyasinin biiyiik boliimiinde
postmodern kuram, sanat hakkindaki iddialarin sorgulanmayan arka plan1 olarak kabul

edildigi i¢in, ikame edilmek yerine goézden kayboldu (Stallabrass, 2010: 75).
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Postmodernizm, sanat1 siradan hayatin siirlarindan uzaklastirir ve popiiler kiiltiir ile
farkli sanat bicimleri arasinda bulunan genel ayrimdan oteye tagir. Sanatsal iiretimin
Ozglinliigiine ve serbestligine kars1 durus alan postmodernizm, ger¢ek sanat yapitini
iiretenlerin dahiler oldugu tezini ortadan kaldirir ve sanati salt yinelemeye dayali bir

faaliyet alani igine yerlestirir.

Genel olarak degerlendirdiginizde; postmodernizm, sanatin da i¢inde yer aldig1
kiiltiirel disavurumlar sunar. Bunlar tiir veya stil olarak tanimlanamaz, ¢ogunlukla
ironi, parodi, ge¢gmis sanati kullanma gibi bir sekilcilik arz eder. Bundan dolay1
belirsizligi temsil eder. Bu sekilciligin, 20. yiizyilin son déneminde hizla degisen
toplumsal, ekonomik, politik ve kiiltiirel kosullarin yarattig1 tekinsizlik sonucu oldugu
sOylenebilir. Postmodern terimi 1970 lerden beri yaygin olarak kullaniliyordu fakat
ylizyilin sonuna dogru giivenirligini kaybetmistir (Whitham ve Pooke, 2013: 21).
Estetik ve kiiltiirel bir terim olarak fazla belirsiz olusu nedeniyle yolu bir sekilde
cagdas diinyay1 yansitmaya ¢ikan tiim sanat eserleri i¢in kullanilmaya baglanmisti.
Bunun bir sonucu olarak bazi elestirmenler postmodernin kiiltiirel bir kategori olarak
varligimi bile sorgulamaya basladi. Diger bazi elestirmenlerse modern sanatin
arzularmi reddetmesi nedeniyle onu tepkici olarak degerlendirdi ve bu bencil
yonelimleri cesaretlendirerek yanlis yonlendirdi; ki bu da bizi ge¢ modern fikrine
goturur.

Cagdas ile post-modern arasindaki en dikkat ¢ekici ayrim sudur: Cagdas,
postmodernin asla sahip olamadigi bir elle tutulurluga veya somutla sahiptir.
Postmodernist donemin ge¢ asamalarinda bile, adiyla saniyla “postmodernist sanat”
icin acildigini ilan eden kurumlar asla olmadi. Higbir sanat miizesi veya sanatin
merkezinin Oniinde biiyiik harflerle yazilmis “Postmodern Sanat Miizesi” gibi
sozciikler yoktu (Esanu, 2017: 96-97). Postmodern terimini kendi disiplinleri
biinyesindeki belli bir tislup karakteristigini ifade etmek tizere kullanan mimarlar bir
yana, kiiltiirel ¢alismalar alaninda ve diger sanatsal ifade bigimlerinde bu terim savas
sonras1 donemin kiiltiire]l mantigin1 kavramak tizere hep soyut bigimde kullanilmigtir.
(Cagdas sanat, modern sanattan ve ayrica modern projenin iizerinde tarihsel bir
yansima olan postmodern sanattan farklidir. “Cagdas sanatin giincel igerigi simdiki
zamani yegler ve simdi, gelecek ya da ge¢cmise gore daha ayricalikli hale getirir.

(Cagdas sanat isminin gerektirdigi lizere bir cagdaslik sunar ki bu cagdaslik yeni
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iiretilmis ya da heniiz gosterilmis olmaktan daha kapsamli bir unsurdur” (Groys, 2009:

23).

“Sanatin kendine “cagdas” demeye basladigi andan itibaren kaybettigi sey
yalnizca dikey yapisi degildir. Cagdas sanat “gilincel olmak”, “zaman1 yakalamak”
istiyor, tarihsel avangardin tersine ¢aginin ilerisinde olmak istemez, bu yiizden
diinyaya ger¢ekten miidahale edebilecek {itopik bir tasaridan vazgecti” (Gielen, 2016:
124-125). Yani bugiin iiretilen her sey cagdas terimiyle etiketlenip sunulabilir ki bu
da diin de yapilan her seyi haricen silip, bir kenara kaldirabilir. Bu varsayim bize,

cagdas sanatin ge¢misiyle kurdugu baglar1 koparmayi reddettigini diigiindiirebilir.

Hem sanatsal merkezlerin c¢ogalmasi hem de 6nemli modern sanatcilar
tarafindan temsil edilen milliyetlerin sayisinin artmasi, yirminci yiizy1l sanatindaki
kiiresellesmenin boyutunu gozler oniine serer (Galenson, 2009: 277). Zaman i¢inde,
bu sayede yeni sanatsal teknikler ve stiller 6ncekinden daha hizli ve daha yaygin bir
sekilde genislemistir. Bu artan difiizyon, gectigimiz yiizyilda, postmodernin giderek
daha kavramsal hale gelmesinin bir sonucu olarak izah edilebilir. Postmodern teorinin
kendisi, potansiyel bir iitopya veya distopyanin bir hesabindan varolussal bir
gercekligin diiz bir tanimina gectikten sonra eskisi gibi kritik olan giiciinii kaybetmistir

diyebiliriz.

“Son zamanlarda Nicolas Bourriaud ve Claire Bishop gibi teorisyenler, ¢agdas
sanat pratiginin biliylik bir boliimiiniin gittikce daha “iligkisel” oldugunu savunur”
(Whitham ve Pooke, 2013: 87). Cagdas sanatin model radikalizmin bir nevi siginagi
haline gelmesine sasilacak bir taraf yoktur. Tipki deneysel miizik, sinema ve
edebiyatin kaybettikleri koklerini nihayetinde genel anlamda ¢agdas sanatin sekilsiz
ve tanimlanmamis siirsel uzaminda bulmasi gibi kiiltlir sektoriiniin yapibozum,
postkolonyal elestiri, post-Marksizm, toplumsal aktivizm ve psikanalitik teori gibi
trendlerin temellendigi kamusal alan gibi bir islev gérmesinin de sasirtic1 bir tarafi
yoktur. Sanat nesnesi daimi bir muamma koyuyorsa Onilimiize, ¢agdas sanatin
kurumlar1 ve iktidar yapilar1 da kapitalist hiper-modernligin elestirel 6zbilinci gibi
isler (Medina, 2017: 16-17). Sanat bir seyin devami da olsa ona kars1 tepki, bir sentez,
hatta gegmis uygulamanin reddi bile olsa, evrilir. Ote yandan birgok elestirmeni ve
sanat tarihgesini ilgilendiren sey, bu otuz y1l boyunca sanatin 6zlii bir degisim gegirip

gecirmedigidir.
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Cagdas sanatin toplumsal, politik ve ekonomik degisikliklere -ornegin
medya, artan toplu iiretim, yaygin tiiketim ve meta kiiltiirii, cevre sorunlari, savas,
etnik sorunlar, ulusal ve bireysel kimlik ile sirketlerin ticari pratiklerini konu edinir.
Cagdas sanat biiyiik 6l¢iide bu somut degisikliklerin bir ifadesi olsa da diinyanin
gergekligini anlama ¢abasindaki yeni felsefi acilimlardan da beslenir. 1960 larin
sonunda bir¢ok Fransiz entelektiiel edebiyat, felsefe, sanat, sosyoloji, bilim ve din
alaminda yeni fikirler iiretmigtir. S6z konusu fikirler mevcut inanglara siipheyle
yaklasti ve yerlesik diigtinmem bigimlerine meydan okudu (Whitham ve Pooke, 2013:
75-76).

“Cagdas sanat” kavraminin dise dokunur bir igeriginin olmadiginin en iyi
gostergesi, her tiirli pratik ayarlamaya acik olmasidir. 1990’larin baglarinda ortaya
cikan bir sey olarak tanimlanir ve postkolonyal tartismanin ytikselisi, modernizmin
anlatis1 iizerindeki Avrupa-Amerika tekelinin kirilmasi veya Soguk Savas’in son
bulmasiyla iliskilendirilir (Medina, 2017: 8). Cagdas sanat, modernizm sonrasinda
postmodernizmin dogas1 i¢inde yeseren tartismalarin odaginda yer alarak bir

sonrasinin birden ¢ok anlamina dayaniyor gibi bir tavir sergiler.

“Cagdas nedir?” sorusu “Kiiresel nedir?” sorusundan ayrilamaz bir boyuta
gelmistir Avrupa’nin vaktiyle tekelinde bulundurdugunu diisiindiigii bir “diinya” sanat
tarihi ya da felsefesinden farkli olarak, “kiiresel” bir sanat tarihi veya felsefesi olabilir
mi? Bu sorunun ortaya ¢ikis tarihini belirleyebiliriz. 1989: Berlin duvarinin yikildig:
ve Avrupa’nin yeni bir fikir haline geldigi; Tiananmen Meydani’ndaki gosterilerin
bastirildig1 yani Sovyet komiinizminden sapan Cin’in, yeni bir yoldan, simdilerde
galip olabilecegini diisiindiigii kapitalizim oyununa katildigi yil; Soguk Savas’in

sonrasi, bu sorunun cevabi niteligindedir (Rajchman, 2017: 20).

Cagdas sanatin en kritik unsurlarindan biri, sanat kavramindaki belli bir
“biitiinlesik alan”1 bagrina basmasidir. Ozgiil mecralari, becerilerin ve disiplinlerin
tanimsizlasmasinin 6tesinde, “sanatlar”in tek bir gdgebe ve ¢ok gesitli pratik tiiri
icinde birbiriyle kaynasmasinda radikal bir deger vardir: Her sanat¢inin veya kiiltiirel
hareketin, siire¢ i¢inde {iirettigi mikro-anlatilarin 6tesindeki her tiirlii 6zgiilestirme
girisimini yasaklayan bir pratiktir bu (Medina, 2017: 15-16). 1970 sonrasinda ¢agdas
sanat, yeniden diizene sokulan, geleneklerini yeniden tesis etmeye zorlanan her tiirli
disiplin ve sanatta bulunan deneycilik ve isyan damadini ileri tagir. Bu durumda ¢agdas
sanat, 20. yiizyilin devrimci tasarilarinin ¢okmesinin ardindan ortaya ¢ikan pek ¢ok
sanat sOyleminde deneyciligin ve 6znelligin sorgulamasinin siginagi halinde bir durus

sergiler.
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“Cagdas sanat politikasinin ¢atisini, ylizer-gezer vurucu isgilerle, yeni-eski
elitler ve oligarsiler olusturur. ikinci grup post-demokrasiye gecisi yiiriitiirken, ilki bu
gecisin imgesini liretir” (Steyerl, 2017: 88). Bu durum aslinda yonetsel erklerin tam
olarak kiiresel iktidar Oriintiilerini doniistiirmedeki roliinii iistlendigine isaret eder.
(Cagdas sanat ile politika arasindaki iliski diistiniildiigiinde, sanatin, dyle ya da boyle
kapitalizmin “gizli” celiskilerini a¢ia cikarabilme giiciiyle, politik eylem ya da
katilimin katalizorii oldugu diisiiniiliir. G6zleme veya yorumlamaya dayali, egitici bir
ugras olduguna inanilan sanata, hep karanlik ve gecirimsiz olan bir simdide, bize
seyleri farkli bi¢imde gérmeyi ve algilamay1 6gretme gorevi atfedilir (Emmelhainz,
2015:172-173). Ornek olarak, son donemdeki bienaller ve fuarlarda sergilenen islerin
temalarinda yer alan, emek, yoksulluk, somiirii, siddet, kiiresellesme, savas ve

dislanma gibi, toplumsal ve politik addedilebilecek sorgulayici tavirlar gosterilebilir.

Cagdas ad1 altinda miizeler, sanat merkezleri, dergiler, akademik dersler,
dokiimantasyon programlari, is pozisyonlari, piyasanin nigleri ve benzeri uygulama ve
kurumlara rastlamak miimkiindiir. Elestirmenlerce akademinin dort duvari arasinda
gelistirip kuramsallastirilan ve belli belirsiz bir tarz veya soyut bir mantik gibi goriinen
postmodernin aksine, ¢agdas sanat fenomeninin kapsami giderek genislemekte ve
sanat diinyasinin, akademinin, kiiltiir endiistrisinin, finans, hizmet sektorii ve is
hayatinin farkli alanlarinda ayn1 anda bilfiil var oldugu goriilmektedir. Bu somutluluk
postmodern ve ¢agdas teriminin bizzat ¢ikis noktalar1 hakkinda da fikir vermektedir;
zira postmodernizm kiiltiir elestirmenleri, sanat¢ilar ve mimarlar arasinda
yayilmisken, bugiin kullandigimiz sekliyle “cagdas sanat”, yeni tiir sanat kurumlarini,
miize departmanlarini adlandirmak veya belli basli miizayede evlerinde yeni bir satis
boliimiinii tarif etmek i¢in sanat yoneticilerinin 20. ytlizyilin ikinci yarisindan itibaren

iistiine basa basa kullandig1 bir sifat haline gelmistir (Esanu, 2017: 97).

Yetmislere damgasini vuran ve giiniimiize kadar uzanan en énemli degisiklik,
sanatcilarin geleneksel sanat¢i malzemelerinden uzaklagarak her tiir seyi, bilhassa
giindelik hayatimizdan nesne ve maddeleri kullanmaya baslamalar1 oldu. Bdylece
(Cagdas sanat felsefesinin temel sorularindan biri dogdu. Sanat ile sanat olmayan, ama
pekalad sanat eseri olarak kullanilabilecek gercek seyler arasindaki fark nedir?
1970'lerde Alman guru Joseph Beuys, her seyin sanat olabilecegini iddia etti. Hayvan
yagiyla sanat yaptigi i¢in, eserleri de bu iddiayr destekliyordu. Guggenheim

Miizesi'ndeki bir sergisinde, ortada avluda kii¢lik bir buzdagi boyutunda bir hayvan

51



yagi yigm bulunuyordu.  Imzasi niteligindeki bir diger malzemede kege
battaniyelerdi. Bu sanat¢1 icin tasidigi anlamini bir agiklamasi- ya da bir efsanesi -
vardi. Ikinci Diinya Savasi'nda savas pilotlugu yaparken Kirim'da ucag diistiikten
sonra Beuys'u bulan yore halki, onu sagligina kavusturmak i¢in bedenini hayvan yagi
ile kaplamis ve kege battaniyeleri sarmigti. Dolayistyla bu iki malzeme- sicaklik
evrensel bir insan1 ihtiya¢ oldugundan, yagli boyanin asla sahip olamayacagi kadar

fazla- anlamda yiikliiyor simgelere doniigsmiislerdi (Danto, 2014b: 32-33).

Belli baz1 ¢cagdas diisiiniirlerin sanatin tanimlanamaz olusuna verdigi yanit su
olmustur: “Biitiin sanat eserlerinin gercekten de tek bir yapilma nedeni ya da tek bir
degerlendirme tarzi olmamakla birlikte, sanat eserlerinin ortaya ¢iktiklar1 ve
tasarlandiklar1 kurumsal ve tarihsel baglamla iliskilerini belirlemek suretiyle bir seyin

sanat olusu i¢in zorunlu ve yeterli kosullar sayilabilir” (Sartwell, 2000: 25-26).

Resmin yerini alan sey; yani, bir silire oncesine kadar duvarlarinda asili
portreler gordiigiimiiz mekanlar1 isgal eden nesne asamblajlari, fotograflar, videolar,
bilgisayarlar ve hatta bazen performanslar. Ancak bu argiimanlar1 “tarafgir” olmakla
suclamak haksizlik olur. Gerg¢ek su ki “sanat” farkli sanatlar1 birlestiren bir ortak
kavram degildir. Onlar1 goriiniir kilan aygittir. Ve “resim” yalnizca bir sanatin adi
degildir. Sanatin bir goriiniirliik formunun sunulma sisteminin adidir. “Cagdas sanat”

ayni yeri isgal eden ve ayn1 gorevi goren o aygitin 6zel adidir (Ranciere, 2016: 27).

“Her seyin sanat olabilmesi, her seyin sanat oldugu anlamina gelmiyor.
Duchamp, Platon'dan  giiniimiize neredeyse tiim estetik tarihini reddetmeyi
basarmistir” (Danto, 2014a: 38). Sanatin “aura”sini1 kaldiran, yalnizca Benjamin’den
Debord’a Castoriadis’ten Baudrillard’a devrimci diisiince olmamustir; bu ifsa
stirecinde, bizzat sanatc¢ilarin (Duchamp’dan Warhol’a, Fontana’dan Boltanski’ya,
Christo’dan Beuys’a ¢cok daha fazla pay1 vardir: Onlar, diistiniirlerinki denli radikal bir
emek ortaya koymuslardir (Perniola, 2016: 79). Duchamp'in eserleri felsefi anlamda
cok zengindir. Bilhassa yiizyillardir sanat kavramina ait oldugu diisiiniilen giizele
yaklagimindan 6tiirii. Ne de olsa on yedinci ylizyildan itibaren sanat¢it mezun eden
kurumlarin ¢ogunun adinda giizel kelimesi bulunuyordu: Giizel sanatlar. Bir seyin
giizel olmadan da sanat olabilecegi diislincesi, yirminci yiizyilda felsefeye yapilmis en

onemli katkilardan biridir (Danto, 2014a: 40).
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Kuspit “Sanatin Sonu” kitabinda (2014: 161), And Warhol’un her seyin sanat
olabilecegine ve bu durumun ticari getirilerinin olaganligina dair kurdugu su

climlelerine yer verir:

Piyasa sanati, sanatin ardindan gelen asamadir. Ben bu ise ticari sanatgi
olarak basladim ve piyasa sanatgisi olarak bitirmek istiyorum. Adina ister “sanat”
densin ister baska bir sey, bu isi yaptiktan sonra piyasa sanatina yoneldim. Sanatgt
isadami ya da isadami sanat¢t olmak istedim. Piyasada iyi is yapmak sanatin en
biiyiileyici yonii. Hippi doneminde insanlar piyvasa diisiincesinden uzaklasmislar,
“Para kotiidiir” ve “Calismak kotiidiir” gibi seyler soylemeye baslamislardi. Oysa ki
para kazanmak sanattir, ¢alismak da sanattir, piyasada iyi is yapmaksa en iyi
sanattir.

Andy Warhol, sanatginin bes para ile kaygisiz goriinmesi gerektigine dair bes
ylizy1llik kutsal geleneklerini kararlilikla bozdu. Para ile biiyiilenmisti, kazanmay1
seviyordu ve bunu asla saklamaya c¢alist1 (Galenson, 2009: 330). Warhol’un ilk pop
tablolari, para veya diger finansal araglarin resimlerini igermediginde bile, goriintiileri

giiclendiren teknikleri kullanarak, dogrudan ticarete dogrudan referansta bulunurlar.

Warhol’'un inovasyonundan bu yana goreceli olarak az sayida sanatci,
materyalist sanat¢ci modelini benimsemistir. Cagdas sanat pazarinin arz-talep
dongiistindeki isleyisi 6rnekleyen Jeff Koons ve Damien Hirst Warhol’un izinden
giden sanatcilar arasina yerlestirebiliriz. Ikisi de dnemli sanatsal yenilikgiler sayilacak
potansiyel tasir; ikisi de benzer dneme sahip katkilar1 oldugu diisiliniilebilecek diger
sanatcilardan ¢cok daha fazla {in kazanmistir (Galenson, 2009: 341). Warhol’un modeli
hem s6hret hem de servet kazanmak isteyen sanatgilar i¢in agikc¢a faydali olabilir ve
sayilar1 biiyiik olmasa bile, gelecekte verilen iki drnek sahista oldugu gibi, bazi 6nemli

sanatcilarin se¢imi olmaya devam etmesi muhtemeldir.

Cagdas sanat, gegmisten gelen sanati benimseyip, eskiyi canlandiran tiyatrolar
gibi, kendini durmadan yenilemektedir ve yitik kaliplar ve gii¢lerin ugurumu
karsisinda saskinlik i¢indedir (Rosenberg, 1980: 15-17). Bilindigi gibi, yeni bulgular
sanati zaman zaman kendi disinda bir sey olmanin sinira gétiirmekte ve boylece
cagdas sanat ¢ogu kez sanat olmayan alanlara si¢cramakta, sanata-karsi bir tavir
benimsiyor gibi izlenim sergilemektedir. Cagdas sanat, kitle kiiltiiriine kars1 ve belki
de konuyla ilgili daha fazla etkiye sahip olan seri iiretimden mahrum birakilmasiyla

ilgili tanimlamalarda kendine yer bulur (Stallabrass, 2004: 96).
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Sotheby’s in Cagdas Sanat bdliimiiniin diinya genelindeki baskan1 olan {inlii
miizayedeci Tobias Meyer’in ‘en iyi sanat, en pahali sanattir, ¢linkii pazar o kadar
akillidir’ ifadesi, ¢agdas sanat pazarinin spekiilatif bir yatirim araci olarak goriilmesini
destekler nitelikte olsa da, ‘realite avant-garde’in yakin tarihi i¢inde saklidir: “ucuz”
cagdas sanat ile biiyiik paralarmn iligkisi, 1960’larda Pop Sanati’nin avant-garde’in
tanimina ticareti katilmasiyla baglamistir’ (Panero, 2009: 27-28). Robertson (2005: 15)
cagdas sanat yapitlarini ii¢ kategori altinda degerlendirir: Cop, alternatif ve ¢arpici.
Cop, yatinm geri doniisiiniin yliksek risk atinda oldugu kategori; alternatif, kiiltiirel
sektdr i¢in bir soru isareti olarak goriilen, dolayistyla pek desteklenmeyen kategori;
carpict ise medyanin ilgisi iizerine ¢eken ve Kkiiltiirel sektoriin destegini alan
kategoridir. Bu nedenle ¢arpici kategorisinde yer almak, marka sanatg¢1 olabilmek igin

hedeflenen ilk basamaktir.

Sanattan artik bir¢ok alanda belirli bir amaca hizmet eden bir etkinlik olarak
yararlamlmaktadr. Karlihigin cagdasy teknikleri, yenilik, bulus ve yaraticiliktir. Uzun
zamandwr finans uzmanlarimi da sanatcilari da aymi kaba koyan bir " yaratici
swnif"tan, bir " yaratict sektor" veya " yaratici endiistri"den bahsedilmektedir. Bugiin
bienaller metropolleri pazarlamanmin bagat ortami sayilmaktadwr. Sanat, ayrica,
kentsel doniisiim ve rant tiretiminin, spekiilatif emlak piyasasinin ve liix piyasasinin;
ote yandan, Balkanlardaki gibi, kimliklerin parcalar: insa edildigi, " kiiltir
savaslari"min ve " kiiltiirel diplomasi"nin en etkili iletisim giiclerinden biri
sayilmaktadir. " sanat yonetimi" disiplininin kurulmasi, sadece is hayati ile sanat
diinyasinin kaynamasinin degil, bu gelismelerin de bir sonucudur. Sanat yonetiminin
baslica amaci, sanati estetik modernizm ve avangard ile kazandigi ozelliklerinden
yalitarak isletmelestirmek, sirketlestirmek ve denetim altina almaktir. Sanat¢i emekle
ozdeslestirmektir (Artun, 2014: 21-22).

(Cagdas sanatin siyasal bir yani varsa, onu modern/postmodern karsitlig
cercevesinde degil, siyasal “liclincii’yll, yani sanatin diinyas1 ile sanat olmayanin
diinyas1 arasindaki degistokus ve yer degistirme oyunu iizerine kurulu olan siyaseti
etkileyen kiiltiirel ve ekonomik doniisiimleri ¢oziimleyerek kavrayabiliriz (Ranciere,

2016: 53).
2.2. Kiiltir Endiistrisi ve Kiiltiirel Baglam

Kiiltiir, Toplumlarin biyolojik olarak degil de toplumsal olarak kusaktan
kusaga aktardigi maddi, maddi olmayan {irlinler biitiinii, simgesel 6grenilmis ya da
ozellikler toplaminda insan etkinliklerinin kalitimsal degil de toplumsal olarak
aktarilan yonlerinden olusan biitiindiir. Bu kavramy, ilk kez 17. ylizyilda dogal hukuk
diistintirii Samuel von Pufendorf kullanmistir. Pufendorf’a gore, kiiltiir dogaya karsit

olan ve belli bir toplumsal baglam icinde ortaya konan tiim insan eserleridir. Esas
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Aydmlanma Cagi’nda kiiltiir kavramimnin gerecek yaraticist iinlii Alman filozof
Herder’dir. Ona gore kiiltiir, bir ulusun bir halk ya da toplulugun yasam tarzidir.
Herder’in s6z konusu kiiltiir kavrayisi, kiiltiire tarihsel bir boyut kazandirirken
giintimiiz kiiltiir gorligiine ¢ikan yoldaki en 6nemli kilometre tasin meydana getirir.
Antropolog E. B. Taylor 1871 yilinda kiiltiirii; bilgileri, inanglari, sanati, ahlaki,
yasalari, gelenekleri ve bir toplumun {iyesi olarak insanin edindigi biitiin 6teki egilim
ve aligkanliklar1 iceren kompleks bir biitiin olarak tamamlanmistir (Cevizli, 2007:

1048).

Kiiltiirel formlarin doniisiimii, en genis anlamiyla tarihin konusudur. Ampirik
bir disiplin olarak tarih, her tekil vakada, bu degisim tezahiirlerinin somut temellerini
ve nedenlerini saptamakla yetinir. Gelgelelim derinde yatan siire¢, hayat ile hayatin
iriinleri arasindaki stirekli miicadeledir. Bir siire sonra esnekliklerini yitirip katilasan
hayat {rlinleri, biitlin degiskenligi, hareketliligi ve gelismesiyle hayata ayak
uyduramayarak onun gerisinde kalir. Kiiltiir i¢eriklerinin, nihayetinde biitiin kiiltiirel
sitillerin durmak bilmez degisimi, iki seyin gostergesi, daha dogrusu sonucudur: bir
yanda hayatin siirsiz verimliliginin, diger yanda durmaksizin evrilip doniisen hayat
ile, onu var eden sorunlarin ya da tezahiirleri nesnel gegerliligi ve yasama iddialar1

arasindaki derin karsithigin (Simmel, 2017: 56-57).

Kiiltiirel disiplinler alaninda 1980’lere kadar konuya ilgi ¢cok da fazla degildi.
Fransiz literatiiriinde, 6zellikle Pierre Bourdieu’niin ¢aligmalarinda bir “alan” olarak
ekonomi, sayist iki elin parmaklarini ge¢gmeyen ve kendilerine has sdylem ve
degerlendirme tarzlarma sahip sosyal niifuz bdlgelerinden biri olarak goriiliiyordu.
Bourdieu, nesnelerin aragsal degere sahip oldugu ekonomik alanla, sembolik degere
sahip oldugu kiiltiirel alan arasinda bir ayrim oldugunu ileri stiriiyordu. Bourdieu’niin,
bireyler icin sembolik bilginin gerekliligini ifade etmek i¢in tanimladigr “kiiltiirel
sermaye” kavrami, pek cok sosyolojik aragtirmada ampirik uygulama alani buldu
(Hutter ve Throsby, 2013: 14). Bu kavram, esinini, kiiltiirel sermayeyi Ortodoks
ekonomi terimleriyle dayanikli kiiltiirel varlik olarak yorumlayan gorece yeni
goriiglerden degil, Marksist toplumsal sinif kavrayisindan aliyordu.  Marksist
diistincenin etkisi, “kullanim degeri’ne yaptigi vurgunun yenilenmesinin vuku
buldugu sanatin, ashinda kiiltiirel diinyanin yayginlasan metalastiriimasindan

etkilenmedigi vurgusu ile birlikte, Baudrillard’in ¢alismalarinda da karsimiza ¢ikar.
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“Hayat, salt biyolojik diizeyin 6tesine gegip tin diizeyine dogru gelistiginde, tin
de kiiltiir diizeyine yiikseldiginde, bir i¢ catisma ortaya ¢ikar. Kiiltlir evriminin
tamamini, bu c¢atigmanin belirmesi, ¢oziime ulasmasi ve yeniden ortaya c¢ikmasi
olusturur. Zira hayatin yaratict hareketinin, hayata ifade ve gerceklesme formlari
sunan birtakim yapitlar {irettigi her yerde, buna kiiltiir deriz” (Simmel, 2017: 55).
Medeni kanunlar ve anayasalar, sanat eserleri, din, bilim, teknoloji ve benzeri
faktorler, hayatin devingen akisi icerisinde, ortaya ¢iktiklari andan itibaren kendilerine

ait sabit bir form ve igerik haline dontisiirler.

“Kiiltir ve sanat tek bagina hep bir tamamlanmamishk, birlikte
kullanildiklarindaysa fazlalik ve asir1 vurgu hissi verirler” (Aysun, 2014: 7). “Sanatla
toplum arasinda bag oldugunu diisiinmek XX. ylizyilin ilk yarisinda estetik ve
felsefede, Marksist diisiincede ve de ikinci Diinya Savasi siralarinda, smiflandirilmasi

gii¢ sanat tarih¢ilerinde ortaya ¢ikt1” (Heinich, 2013: 22).

En azindan Batida (ve belirli Dogulu teorisyenlerin kafalarinda), sanata tepki
olarak verilen estetik ve kiiltiirel degerlendirmeler iki tiir yaklasima meyilliydi:
Sanatin tasidigr deger yargisimi belirleyen tek bir kilit nitelik/6zellik oldugu ve
niteligin/degerin degerlendirilmesi i¢cin gerekli atanan oOzellikler, girdiler, etkiler,
sonuclar gibi bir kombinasyonun olabilirligi durumu (Smith, 2013: 42). Bunlar, daha
yakindan incelendiginde, aslinda ilk degerin ikinciyi barindiran niteliklere haiz bir
ornek oldugu aciga ¢ikar; birkag nitelikten bir tanesi, digerleri arasindan, digerlerinin
de gerektirdigi sekilde secilmistir. Yani bir tanesi digerlerini de igcermekte,

Ozetlemekte ya da onlara baglanmaktadir.

“Sanat, kiiltiirler icinde anlamin tekrar tekrar olusturuldugu yordam
kiimelerinden biridir. Anlam, bi¢cim ve etki kazanan degerdir. Anlam, degerler
sayildiginda gergeklesir” (Smith, 2013: 46). Degerler deneyim asamasinda iist iiste
binerek cakisir ve yalnizca entelektiiel bir soyutlamayla birbirlerinden ayrilabilirler.
Ornegin, bir sanat yapitmin toplumsal degeri ya da politik etkileri, calismanin
anlaminin bir boyutu ve dolayisiyla igsel estetik giiciiniin ve deneyimin ¢ekiciliginin
bir pargasi haline gelebilir. Benzer sekilde, deneyimlemekten hosnut oldugumuz bir
sanat yapitinin sanat tarihinde inanilmaz bir 6neme sahip oldugunu bilmekle, daha ¢ok
psikolojik yatirim yapmamiz ve calismanin, i¢imize daha giiclii bir estetik deneyim
saglamamiza neden olan bir yiiceltmeyle dogmasi miimkiindiir (Shusterman, 2013:

49).
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Sanatin skandala yol agmasi durumunda oldugu kadar, sanatin kiiltiirel
degerinin a¢ik¢a kamuoyunun gozleri 6ntine serildigi bir bagka durum yoktur. Bu yeni
bir sey degildir. Ornegin, 1815’te Goya’min Nii Maya’s1, kamuoyunu, sanatcry1
Ispanyol engizisyonunun goziine sokacak sekilde calkalamisti. Bugiin bir kiiltiirel
degeri konu olarak goriilen yapit, zamanin kimi otoritelerince kiiltiirel agidan yikict
bulunmustu. Kiiltiirel degere iliskin benzer fikir c¢atigsmalari, diizenli araliklarla
giiniimiize kadar siire gelmistir (Brooks, 2013: 253). “Bugiin sanat ayn1 anda hem
geemise hem de gelecege ait bir seyse bunun tek anlami1 vardir: “simdi” sanat yoktur.
Iste cagdas sanatin ahmakca iddiast da budur: O, sanat degil kiiltiir olmayi
istemektedir” (Roelstraete, 2017: 80).

Kendi basina sanatin -toplumun goziinde ¢ogunlukla faydasiz, dolayisiyla
islevsiz olan sanatin- ¢cagdas toplumda hangi rolii iistlendigi sorusunu soran Luhmann,
sanatin bir “olasiliklar suuru” yarattig1 kanisindadir. “Higbir sey hem gerekli hem de
imkansiz degildir” ya da “olan her sey her zaman baska sekilde de olabilir”, sanatin
cagdas topluma ilettigi mesajdir. Luhmann modern sanatin islevine dair yaptigi bu
tanimlamayla ayn1 zamanda sanatin olasiliklarindan biri olan “6l¢iistizliik” i¢in de yer
acmaktadir. Dahasi, 6l¢ii, varolan bir her seyle veya kiiltiirel agidan kesin kabul
gorenle agiklandiginda, ancak bu standartlarin digina ¢ikip isin igine bir Ol¢iisiizlik

karistiran sey sanat olarak tanimlanabilir (Gielen, 2016: 138).

Aydmlanma ilerledik¢e sadece Ozgiin sanat yapitlar1 zaten var olani salt
taklitten kacabildi. Sanat ile bilimi, kiiltlir alanlar1 olarak bir arada idare edebilmek
icin birbirinden koparan, ikisi arasinda halihazirda gecerli olan antitez, eninde
sonunda, kesinlikle karsit egilimlerin i¢ ice gegcmesine neden olur. Yeni-pozitivizm
bilimi estetik¢ilige, yani kendini agsacak herhangi bir yonelimden yoksun, yalitilmis
gostergelerden olusan bir sisteme doniistiirlir. Bilim, matematik¢ilerin ugrasilarinin
doniistiigiinii ¢ok onceden bobiirlenerek ilan ettikleri seye, bir oyuna donligmiistiir.
Tiimlesik suret olarak sanat ise, teknige varincaya kadar pozitivist bilime teslim oldu.
Diinya gercekten bir daha yaratildi ve sanat ideolojik bir ikililik, uysal bir
roprodiiksiyon oluverdi. Gosterge ile imgenin birbirinden ayrilmasi 6nlenemez. Ama
bu ayrilma farkinda olmaksizin, kendinden memnun bir bi¢cimde tekrar
hipostazlagtirilirsa; bu yalitilmig ilkelerin her biri hakikati yikmaya siiriiklenecektir
(Adorno ve Horkheimer, 2014: 36-37). imge, hem kullanim nesnelerinin

yaratilmasinin imledigi tiirden genel faydanin esas aldigi bir ‘ortakligr’ hem de sanat
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nesnelerinin sahip oldugu tiirde bir ‘tekilligi’ barindirir. Ozellikle icraya doniik
avangart ve popliler sanat islerinde yapmanin, edimin, poiesis’in, sanat islerine katkisi
dolaysizca izlenebilir. Kullanim nesnesi ile estetik duyum nesnesi bu islerde siirekli
olarak is boliimii igerisine girerler. Islevsel, yasami kolaylastiran seylerle kullanissiz,
nedensiz estetik nesneler, Jacques Ranciere’in deyisiyle “esitlikli bir i¢ icelik” sunarlar

(Tabuoglu, 2016: 23). Yani sanat isleri, bir bakima hem toplum hem de kendisi i¢indir.

Sosyal kokenin etkisi, ¢ogu kez sanildigr gibi, gelir ve hayat seviyesi
esitsizlikleriyle sinirlanmaz: sanat miizeleri gezimi ve egitim seviyesi arasindaki
istatistik iliskiyi gostererek Bourdieu, Marksist “ekonomik sermaye” kavramina,
diplomalarla olgiilen “kiiltiirel sermaye” kavramini ekleyecektir. Ticari degere
indirgenir olmayan “sembolik iirlinlere” erisme olasilig1 yalniz mali olanak kosullarina
bagli olmayip, aynt zamanda derin igsellestirilmis, biraz biln¢disi, ifadesi zor
egilimlerce de kosullanmustir: i¢ Olgiiler, zevkler, aligkanliklar gibi. Ekonomik
kazangla belirlenmis olan geleneksel sosyal pozisyonlar piramidi ikiye boliiniiyor:
ekonomik sermaye ve dnemli bir nedensellik faktdrii olan kiiltiirel sermaye. Boylelikle
“sanat sevgisi” ilk elde “egemen sinifin baskisini almis kesimlerde” var oldugu
beliriyor; ekonomik sermayeden cok kiiltiirel sermaye ile donanimli olmalarindan

otiirtidiir bu (Heinich, 2013: 64).

Belirsiz bir terim gibi goriinebilecek olan ve tam olarak ticaret, teknoloji ve
iletisimin diinya capinda gittikge daha c¢ok entegre olmasi olarak anlasilabilen
Kiiresellesme, eski emperyalist gili¢lerin hafifleyen bolgesel statiileriyle birlikte
1940’lar ve 1950’lerden itibaren 6zellikle belirgin hale gelmistir. Dogu Bloku’nun
parcalanmasiyla birlikte Berlin Duvari’nin yikilist kiiresel biitlinlesme siirecinin
hizlandirmigtir (Whitham ve Pooke, 2013: 231). Ekonomik, siyasi ve sosyo-kiiltiirel
boyutlarda olan bir kavram olarak karsimiza ¢ikan kiiresellesme, tiim diinyada 1980°’li
yillarin ortasindan itibaren ¢ok daha belirgin olarak hissedilmeye baslanmistir.
Kiiresellesme ile ulus- devlet egemenligi giic kaybetmekte ve kiiltiirler birbirlerine

daha da yaklagmaktadir (Aktan ve Sen, 2003: 145).

Demir Perdenin yikilip, Soguk Savas’in son bulmasini izleyen kiiresellesme
doneminde diinya bir “kiiltiir donemeci’ne girdi. Toplumsal, ekonomik, siyasal hayat
ve diisiince giderek kiiltiire sogruldu. Modern zaman ve mekan, tarih ve cografya, ruh
ve biling; biitiin bunlart kuran mitler ve metafizik geride kalyyor, modernlik sonrasi
bir ¢caga gegiiliyordu: endiistri ve Fordizm sonrast; tarih ve ideoloji, komiinizm ve
kolonyalizm sonrast; hatta modern dznenin parcalanmasiyla birlikte, insan sonrast
(Post-human). Iste bu sonraki post zamanlar, artik kiiltiiriin biteviye simdiki zamanin
ya da ¢agdashigint ifade ediyordu (Artun, 2015a: 9).
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Kiiresellesmeci sermaye, ortaya konan eserlerin kimler tarafindan tiretildigi ile
ilgilenmez onun i¢in 6nemli olan ortaya konulan yapitin kendi amaclarina ne kadar
hizmet edebilecegi, kendi ideolojilerini destekleyip desteklemedigidir. Bu baglamda
en iyi sanat kendi siyasetine en fazla hizmet eden sanattir. Bu dogrultuda kiiresel
sermayenin sanattan bekledigi cogunlukla kiiresellesme siyaseti dogrultusunda
popiiler olana tiiketim kiiltiiriine, yerele ve g¢ogulculuga hizmet etmesi, kiiresel
sermayenin emperyalist diigiincesine de katkida bulunmasidir (Akbulut, 2012: 407).
Bunun yanisira sermaye kiiresellesme diisiincesi dogrultusunda kiiltiire verdigi
destekten iki yonlii ¢ikar amaglar. Hem kendi siyasetini kiiltiirel anlamda desteklemesi
hem de kiiltiire yaptig1 destekle kendi reklamin yaparak sermayenin artirnmina katkida

bulunmasidir.

Kiiltiirel ve politik alanlar arasindaki iligki, yani, kiiltlirtin politika adina
aragsallastirilmas1 daima olagandi. Fakat Yudice’e gore, kiiltiir projeleri, kiiresellesen
sivil toplum, hiikiimetler, hiikiimet dis1 kuruluslar, piyasa, kiiltiir yoneticileri ile
kiiltiirel ve yaratici endiistrilerde ¢alisan kisiler, kiiltiirii kavrayis bi¢imimiz ve onun
adina yaptiklarimiz tizerinde beklenmedik bir doniisiime yol a¢ti (Emmelhainz, 2015:
177). Bu doniisiimle birlikte o bildik ¢eliski, yani, kiiltiir iiriinlerinin kitle tiiketimine
sunularak degersizlestirilmesi ile kiiltiirel demokratiklesme siireci arasindaki geligki
yeniden giindeme gelmistir. “Adorno daha 1960 yilinda, “Kiiltiirden s6z edenin,
bilerek ya da bilmeyerek yonetimden sz ettigini” belirtir. Ama simdi bu durum
oldukca ilerdedir. Ciinkii yonetim giderek kiiltlirellesmis, yani bizatihi kiiltlire

doniigmiis, kiiltlir de yonetimsellesmistir” (Artun, 2015a: 43).

“Ekonomik, sosyal ve kiiltiirel sermaye arasindaki korelasyon zorunludur”
(Towse, 2003: 180). “Bourdieu’ye gore kiiltlir kacinilmaz olarak iktidar iliskilerini
icerir. Alanda hiikiim siirenler ve hilkmedilenler iktidarin yapisal halleridir. Tahakkiim
ve tabiyet iligkisi bagka alanlarda (ekonomik alan, politik alan) tiirdeslik (homoloji)
igerir, benzerlik gosterir” (Bourdieu, 2009: 1). Bourdieu’niin kiiltiirel tiretim alaninda
“inancin iretimi’nden bahsettigi bolimde ikna giicii olan mekanlarin (galeriler,
miizeler, yayinevleri vb.) liretim alani ile tiiketim alaninin benzerlik gosterdigi temelde
belirleyici izleyici kitlesine hitap ederek, bu mekanlarin {iriinlin degerini yiikselttigini
ya da azalttigini belirtir. “Walter Benjamin, Mekanik Roprodiiksiyon Caginda Sanat

Eseri’nin son soziinde, kitlesel kiiltiir {iretimini siyaset ve fagizmin

59



estetiklestirilmesiyle baglantlandirir” (Gielen, 2016: 131). Esas olarak, sanatin teknik
roprodiiksiyon yliziinden aura’sini kaybettigini savunmasinin yani sira, Benjamin ilgi
cekici bir agsama daha baglatir. Sanat ile toplum arasinda veya daha belirgin haliyle
kiiltiir iiretimi ve siyasi sistemler arasinda 6zel bir iliski kurulduguna dair bir sdylemdir
bu. Giizel sanatlar ve kiiltiire iligkin politik formiilasyonlara yapilan salt ekonomik ve
aragsal deger kavramlar1 miidahalesine odaklanan Holden, sanat ve kiiltiirel miras gibi
kiiltiirel irtinlerden ve hizmetlerden elde edilen tiim degerleri, ekonomik degerleri de
teskil edecek sekilde igine alan bir terim olarak “kiiltiirel deger”i kullanmay: tercih
eder (Hutter ve Throsby, 2013: 18). Onun modelinde, sanatin aragsal degeri, sanatin
icsel ve kurumsal degerleri tarafindan artirilir, kurumsal, yani “ekonomik olmayan”
degerlerin politika olusturma noktasinda tipki aragsal degerler gibi 6nemli goriilmesi

gerektigi savunulmaktadir.

Kiiltiir Endiistrisi kavramimnin diislinsel yapisin1 olusturan Adorno, kiiltiirii
“paradoksal bir meta” olarak tanimlar. “Takas yasasina o kadar bagldir ki, takas
edilemez; kullanim sirasinda da oyle korii koriine tiiketilir ki, kullanilamaz olur”
(Adorno ve Horkheimer, 2014: 215). Adorno’ya gore kiiltiir endiistrisi kavraminin ilk
unsuru, izleyiciyi biitiinletirmesi, onu miitemadiyen tekrarlanan, ama asla hayata
gecirilmeyen bir vaada maruz birakmasidir. “Kiiltiir endiistrisi durmadan vaat ettigi

seylerle tiiketicisini durmadan aldatir.” (Artun, 2014: 221).

Kiiltiir endiistrisi, tiiketicileri kendine benzetir ve tiiketici ozne degil,
nesnedir. Kiiltiirel varliklar: tamamen mala doniistiiren kiiltiir endiistrisi ne mutlu bir
hayatin, ne de ahlaki bir sorumluluga gétiiren yeni bir hayatin rehberidir. Insanlar:
bagimlilastiran, kolelestiren ve mutluluktan uzaklastiran kiiltiir endiistrisi, aldatici
bir memnuniyet duygusuyla refah havasi yaratmaktadir. Asil etkisini aydinlanma
karsithginda gésterir ki, teknik egemenlik olarak aydinlanma, kitleleri aldatma haline
gelir ve bilinci zincire vurma yontemine doniistir. Bu da bagimsiz bireylerin gelisimi
icin bir engel teskil eder (Adorno, 2008: 76-83).

Endiistri toplumunun tahakkiimii insanlarda artik temelli olacaktir. Kiiltiir
enddistrisi liriinleri insanlar perisan halde olsa bile canli bir bigimde tiiketileceklerdir.
Ama bu triinlerin her biri herkesi basindan beri, is saatlerinde ve benzeri dinlence
saatlerinde nefes nefese birakan dev ekonomi c¢arkinin bir modelidir (Adorno ve

Horkheimer, 2014: 170).

Sanatin siyaset ile olan baglarinin, sanatin 6zgiirliigiiniin ve 6zerkliginin 6niine
gectigini, bir diger ifadeyle bu iliskinin problemli oldugunu savunan modernist gortis,

postmodernizmin yayginlasmaya baslamasiyla gittikce daha zayif ¢ikan bir ses haline
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gelmistir. Frankfurt Okulu’ndan Adorno ve Horkheimer’in ABD’de yapmis olduklar1
aragtirmalar sonucu gelistirdikleri ve post-modernizmin temelini olusturan kuram,
sermayenin bag aktor olarak kabul edildigi yeni bir diisiince sisteminin baslangicini
olusturmustur (Yilmaz, 2014: 293). Sermayenin, sanati da siyaseti de yOneten
konumunda oldugunu savunan bu goriise gore, sanat ile siyaseti aywran keskin
cizgilerden bahsetmek miimkiin olmaktan ¢ikmistir. Topluma, sermaye sahiplerinin
yaptiklar1 yatirnmlar araciligiyla ulasan kiiltiir de baghi basina bir endiistri haline

gelmistir.

Baudrillard’a gore gereksinimlerin karsilanmasi1 anlaminda ekonomik
tilketimin yerini zamanimizda artik gosterge iiretimi anlamina gelen kiiltiirel tiikketim
alir. Nesneler maddi nitelikleriyle ise yaramaktan ¢ok, anlam, sembol, kod, statii, imaj,
arzu ve bir “iliski beklentisi” iiretir. Tiiketim bu sayede kiiltiirel bir hadise olur
(Baudrillard, 2009: 38). Bu bakimdan tliketim adeta tiikketim mahiyeti kazanir.
“Modern toplumun, tarihteki hi¢bir kimseye benzememesi nedeniyle, on sekizinci
ylizyildan glinlimiize kadar olan sanatlarin tartisilmasinda “ticari” in “diisiik” ile
esanlamli olmasi ¢arpici bir paradokstur” (Mattick, 2003: 24). Aymi sekilde, “kitle”,
kitlesel iiretim ve tiikketim tiizerine kurulan kiiresel olarak biitiinlesmis bir sosyal

diizende kiiltiir i¢in asagilayici bir terim kabul edilir.

Sanatin para ve tiiketim kiiltliri ile baglantis1 ¢agimizla sinirh degildir. 17.
yiizy1l Hollanda’siin orta smif kapitalist ekonomisi Abraham van Beyeren, Jan de
Heem ve Willem Kalf gibi ressamlarin natlirmort tablolarinda zenginligin ve asiriligin
gostergeleriyle temsil edilirken, Paris’in popiiler kiiltiirii sampanya ve meyveden gece
eglencesine ve belki de kadin barmenin kendisine kadar her seyin satin alinabilecegi
Manet’in A Bar at the Folies-Bergeres eseri gibi tablolarda gézlemlenir (Whitham ve
Pooke, 2013: 250). “Kiiltiir endiistrisinin asil getirdigi yenilik kiiltiiriin uzlasmaz iki
Ogesini, sanat ile eglenceyi ama¢ kavramina, yani tek bir yanlis formiile, kiiltiir
endiistrisinin biitiinselligine tabi kilmis olmasidir” (Adorno ve Horkheimer, 2014:

182).

Toplu iiretimin ortaya c¢ikisi 18. ve 19. yiizyillarin Endiistri Devrimi ile
iliskilendirilse de satin alma 20. ylizyilda ¢ok sayida insan i¢in tatmin ve mutluluga
ulagmada merkezi konuma gelmistir. Ayni1 bigimde, popiiler kiiltiiriin dogasi, esasen
bolgesel uygulamalara bagli olmaktan ¢ikip, kitlesel izleyici katilimima dayali hale

gelmistir Izleyici katilimi filmler, radyo ve televizyon programlari, web siteleri, kuse
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kagida basili dergiler, kaydedilmis miizikler ve interaktif oyunlarin ortaya ¢ikmasini
saglayan yeni teknolojilerin iiriiniidiir (Whitham ve Pooke, 2013: 240). Teknolojiye
dayali kitle kiiltiirli ve tiiketim arasindaki iligki diinyanin birgok {ilkesinde giindelik
hayatin 6nemli bir pargasini teskil ettigi icin bunlar1 birbirlerinden ayirt etme giderek
giiclesmektedir. Benzer bir bigimde, sanat ve tiiketim arasindaki ayrim da gittikge

bulaniklasir.

1990’larda, sanat ve yasam, daha dogrusu sanat ve kitle kiiltiirli arasindaki sinir
gittikge erimistir. Tiikketim c¢aginda insanlar, Hollywood filmleri, rock miizigi,
interaktif bilgisayar oyunlar: ile topluma iyice niifus eden popiiler kiiltiiriin yogun
etkisi altindadir. Sanatcilar, cesurca ele alinan grafikler, bastan c¢ikarici tiikketim
objeleri, ticaret ve eglencenin canli Oykiileri ile yaris halindedir (Robertson ve
McDaniel, 2005: 27-30). Bu duruma uyum saglayan sanat¢ilar poptiler kiiltiiriin {iretim
ve gosterim stratejilerini adapte eden, multimedya performanslar1 sergi alanlarina
tastyan, film, miizik, moda gibi alanlar arasinda gidip gelen ve daha ¢ok gdsteri-

eglence halini alan ¢caligsmalar yapmaktadirlar.

“Tiiketimin kimlik insa etme siireclerinde en 6nemli araclardan biri oldugu
goriisii, bireylerin tiikketim pratiklerinin kim olduklarina dair bir senaryo saglayacagi
diisiincesini icerir” (Yaniklar, 2006: 122). Yani bireylerin kimlikleri kismen de olsa ne
dinlediklerinin ne seyrettiklerinin ne okuduklarinin ne giydiklerinin, kisacasi ne
tiikettiklerinin bir sonucudur. Bu yiizden pazarin kendisi kimlik olugturma araglarim
sunmakta ve bu nedenle, bireylerin ne ve nasil tiikettikleri konusunda belirleyici bir

etkiye sahip olmaktadir.

“21. yiizyilin baginda sanat, yalnizca kitlesel sanat tiiketiminin degil, kitlesel
sanat liretiminin yapildig1 yeni bir ¢aga girmistir. Bir video yapmak ve onu internet
yoluyla sergilemek, herkesce erisilebilir, kolay bir islem halini almistir” (Groys, 2017:
66). Cagdas sanatin kurumsallasmasi kuskusuz Bati diinyasinda zengin bir tarihge
sahip; ancak Bati’da ¢agdas sanat savas sonrasi donemde tiiketim toplumunun
yiikselmesiyle birlikte kendi dogal ritminde gelisti. Oysa post-sosyalist iilkelerde
cagdas sanatin ortaya ¢ikisindaki en temel fark, burada yeni ve alisilmadik sanatsal
tutumlarin aceleyle mevcut kiiltiirel ortamlar i¢ine nakledilmesi veya asilanmasi oldu
(Esanu, 2017:99). Bu bolgede cagdas sanat adi altinda iiretilen sanat1 elestiriye ¢ok

daha acik hale getiren de iste bu ayni kurumsal nakildir.
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Cagdas sanat diinyasindaki yenilik ve kiskirticilik yarisinda kartlarin bikip
usanmadan karistirilmast ile elde edilen karigimlar, reklamcilikta kullanmlan dikkat
cekici bilesiklerle ciddi bir benzerlik tagir ve bu ikisi birbirini kesintisiz besler. Kitle
kiiltiiriinde Tirtinlerin teghir edilisinde oldugu gibi, formlar ve simgeler karigtirip
eslestirilir, kiiltiiriin her 6gesi sanki dolar gibi degis tokus edilebilir, alinip satilabilir
birer nesne muamelesi goriir (Stallabrass, 2010:16).

Gilinlimiizde sanat tipk1 herhangi bir ticari isletme gibi, kariyer firsatlari, karlt
yatirnmlar ve ylceltilen tilketim nesneleri sunuyor (Baudrillard, 2011). Bugiin
yaraticilik, yenilik, 6zgiinliik, hatta asir1 duyarli olmak gibi 6zellikler is diinyas1 ve
hiikiimetler tarafindan kucaklaniyor. “ilerlemeci” girisimci, sanatsal girisimciligin
saglayacagi cikarlar1 kendi post-fordist is diinyas: dahilinde avucunun igine aldi.
Politikacilar ise sanati, kiiresel rekabette digerleriyle farkini ortaya koyabilecek ¢ekici
bir sehrin manzarasi gibi goriiyorlar. Bagka bir deyisle sanat 20 yillik zaman dilimi
icinde toplumun kenar kiy1 bolgelerinden kalbine terfi etti. Ya da italyan felsefeci
Paolo Virno’nun Alman yazar Hans Enzensberg’i anarak belirttigi gibi: Sanat
toplumun i¢inde suda eriyen tablet gibi seyreldi gitti (Gielen, 2016: 15). Hazir
nesne”’de oldugu gibi, bir sanat nesnesi, kullanima yonelik bir nesneden ne kadar ayirt
edilemez olmugsa, benzersizligini, yinelenemezligini ve kiiltiirel otoritenin damgasini
tagidigini belgeleyip garanti etmek o kadar sart olur. Son olarak sanat¢1, 18. Yiizyildan
bu yana estetik deneyimin dayandigi evrensellik ilkelerini bile gecersizlestiren
benzersiz bir bireysellesme i¢ine girmistir: Tekillik ve onun en ihlalci tezahiirleri,

giinlimiiz sanatinin yegane deger olg¢iitii haline gelmistir (Perniola, 2016: 77-78).

Cagdas sanatin biitiiniiyle ama erisilemez sOylemi ve onun kitle kiiltiiriinden
ironik bir sekilde yabancilagsmasi, sanatin énemini toplumun biitlinline aktarmasi i¢in
bir kelime bulunmadig1 anlamina gelir. Fakir insanlardan ve kurumlarindan sanatgilara
ve kendilerine kadar kendi kilosunu maddi olarak ¢cekmeyenler, sagaklarin 6tesindedir.
Kiiltlirtin kurumsal destegi, artik hayirsever bir Ortiiye daha az ihtiya¢ duyuyor ve
tanitim, halkla iligkiler ve pazarlama yonleri daha agresif. Kurumlar sergileri ve
kurumlar1 desteklemek i¢in 6deme yaptiginda, kurumun adi ve logosu, kurumun
maddi olmayan yapisi, her yerde, daha biiylik ve daha biiyiik tipte- bazen miizenin

galeri duvarlarina kalict olarak yazilmisg- goriiniir (Rosler, 2007: 4).

“Kitlesel tiretilen sanat eserlerinin bazilarimin artik belirsiz ve gizemli olmadig1
dogrudur. Yiyecek ya da nakliyenin aksine giinlilk bir rutinin bir parcasi olarak

tilketilirler. Pek ¢ok sanat eseri muhtemelen gegmiste oldugundan daha kisa hayatlar
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yastyor; modaya uygun ve sonucta elverissiz” (Abbing, 2002: 308). Bu nedenle, bir
dereceye kadar, seri liretim ve tiiketim aslinda sanatin sekiilerizasyonunu daha da

siddetlendirebilir ve daha az istisnai bir ekonomi igerisinde sekillendirebilir.

Gilinlimiizde hakimiyetini siirdiiren ¢agdas sanat donemi, sanat ve paranin
birbirine en ¢ok yaklastigi donemlerden biridir. Bugilin sanat, her gegen giin artan
bicimde ekonomi ile entegre olmaktadir. Bu durumun temel nedenleri arasinda sanatin
insanlar1 tiiketime yOnlendiren yeni bir rol benimsemesi ve basl basina bir iiriine
doniismesi yer almaktadir. Kiiltlir endiistrisi belli gorsel eylemleri sanat olarak
adlandiracak girisim ve yaklasimlar: tesvik edip cesaretlendirdi. Artik “modern
kapitalist toplumun, zorlayict ve korkutucu bir bigimde, izleyici kitlesiyle, kendisini
finanse eden elitleriyle ve kendisine yol arkadasligi eden akademik endiistriyle ayn1
hizada olan bir sanati1 var” seklindeki yaygin kanaatler olugmaya basladi. Sanatsal
iiretim ve tiikketim siiregleri olarak adlandirilan eylemler ile sanat¢inin da endiistriyel

carkin bir parcasi olarak mekaniklesmesi tartisiimaya baslandi.
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2.3. Sanatta Ekonomik Manipiilasyonlar

Ik bakista, sanat, serbest ticaret pratigi iizerine olmasa da ideali {izerine
kurulmus kiiresel neoliberal ekonomi sisteminden ¢ok farkliymis gibi, baska higbir
sistemde arasinda bu denli biiyiik fark olamazmis gibi goriinmektedir. Ekonomi,
mutlak ve aragsal bigimde, ulus asir1 dev ekonomik kuruluslarin esitsiz bigimde
iilkelere dayattigt kat1 kurallara gore islemekte; servet ve giic hiyerarsileri
olusturmaktadir (Stallabrass, 2010: 12). Ekonomi bir yandan diinya halklarinin biiyiik
cogunlugunu zaman ¢izelgelerine bagl diizenli bir ¢alisma hayatina mahkiim ederken;
bir yandan da onlar1 macerayla ve sinemasal yasamlarin hayaliyle teselli ediyor gibi

goriinmektedir.

“Serbest ticaret ile 6zglir sanatin birbirlerine goriindiigli kadar taban tabana zit
olmadigini diisiinmek i¢in bazi nedenler vardir. Birincisi, sanat ekonomisi finans
kapital ekonomisini ¢ok yakindan takip eder; finans kapital ekonomisindeki
gelismelerin etkileri ¢ok kisa siirede sanat ekonomisinde de hissedilir” (Stallabrass,
2010: 14). Kiiltiirel agidan baskin olan tilkelerde, i¢ piyasa talebini asan bol miktarda
iiretim yapilmaktadir; bu iilkelerin bu nedenle sanat ithalati1 ¢ok diisiik, ihracati ise
yiiksek diizeyde seyreder. Ekonomistler yan etkilerin piyasalar1 bozmaya meyilli
oldugunu ve bunlarn diizeltecek politikalar uygulanmasinin gerekliligi oldugunu ileri
stirerler. “Ekonomistlerin harici maliyetleri hedef almak i¢in en ¢ok tercih ettikleri
recete, genellikle bir ¢esit vergilendirme yontemidir. S6z konusu etkinligi {iretici ya
da tiiketicileri, etkinligin kabul edilebilir seviyeye ¢ekilmesi i¢in harclar, bedeller ya
da bir takim bagka cezalara tabi tutulmalidir. Harici getirilerde ise bunun tersi soz

konusudur” (Brooks, 2013: 255).

Kiiresellesmenin bir devletin siyasetini biiyiik Olclide etkiledigi diizende,
“diinyanin iktisadi alaninin yapisinin mali sermayedeki konuma bagl” oldugunu
vurgulayan Bourdieu (2017: 51), ekonomik politikalarin kiiltiir ve sanat iizerindeki

kosullanmalarini su sekilde 6zetler:

Neoliberal yeni Incil’in peygamberleri, baska alanlarda oldugu gibi kiiltiir
alaminda da piyasa mantiginin sadece yarar saglayabilecegini vaaz ederler. Kiiltiir
mallarimin ozgiilliigiinii- her tiirden korumay: reddettikleri kitap konusunda oldugu
gibi- kah zimni bir sekilde kah alenen reddederek, 6rnegin yeni teknolojilerin ve
bunlart kullanan ekonomik yeniliklerin sunulan kiiltiir mallarimin niceligini ve
niteligini, dolayisiyla tiiketici tatminini arttiracagim ileri siirerler; elbette bunun
kosulu, teknolojik ve ekonomik bakimdan entegre olmug yeni iletisim gruplarinin
dolasima soktugu her seyin, yani televizyon mesajlarindan kitaplara, filmlere ya da
oyunlara dek her seyin, topyekiin ve hi¢ ayrimsiz, enformasyon adi altinda
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suiflandirilmasi, herhangi bir meta olarak kabul edilmesi, dolayisiyla herhangi bir
tiriin muamelesi gérmesi ve kar yasasina tabi olmasidir (Bourdieu, 2018: 72).

Yeni diinya diizeni ic¢in kullanilan bu ekonomik kavramlar 6ziinde,
kapitalizmin 1970’lerin ilk yarisinda baglayan krizinin ardindan sermaye birikim
kosullarinin ve toplumun yeniden ingasinda iglev goren arglimanlari tanimlamaktadir.
Sermayenin yeniden yapilanmasini Ongdren neoliberalist tasarimlar kapsaminda,
post’lu eklerle tanimlanan kavram ve argiimanlarin amaci toplumun kurucu 6gelerini
yeniden yapilandirmaktir (Akbulut, 2012: 404). Bu yeni sermaye birikimi modelinin
ihtiyaclar1 dogrultusunda, piyasa sisteminde kiiltiirel sermayeyi yaratmaya ve egemen

kilmaya yonelik ¢abalar sergiledigi anlamina gelmektedir.

Kiiresellesme bu birlesmenin biitiin sinirlarini, bu yayginlagsmanin dniindeki
cogunlugu ulus-devlete bagl biitiin engelleri ortadan kaldirmaya yo6nelik hukuksal-
politik onlemler biitliniiyle ekonomi alanim birlestirmeyi hedefleyen bir ekonomi
politikasini isaret eder (Bourdieu, 2018: 89). Bu durum, kavramin muglakligindan
yararlanarak neoliberal politikaya sembolik giicliniin bir boliimiinii veren gergek

ekonomik propagandadan ayrilmayan neoliberal politikanin getirilerini agiklar.

Bu donemde, Bati’nin 6nceden denenmis ve hazir kurumsal modellerinin taklit
edilmesi ve uygulanmasi, eskinin sosyalist yurttaglarinin yeni politik-ekonomik
rejiminin mantigina uygun gostermesini saglamak i¢in en etkili yontem olarak genel
kabul gordii. Bu modernlesme anlayis1 “tasarlamis kapitalizm” olarak adlandirildi. Bu
stire¢ gecis donemi olarak adlandirilan yillarda yasandi. Yani, yabanci ve yerel;
kamusal ve 0zel tesebbiislerin sosyal hayatin her alaninda yeni tip kurumlar
olusturmaya basladig1 donemde “demokrasiye ge¢is” slogani altinda, genis ¢apli bir

kurum insas: siireci baglamistir (Esanu, 2017: 99).

“Kendi zamaniyla negatif bir iliskisi oldugu goz oOnilinde bulundurulursa,
sanatin” (Medina, 2017: 17) gilinlimiizde bdyle radikallesmesinin ve sanat pratiginin
stirekli politiklestirilmesinin tehlike alameti oldugu diisiiniilebilir. Nasil ki modern
sanat endiistriyel sistemin carklarin1 kirip gegti ve sanatsal duyarliklari/becerileri
kurtardiysa, ¢agdas sanat da kiiltiirel elestiriyi ve toplumsal radikalizmi i¢inde

smirlandirildigi ¢eperlerden disar1 ¢ikarabilir.

“Sanat, topluma mal edilerek gizlice zehirlenmistir; baska bir deyisle, ticari

degerine yapilan vurgu ve lst siniflarin eglence araci olarak goriilmesi sanati bir tiir
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toplumsal sermayeye doniistiirmiigtiir. Sanat, siradan olanin igine girerek
benzersizligini yitirmistir” (Kuspit, 2014: 24). Sanat¢1 olmak i¢in bir kavrama sahip
olmasinin yettigi inanci da sanati asgindirmistir; s6z konusu inang, sanat¢i kavraminin
da sanat kavramimin da acik anlamini yitirdigini gosterir. Iste bu yiizden birgok kisi
kendini sanat¢1 sanmakta; ¢linkii hemen herkesin kendine ait, bildikleri bir insan, yer

ya da seyle ilgili olarak gézde bir kavrami var.

Sanat piyasas1 kategorilerindeki genel fiyat hareketleri, borsadaki gibi
digsalliklar tarafindan belirlenir, ancak “sektorel” veya sanat “tiirii” yiikselir ve diiser,
sanat piyasalarindaki fikir birligi ile biiylik 6l¢iide manipiile edilir (akt. Robertson,
2005: 22). Dolayisiyla, sanat eserlerinin degerindeki yukar1 ve asagi kaymalar, bu
kurumlar i¢in ¢alisan oyuncularin temsil ettigi ticari ve kamu kurumlar tarafindan
belirlenir. Sanat piyasasi, giris engelinin yiiksek oldugu, ancak giris engelinin
alicilarin pahasina saticilara fayda sagladigi diger kisitli piyasalarin aksine; sanat

pazarlarinda alicilar ve saticilar, ticareti kisitlamakla ayni derecede ilgilenmektedir.

Cagdas sanat pazar1 diger pazarlarla ayn1 sekilde isler ve dikkatli bir sekilde
yonetilmesiyle gelecegin mavi ¢ip stokunu saglar. Bununla birlikte, bu piyasanin daha
yakindan incelenmesi, dlgeginde biiyiik bir etkisi olan ve ulusal ve uluslararasi
diizeyde giicii olan bir kimlik, politika ve etik a¢1g1 ortaya koymaktadir (Moody, 2005:
65). Farkl1 bir gecici pazar eksikliginin, periyodik sanat piyasast durgunlugunda ve
muhtemelen daha genis yaratict ekonomide katkida bulunan bir faktor olarak

goriilmesi miimkiindiir.

“Yirmi birinci yiizyilin ekonomisinin temel bir 6zelligi goriintiidiir. Markalar
imajlara dayali olarak gelistirilir, lirlinler gorseller araciligiyla tanitilir, kurumsal imaj
yoOnetim basarisi i¢in kritik oneme sahiptir” (Schroder, 2005: 38). Pazarin imajlara,
marka imajlarina, kurumsal imajlara, ulusal imajlara ve kimlik imajlarina dayandiginm
anlarsak, vizyonun bilgi toplumunda yonetimi anlamak i¢in merkezi oldugunun
farkindayiz. “Sanatin goriiniiste yararsizlik Ozerkligi i¢in bu modernlesme
unsurlarindan daha temel zorluklar var. Sanatin neoliberalizme ek niteligi, serbest
ticaretteki eksikligin farkinda olan ve sanatta aragsal taleplerde bulunarak onu
biiylitmeye calisan sirketler ve devletler olarak daha goriintir hale geliyor” (Stallabrass,

2004: 130). Bu durumda sirketler, reklamla satin alinamayan bir markaya baglilik
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saglamak i¢in sanati kullanmak ister. Bununla birlikte devlet, serbest ticaretin

toplumsal uyum iizerindeki yikici etkilerine korumakla yiikiimliidiir.

“Sanatlarin ticari olmayan degerlerle iliskilendirilmesi son yiiz yilda 6nem
kazanmistir ve ekonomi reddedilmis gibi gOriiniir. Sanat iirlinleri piyasada
satilmaktadir, ancak ¢ogu zaman Ortiilii bir sekilde idare edilen yonetimle gergeklesir
bu durum. Sanat ve sanatgilar son derece degerlidir ve e8er sanat, ticareti kabul
dogrudan kabul etmis olsaydi, bu tarz bir durum asla sanatsal icerikle ortiismezdi
(Abbing, 2002: 50). Onemli ekonomik veya sosyal ve kiiltiirel degisikliklerin etkisi
genellikle alim alani aracilifiyla ifade edilir, ancak teknolojinin gelismesi, iiretim alan1
ve bunun yani sira teknik uygulamalarini saglamak zorunda olan dagitim kuruluslar
iizerinde dogrudan bir etkiye sahiptir (Maanen, 2009: 244). Ureticinin taleplerini ve

ayni zamanda rakip tedarikg¢ilerin neler sunabilecegini karsilamaktadir

Sanat diinyasmin siyasi ve ekonomik ayaklanma zamanlarindaki ge¢mis
eylemleri, gelecekteki sanat piyasasi davraniglart i¢in faydali bir rehberdir. Fransiz
Devrimi Fransa’yr patlattt ama Londra’yr diinya sanat piyasast merkezine ¢evirdi.
Ikinci Diinya Savasi, Avrupa’ya israf etti, ancak 20 y1l icinde New York’u uluslararasi
sanat eseri haline getirdi. Yine de varlikli Amerikali alicilar 1929-36 ay1 piyasasindan
yararlandilar ve biiylik Rus koleksiyoncularinin paralarini, agliklarini nakit a¢lik ¢eken
bir Sovyet devletine vermek zorunda biraktilar. 1970'lerin baginda ve yine 1990'larda
bile, sanat piyasasinin gecikmis sarsintis1 diger pazarlarin ugradig baskidan daha az

siddetlidir (Robertson, 2005: 266).

Adorno “kiiltiir endiistrisi” kavramini1 1944°te ortaya atmisti. Ama yasadigimiz
post-endiistriyel donemde herhalde artik bu kavram yerine bir “kiiltiirel finans”
olgusundan s6z etmek daha dogrudur. Clinkii sanatin ve sanat ortamlarinin iletigim
teknolojileriyle eklemlenmesinin yan1 sira, gecirdigi ikinci en etkili doniisiim finans
diinyasiyla, para yonetimiyle ayni ¢izgide yer alir oldugu kesinlesmistir (Artun, 2009).
Bu durum da dogal olarak ekonomik kosullanmalarin getirileriyle mevcut

spekiilasyonlara sebep olmustur.

“Diinya, muhtemelen hi¢bir zaman, su anda var olan modern kapitalist toplum
biciminde oldugu kadar kiiltiirel biitiinliikten yoksun olmamustir. Baz1 donemlerde,

estetik icgiidii kendiliginden koreliyor gibi goriinmektedir; insanlar sanki artik
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bicimlere duyarli degil gibidir ve bir iislup karmasasi i¢inde ya da biitiinciil bir estetik
hi¢lik i¢inde yasamaktan hosnut goriiniirler. Fakat incelendiginde, {retim
yontemlerinin dogasinda bu gelismelerin var oldugu ortaya ¢ikmaktadir (Read, 2018:
162). Yani oOzgiir se¢imle degil, ekonomik zorunlulukla, iiretme ve pazarlama
yontemlerinde var olan dogrudan kazang elde etme gerekliligiyle ve is birligi yerine
rekabet temeli iizerine kurulu bir toplum yapisinda kiiltiirel birligin bulunmayisiyla
belirlenmektedir. Son iki yiiz yil boyunca sanatin bozulmasinin, kapitalizmin
yayilmasiyla seyreden ekonomik politikalarin sanat piyasasindaki yonetim siireclerine

dogrudan dahil edilmesiyle iligkili oldugu gerceginden kagis yoktur.
24. Sanat, Sanatci ve Piyasa Tliskisinde Diger Faktorler

Sanat tizerine olusturulan yargi ve fikirler, tarihi ve kiiltiirel parselasyonlar
dogrultusunda cesitlilik gdsterir. Sanat diinyasinin i¢inde bulunan biitiin aktorlerin
birbirleriyle olan etkilesimleri sonucunda, s6z konusu fikir ve yargilar zaman
icerisinde degisime ugrar. Bu sebeple sanatin yorumlanmasiyla ve onun nihai degerini

belirleyen odlctitlerle ilgili reel bir tekel tam olarak yoktur.

Sanat eserleri, magaralarin girintilerinden sanat piyasasinin oydugu niglere
kadar uzanan imtiyazli uzamlarda ikamet eder. “Arkaik sanattaki sekillerin dis
hatlarin1 kesen ¢izgi ve isaretlerin bu sekilleri farkli kilmasi gibi, sanat piyasasinin
eserlere verdigi yer de onlar1 essiz, baska herhangi bir seyden farkli yapar” (Leader,
2004: 77). Bu dogrultuda sanat nesneleri asla sdyledir diyerek temsil edilemeyen,
sadece Otesi olarak akla getirilebilen seyin yerini alir. Bu yiizden her zaman sanat eseri

ile isgal ettigi yer arasinda bir gerilim olmas1 muhtemeldir.

“Bir sanat yapitinin etkinligine ve onun alimlanmasina duydugu ilgi ile
“alimlama estetik™i, “liretim estetik”inin ve bu iiriinii betimlemeye dayanan estetigin
geleneksel bigimlerini igerir” (Bozkurt, 2014: 257). Cagdas estetik akimlarindan biri
olan “Alimlama Estetigi’nden farkli bir anlayistir bu. Cagimizin sanat yapiti, kendisini
yaratan(sanat¢i) ile algilayan(alimlayan) arasinda ortak bir boyut kurmali, sanatsal

iletisim de bu boyut i¢inde gelismelidir diyebiliriz.

Estetik bi¢imin terk edilisi i¢cinde 6znelerin ve nesnelerin parcalandiklart yani
atomize edildikleri, sozciiklerinden ve imgelerinden yoksun birakildiklart bir
toplumun dolaysiz, en dogrudan aynasini saglayabilse de estetik yliceltmenin

reddedilisi boyle yapitlar1 “karsi-sanat”lar1 olmay istedikleri toplumun kendisinin
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boliikk porciik pargalarina cevirir (Marcuse, 1997: 46). Sanat 6zerkligi ve onunla
birlikte i¢cinde 6zerkligin anlatildig: estetik bicimi terk ettigi zaman, kavramaya ve

suclamaya calistig1 olgusalliga yenik diiger.

Sanat 6zerk bir deneyim bi¢imi olarak, duyulur olanin siyasal paylasimina
temas eder. Estetik sanat rejimi, sanata sanat kimliginin verilme bigimleri ile siyasal
cemaaat bigimleri arasindaki iliskiyi 6yle bir kipte kurar ki, burada otonom bir sanat
ile siyasetin hizmetindeki sanat, ya da miize sanati ile sokak sanati1 arasindaki karsitlik
pesinen reddedilmistir (Ranciere, 2016: 36). Ciinkii estetik 6zerklik, modernizmin
yiicelttigi sanatsal edimin 6zerkligi degildir. Bir duyulur deneyim bi¢iminin 6zerkligi
olarak kabul edilebilir. Bu deneyim yeni bir insanligin, yeni bir bireysel ve kolektif

hayat tarzinin niivesi gibi goriiniir.

Sanata kendine 6zgii estetik ve kavramsal degerine gore deger bicilebilecek
olsa da devlet politikalar1 sanata yapilan 6zel yatirimlar iglevseldir. Sanat eserlerini
satan ve toplayan 6zel galeriler ve ulusal miizeler, gittikce daha ¢ok ekonomik ve
toplumsal yenilenmenin &nciileri olarak gériilmektedir. “Her ikisi de Ingiltere’de
bulunan Tate Modern ve Gateshead’deki Baltic Centre for Contemporary Art ve
Bilbao’daki Guggenheim Miizesi bunun bir 6rnegidir” (Whitham ve Pooke, 2013:
256).

Devlet ve sirketler, sanati, kar maksimizasyonu ¢abalarinin ulagamayacagi bir
yerde birakmaktan hosnuttur. Bir¢cok iilkede devlet, nesnelerin toplanmasinda ve
teshirinde biiyilik rol oynar; boylece begenilerin belirlenmesinde ve sanat hakkinda
yazilanlarda etkili olur. Sanat eserleri diger metalardan tamamen farksiz olsaydi,
devletler bunlarin satin alinmasini, muhafazasini ve elden c¢ikarilmasini piyasa
giiclerine birakmakta sakinca gérmezdi (Stallabrass, 2010: 122). Metalarin, bireyin
icinde birbiriyle ¢ekisen diirtiilere seslendigi ve bdylece kimligi hem boldiigii hem de
tanimladig1 diisiiniiliir; miizedeki sanat eserininse, farklilig1 yiiceltirken bile toplumsal
birligi pekistirdigi varsayilir, birbirinden tamamen farkli referanslart yeniden isleyip

birlestirirken bile kolektif olusumu gii¢lendirdigi kabul edilir.

Miize ya da arsiv hem kiiltiirel hem ekonomik degerin birikim yeri hem egitim
yeri aynit zamanda ekonomik avantajin da saglandigi yerdir. Burada goriintiiler ve
miihendislik tasarimlari, birer sanat eseriymiscesine gosterilir ya da kurulurlar.
Seyirlige hazirlik niteligindeki yazilar ve miimkiin olanin yerlestirmesini yapan

ekonomik anlagsmalar akademisyenler tarafindan incelenebilir ve resimler, kitaplar ve
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filmler halka burada satisa sunulabilir (Heinzelman, 2013: 110). Sanat eserinin
tescillenmesi, bir nevi miize yoneticileri ve koleksiyonerler arasindaki karsilikli
karmagik oyuna bagldir. Bir sanat eseri etrafinda donen ortaklik, temel olarak 6zel
cevrelerden aldigi destegin miktarina baglidir. “Sanat sektoriindeki bu baglantilar,
kam alan1 ve 6zel sektorler arasinda, kamu kurumlar1 ve 6zel kurumlar arasinda, sanat
ve ekonomi mantig1 arasinda hayati 6nem olan ticari bir alani genisletmektedir”

(Gielen, 2016: 74).

Sanat kurumunun hayati altyapilar1 miizeler, ideal olarak kurumun tarihsel
bilincini temsil ederler. Zaman i¢inde, deneysel veya yenilik¢i olan her seyin baglanti
kurmasi gereken veya en azindan baglant1 kurabilecegi gerekli “duraganligi” da onlar
saglar (Gielen, 2016: 93-94). O halde biitiin bir sanat kurumunun gecici mantigini veya

sanatsal konjonktiiriinii kismen miizeler kontrol etmektedir diyebiliriz.

Gecmiste sanat miizelerinin islevi, sadece sanat teshir etmek degil ayni
zamanda sanatin tarihini de anlatmak sayiliyordu. Dolayisiyla, Onceden sanat
miizelerinde ne goriiyorsaniz, o sanatti. Ancak simdi sanatin ne oldugunu piyasa tarif
ediyor. (Artun, 2017: 64). Ancak artik miizeler, bir baglam kurarak sahip olduklar1
onceki otoritelerini yitirmislerdir. Ve sanat piyasasi da alternatif bir baglam icermez.
Bu sebeple sadece sanatin ne oldugu degil, miizenin ne oldugu da iyice muglaklasir.
Miizeler bugiin artik ulusun ve devletin gorsel rejiminin Orgiitlendigi bir mecra
olmaktan ¢ikmus, kiiresel sirketler agina eklemlenen ve onlarin himayesindeki kiiltiirel

hegemonyanin temsil edildigi baslica ortamlardan biri haline dontigtiiriilmiistiir.

Ulkelerin siyasi politikalar1, serbest pazar ekonomisi, kitle kiiltiirii ve kiiltiir
endiistrisi miizelerin yapilarinda birtakim degisikliklere sebep olmustur. Miizeler de
evrensellesme ve Ozellesme yolunda adimlar atmaya ve “kiiresel miize” kavramini
benimsemeye baslamiglardir. Bu siire¢ miizelerin varliklarini siirdiirebilmek i¢in agin
gereklerine uymay1 zorunlu kilmistir. Ekonomik sistemin bir zorunluluk olarak
miizeler de kar amaci giitmeyen kurumlar olsalar da var olabilmeleri i¢in ekonomik
gelir saglama yoniinde harekete ge¢mislerdir. Bu ¢ercevede bazi miizeler subelesme
egilimi gostermislerdir. Bu miizelere en ¢arpici 6rnek Guggenheim Miizesidir (Budan,

2008: 11).

“Sirketlerin sanata miidahil olmasi ve miize kurumunun ticarilesmesi
siiregleriyle yakindan baglantilidir, bu da onu kendi kokenlerinden, sanatcilarin

yonetimindeki bagimsiz proje mantigindan koparir” (Stallabrass, 2011: 33). Bu
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durum, miizeleri ve galerileri, gosteri dozu gittikce daha da yiikselen sergiler
diizenlemeye zorlayan bir olguyla, kiiresellesme ile Ozellestirme arasindaki

baglantiyla iligkilidir.

Ozellikle son yillarda, sanatin bir yatirim nesnesi olarak sermaye ile karsilikli
iliskisinde ciddi bir artig yasanmaktadir. Sanat ve para arasinda belki de zaman zaman
goniilstiz kurulan bu yakin iliskiyi sadece galeriler, miizayedeler, sanat fuarlar1 gibi
dogrudan ticari amag ile kurulan orgiitlenmeler araciligi ile degil ayni zamanda
koleksiyonerler, miizeler ve sanati destekleyen sponsor sirketler gibi dolayli anlamlar

kazanan oyuncular baglaminda da ele almak gerekir (Cebrailoglu, 2014: S60).

Sirketler ciddi olarak sanat koleksiyonu olusturmaya 1970 lerde, bu
¢abalarini o tarihten beri hemen hemen aym yogunlukta siirdiirmektedirler.
Giiniimiiziin girketleri, sanat miizelerine benzemek konusunda olaganiistii hirsh
davrandilar, hatta kendi biinyelerinde kiiratorler istihdam etmeye basladilar ve kendi
sanat departmanlarint kurdular. Sergiler diizenlediler, yeni sanat galerileri kurdular,
hatta bazen kendi binalarinda bir kamu miizesinin subesini bile actilar (Wu, 2005
261).

Wu’nun “Kiiltiiriin Ozellestirilmesi kitabinda iizerinde durdugu ve elestirdigi
nokta 1980’lerin ardindan kurumlarin sanata miidahale etmeleridir. Sponsor olan
kurumlar, sanat eserlerine miidahale etmeye baglamislar ve miizeleri yeri geldiginde
ozel etkinlikler i¢in kiralamaya baslamiglardir. Eskiden hayirseverlik amaciyla sanat
sponsorlugu yapan kurumlar, artik miizelerle, galerilerle veya sanatgilarla ortaklik

kurmaya baslamislardir.

“Artik bir sanat eserinin sanatsal degeri malzemede ya da fiziksel 6zelliklerde
degil, sanat¢1 ve izleyici arasinda aracilik eden kisiler, kurumlar ve siireclerde
yatmaktadir” (Acord, 2010: 449) Cagdas sanat sergileri bu sekilde giderek sanatginin
orijinal amacina yeni bir anlam ya da yorum katacak sekilde eserle iletisime gecme

siirecine doniismiistiir.

“Sanat¢inin, daha iyisini yapan kisi olduguna dair eski diisiince ile bir seyi
farkli bicimde yapan kisi olduguna dair daha modern diislince arasinda ince bir ¢izgi
vardir” (Leader, 2004: 111). Modern anlayista sanatcilar, baskalarinin girmesini
istedikleri bicime kendileri de girmekten ziyade kendi arzularinin 6zel oldugunu,
toplumun deger verdigi nesnelerden ayrildigini ve her zaman temelden farkli olan
nesneler ile iliskili oldugunu gdsterirler. Ancak yine de toplum sanat eserlerini bir

deger vererek, bu farkli tanir ve onaylar.
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Sanatin yeniligi bugilin yeni bir takvimde islemektedir ve bu takvim, hala
gelisim agamasinda olan yeni bir kiiresel sanatin pargasi olarak adlandirilabilir. “Bir
zamanlar ¢agdas diye adlandirilan sanatlar, hem daha 6nceki “modernist” katmanlarla
hem de yerel “geleneksel” katmanlarla i¢ice gegtikleri karmakarisik bir durum i¢indeki
katmanlardan sadece bir tanesi gibi goriinmektedir” (Rajchman, 2017: 31). Bu
durumda sanat elestirmeniyle eski rolleri degismistir. Sanat elestirmenlerinin
tilketicilerin se¢imlerini kisitladigin1  diisiinen Bentham tarafindan, ekonomik
yaklagimin iyi bir tasviri yapilmistir: “Bu  algakgoniillii zerafet ve begeni yargiglar
kendilerini insan irkinin velinimetler gibi goriirler, oysa gergekte yalnizca alinan zevki

kesintiye ugratan unsurlardir.” (akt. Ginsburgh ve Weyers, 2013: 174).

Dickie, sanatin ne oldugunun izahatini tamamen sanat diinyasinin ne olduguyla
aciklamistir. Ona gore sanat diinyasi, kiiratorlerden, koleksiyonculardan, sanat
elestirmenlerinden, sanatgilardan ve hayatlar1 bir sekilde sanatla baglantili kisilerden
olusan bir tiir sosyal agidir (Danto, 2014b: 44). Bu agin icinde yer alan bas aktorlerin
yani sira, sanatin diinyasinin piyasalasmasinda rol oynayan kuruluslar arasinda
galeriler, miizayedeler, bianeller ve fuarlarin sanat piyasasinin yayiliminda oynadigi

rol biiytiktiir.

Kiiresellesmenin pesi sira neoliberalizm geldiginde, miizeler ve diger sanat
kuruluslart “cagdas” oldular ve kendilerini kolayca ticari simalar, ziyaretgi sayist ve
randiman gibi élgiimlerle megru kilmaya dogru makas kardilar. Bu kamuya kars
mesrulagma ve imaj yaratma hareketleri zaman zaman kurumlarin kendi referans
degerlerini fazlasiyla etkilediyse de goriinen o ki ¢ok derinlerde bir yerlerde el
degmemis bir 6zgiinliik tohumu yasamaya devam ediyor. Kurumlar giin gectik¢e daha
cok sirketlesmis kuruluslar gibi davranmaya basladilarsa da sanat degerlerine iliskin
modern imaj varligini stirdiiriiyor (Gielen, 2016: 122-123).

Galeriler, sanat¢inin eserinin en ideal fiyata satilmasini saglar. Boylece satilan
eserler iizerinden daha once belirlenmis yiizdeliklerini alirlar. Sanat galerileri; dogal
olarak her zaman en iyiye yatirim yapip, en az masrafla kar1 elde etmeye diistlintirler
(Erbay, 2009: 76-77). Bunun i¢in sanatg1 ve sergi tanitimini en iyi sekilde tamamlayip;
bu satislardan yiizdelik alip galerilerini gelistirmeyi amaglarlar. Bu gelisim icin galeri
yoneticileri, galeriye bu anlamda dogru kisileri ¢agirmak icin c¢aba gostermek
mecburiyetindedirler. Galericilik baslarda, bugilinkii gibi 6ncelikle ticari bir kurulus
degil. 19. yiizy1l sonunda sanatin Klasizm’den, akademik sanattan kopmasi; yani
ylizyillardir sliren sarayin ve kilisenin himayesinden kurtulmasi o zaman kurulmaya

baslanan modern galeriler sayesinde basarilmistir. Manet, Cezanne, Picasso gibi
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modernist estetigin Onciileri Durand Ruel, Vollard, Kahnweiler gibi galeriler

sayesinde bilinirlige kavusmustur (Pektas, 2017: 95).

Galeriler bir sanat¢inin tanitiminda gergekten dnemli bir rol oynar. “Galeri
sahibi, sanatc1 ve isletme arasinda bir aracidir” (Alakbarli, 2014: 14). Bu konuda, her
seyden Once, elbette kendisi ve sanat¢i i¢in para kazanmaya calisir. Kiiresellesme
cagindaki ¢agdas diinya, bir sanat¢inin eserlerini bagimsiz olarak, galeri sahiplerinin
ve sanat bayilerinin katilimi olmadan etkili bir sekilde satabildigi durumlari neredeyse

goriilmez diyebiliriz.

“Neyin satip neyin satmayacagi, sanat liretiminde Onemli bir kriter haline
gelmigtir” (Bayrak, 2013: 125). Kiiresellesmis neo-liberal yeni diinya diizeninde
sanatgilarin dagitim sistemine dahil olabilmek igin, iirettikleri sanat yapitlarinin
dagitim sistemlerinin kabul edecegi yapitlar olmalar1 gerektiginden, ¢ogu sanatgi

sistemin kabul edebilecegi yapitlar iiretme egilimindedir.

“Sanat bienali, ‘kiiresel yogunlagsma ani’ olarak nitelendirilen ‘mega’ bir
etkinliktir ve kiiresellesmeyi kurgulama ve sunma becerisine sahiptir” (Roche, 2000:
199). Bienallerin ‘her iki yilda bir yapilan sergi anlamini asip genis kapsaml
uluslararas1 karma sergi anlamini kazanmasi, 1990’l1 yillarda sayilarinin artmaya
baslamastyla eszamanlidir. En 6nemlileri Documenta, Venedik, Sao Paulo, Whitney
New York olmak tlizere 1970’lerde cagdas sanat alaninda uluslararasi 6lgekte sadece
on tane bulunan bienal veya plurienallerin sayist 1980’lerde on iice, 1990’larda
yirmiye, 2000’lerde yetmis bese ulasmis ve 2010’arda da yiizii ge¢mistir (Curioni,
2012: 118-119).

Piyasay1 yonlendiren bir diger gii¢, ultra zenginler i¢in bir eglence ve
kendilerini gdsterme mekani haline gelmis, basli basina birer olay olan yiiksek prestijli
miizayedelerdir. Kitlik algis1 da fiyatlarin sismesine neden olmaktadir. Bunun gercek
bir kitlik olmas1 gerekmez; bir sanat¢inin birincil taciri, eserleri elinde tutup yiiksek
statiilii alicilardan olusabilir (Thompson, 2012: 336-337). Bunun nedeni, insanlarin bir
daha sanatginin eserlerini  edinemeyeceklerine inanmalar1 degil, fiyatlarin
yiikselmesinden duyduklar1 korku ve “O esere su an sahip olmak i¢in ne gerekiyorsa

odeyecegim” diyen zengin geng koleksiyoncularin yaklagimidir.

“1990’11 yillardan baslayarak 6zellikle 2000°1i yillarda ekonomik farkindalik

kazanan sanatcilar, tacirleriyle birlikte kariyer gelistirmek, diizeni saglayan giic
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sahipleriyle ayni eksende yer almak ve yapitlart i¢in pazar olusturmak i¢in daha
cliretkar hale gelmislerdir” (Velthuis, 2012: 19). Bu durumun, kimi kuramcilar
tarafindan sanat fuar1 sanati olarak adlandirilan, kolay taginan, fuar alanlarina sigacak
boyutlarda, pazar egilimlerine uygun yapitlarin iiretiminin artmasina neden oldugu
gozlemlenmektedir. Elitist sanat organizasyonlar1 arasinda sayabilecegimiz bienaller
ise, sergi acilislart ve miizelerin gergeklestirildikleri etkinlikler, sirketlerin kurum
imajlarin1 gliglendirmek i¢in pazarlama stratejileri arasina girmislerdir. Miizelerin
stirdiiriilebilirliklerini saglamalari, galerilerin yeni sergiler acabilmeleri ve bienallerin
gerceklestirilebilmesi i¢in sponsor destegi biiylik 6nem arz etmektedir (Stallabrass,

2009).

Sanatgilar piyasa kosullarinda ve kiiresellesmeci ideolojiler dogrultusunda
tireten kisilerdir. Sanat adina yapilan uluslararasi sanat etkinlikleri bir anlamda
kiiresel sermayenin gostergeleri ya da destekgileri durumuna gelmiglerdir. Artik
sanat¢ilar, kiiresel sermayenin “hipersanat pazari” olan bienaller igin iireten sanat
iscileri konumundadir. Ortaya konulan eserin estetik ve sanatsal degerinin olup
olmamas:, iizerinde tartisilacak bir konu da degildir. Onemli olan sanatin pazarin
kendinden bekledigi isi ortaya koyup koyamadigidir. Bu kiiresel sanat piyasasinin en
onemli belirleyicilerinin baginda ¢okuluslu sirketler gelmektedir. Bu sirketler, kiiresel
olcekte ¢okuluslu sanatsal etkinliklere sponsor olurken aym zamanda bu sanat
pazarmn alicilart durumuna gelmislerdir (Akbulut, 2012: 406).

“Sanat sponsorlugu, sanat piyasasinin tartigmali konularindan biridir. Kar
amaci glitmeyen sanat kurumlarinin stirdiiriilebilirliklerini saglamalari i¢in sponsorluk
anlasmalar1 elzemdir” (Parsehyan, 2016: 17). Ancak, sponsor olan kuruluslarin sanati
popiilist bir zemine oturtma ¢abalar1 ve sanat kuramlarinin sponsorlarina gereginden
fazla tavizde bulunmalar elestirilen konular olmaya devam etmektedirler. Kurumlarin
yoneticileri agisindan bakildiginda sanat sponsorlugu, giiniimiizde popiiler bir

pazarlama iletisim aracina doniismiistiir.

Pierre Bourdieu’niin “Sanatin Kurallari”nda tartistigi gibi sanat alaninda,
sanatgilar ya da sanatla ilgilenen aktorler (galericiler, sergi diizenleyicileri,
akademisenler, sanat alicilari, yayinevi otoriteleri, elestirmenler, koleksiyonerler ve
benzeri) iliskisel konumlamalari ile iktidar i¢in, alanda bir yer edinme veya alani
doniistiirme ¢abasi ile ¢esitli hiyerarsilerde orgiitlenirler (Bourdieu, 1999). Patronluk
ve sponsorluk, tipik olarak, estetik 6zglirliiglin miizakere edilecek bir konu oldugu
bicimlerdir. Bazen her iki tarafin amaclari tamamen eslesir, ancak diger bir¢ok

durumda taraflardan birinin veya her ikisinin de uzlagsmasi gerekir.
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Patronaj, sanatcilar ve yoneticiler ya da kapitalizmin toplumun baskin
ekonomik organizasyonu olarak ortaya c¢ikmasindan Onceki donemde kendilerini
destekleyen tiiccarlar arasindaki iligskiyi tanimlamak i¢in kullanilir, ancak bugiinlerde
ayni tiir destek olabilir. Ozetle, {ic parametrenin, sanat1 finanse etmenin nasil islev
gérmesine yardimei oldugunu agiklamaya yardimecr oldugu soylenebilir. ilki, bu
sistemin ¢esitli bi¢cimlerinde s6z konusu degerler ile ilgilidir Sanatin kendine 6zgii
degerlerinin dissal degerlerden ve hizmet ettikleri islevlerden daha zayif bir konuma
sahip olma himayesinde ve piyasa sistemlerinde bir egilim vardir. igsel degerler, en
basit finansman bi¢iminde, yan taraftaki isler ve ailevi destekle en iyi sekilde giivence
altina alinmaktadir, ancak bazi siibvansiyon sistemleri tamamen sanatin ve kalitesinin
temeline odaklanmaktadir (Maanen, 2009: 218). Devlet destegi, kendileri tarafindan
sunulan islevlerin mesrulastirdifi veya sanatin ekonomik biiylime veya sosyal
tutarliligin veya yerel kimlik ingas1 gibi digsal iglevlerin artmasina yardimei olmak igin
giiclii bir sekilde yonlendirilen i¢sel ve digsal degerlerin karisimina dayanir. Her tiirli
finansman en uygun 6zgiirliigii saglayabilse de daha 6nce yan taraftaki islerin ve ailevi
destegin gercekten de sanatgiy istedigi seyi yapmast i¢in tamamen serbest biraktigini

ama ¢ogunlukla bunu saglayamadig agiktir.

Sanatla finansin kaynagmasimin bir diger manivelasi, sanat eserinin senetle
0zdes bir muamele gordiigii sanat bankaciligi, 6zel bankacilik. UBS Bank, Deutsche
Bank, Tiirkiye’de Akbank ve Yap:1 Kredi private banking cergevesinde sanat
bankaciligina bagladi. Diinyadaki biiyiik fuarlarin sponsorlar1 da bu kurumlar olmaya
baglamigtir. Miizayedelesme giderek sanatin diger ortamlarini da teslim almakta:
galerileri, miizeleri, bienalleri (Artun, 2009). Ciinkii artik biitiin bu ortamlar sanat

eserlerinin ve sanat¢ilarinin markalagtirildigi mecralar olarak adlandirilmaktadir.

Cagdas sanatin en biiylik koleksiyoncularindan biri olan Hans Grothe,
“Eskiden miitevazi kosullardan gelen biri birden zengin olunca, toplumda sayginlik
gormek icin bir at ¢iftligi satin alirdi. Buglinse zenginler sanatla ugrasiyor.
Koleksiyoncu oldugum i¢in insanlar bana profesér muamelesi yapiyorlar. Benim
sadece bir tacir degil, kiiltiir adam1 oldugumu diisiiniiyorlar.” diye sdylemektedir

(Saehrendt ve Kittl, 2012: 57).

Miizayedeler lizerinde yapilan uzun vadeli fiyat arastirmalari, son yirmi yilda
sanat eserlerinin de hisse senetleri gibi yliksek kar getirisi sagladigini ortaya koyuyor.

Sanat piyasasi zengin bir ekonominin uzantis gibi goriinse de sanat eserlerindeki fiyat
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artig1 borsadaki gelismelerle dogrudan ilintili degildir (Saehrendt ve Kittl, 2012: 76).
Menkul kiymetlerle karsilagtirildiginda, sanat piyasasinda ¢ok daha az alim satim
gerceklesiyor, satilan eserler ancak onlarca yil sonra yeniden satisa ¢ikariliyor.
Dolayisiyla, sanat piyasast borsaya gore ¢cok daha sallantili, ¢ok daha inisli ¢ikisli.
Cesitli eser gruplar1 ve akimlarin fiyat artis1 ¢ok farkli, hatta birbirine tezat olabiliyor.
Bir sanat¢inin eserlerinin miizayedelerde astronomik fiyatlara satilmasi, fiyatlarin
uzun vadede ayni diizeyde seyredeceginin garantisi degil, ¢iinkii bu piyasada

spekiilasyon borsadakinden ¢ok daha 6nemli bir rol oynmaktadir.

Sanatcinin eseri galeri diizeyinde basarili olursa, kiigiik sanat fuarlarinda, sonra
da baska kentlerdeki ana-akim galerilerinde sergilenecektir. Eser daha sonra sanat
dergilerinde tanitilacak ve tartigilacaktir (Thompson, 2012: 70). Okulu bitirdikten
sonra bir iki yil icinde ana-akim galerilerde temsil olanagi bulamayan sanatcilarin,
giiniin birinde yiiksek fiyatlara erisme ya da eserlerini fuarlarda, miizayedelerde ya da

sanat dergilerinde gorme olasilig1 ¢cok dugiiktiir.

Sanat piyasalar1 i¢in uygun kavramsal yerlestirmelerin de ayrica olusturulmasi
veya olgunlastirilmasi gerekebilir. Belki konuya ironik bir yaklagim olmasina ragmen
“piyasaya ¢ikmak”, “piyasada yer edinmek” ya da “piyasaya diismek” tabirlerinin
biraz daha wvurgulu kullanilmasinda ii¢ farkli anlam c¢agrisimi s6z konusu
olabilmektedir. “Piyasaya ¢ikmak” ile, bilinmeyen bir sanat¢1 kimliginin bilinir olma
siirecinin piyasa kosullar1 acisindan etkili olmasi anlatilmaktadir. Burada sanatci
“6zne” odaktir. “Piyasa edinmek”, sanat1 ile taninir olmak ve bunun karsiliginda maddi
gelir elde etmek ¢abasini ve sonuglarini ifade etmektedir. Burada hem sanat¢1 6zne
hem de sanat nesnesi odaktir. “Piyasaya diismek” ile de daha olumsuz bir ¢agrisim
sekillenmektedir. Yaptig1 isin ya da sanatinin degerini yitirmesi, basitlesmesi ya da
tabiri caiz ise ayaga diigmesi anlamina karsilik gelebilmektedir. Bu ironik anlamsal

mukayese bile “piyasa” denilen oynak dinamigi agiklamakta yeterlidir diyebiliriz.
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SONUC ve VARGILAR

Sonug

Insana ait kapasite, mevcut potansiyelleriyle hem anlam kazanir hem de
karakterize olur. Insanin dogustan getirdigi giicler olan yaraticilik, sezgi, imgelem,
bulus ve kesif giiclerinin zeka ile olan bagi, sanatci icin de daha bastan gerekli bir
kosul olarak 6n plandadir. Sanat ve sanatci egitimi i¢in yeter kosul tek basina beceri
degil, entelektiiel diizey ve bunun yansi buldugu performans bileskeleridir. O zaman
sanat, yaratan ile yaratilan arasindaki iligkiyi betimlemek iizere beliren etkinliklerin

toplam1 ve sonucudur.

Sanatin gayesi “bicim”dir. Insanmn da varliksal gayesi “bicimlendirmek’tir.
Dogal olarak insani gayelerin, eylemlerin, standartlarin veya kriterlerin bir sistem
dahilinde aktif olmasi, sanatsal kapsamlar ve eylem karakterleri ile ortiismektedir.
Sanat i¢in ekstra bir motivasyona ihtiyaci olmayan insan, sanati, dogal bir yasam

konformizminin pargasi olarak ve hatta tamamlayicisi olarak kabul eder.

Tarihin donemlere parselasyonu oldugu gibi sanatin da donemsel
parselasyonlar1 olmustur. Ancak sanat, diger sosyal oluslar gibi hem yerel hem
evrensel degerleriyle bir kiiltiirel yansi bi¢imselligi sergilemistir. Modernizm i¢inde
sanatin hem teknik hem de felsefi dinamiklerinin yogun konsantrasyonlarina sahit
olduk. Sanatin kendisi ile hesaplagsmasi, zaman zaman kendi gerekgelerine sadik ya da

mubhalif diislinsel temellerle de ifadesini bulmustur.

Sanatin pratik kapsamlarini tiimiiyle semsiye altina alan olgu kiiltiirdiir. 20. ve
21. ylizyilda kiiltliriin yasadig1 epistemolojik doniisiimlere ilave olarak sanatin da
ozellikle cizgisel gelisiminde farkliliklar gézlemlenmeye baslandi. Buna gerekge
olusturan unsurlardan biri de “ekonomik” unsurlardir. Sanat ve ekonomi her zaman
birbiriyle baglantiliydi ama yaklasik elli yildir daha da yakinlasti. 1970’lerden itibaren
sanat ile endiistriyel igerikler birlesmeye basladi. Kiiltiir endiistrisi belli gorsel
eylemleri sanat olarak adlandiracak girisim ve yaklasimlari tesvik edip cesaretlendirdi.
Artik “modern kapitalist toplumun, zorlayici ve korkutucu bir big¢imde, izleyici
kitlesiyle, kendisini finanse eden elitleriyle ve kendisine yol arkadagligi eden
akademik endiistriyle ayni hizada olan bir sanati1 var” seklindeki yaygin kanaatler

olusmaya basladi. Sanatsal liretim ve tiiketim siiregleri olarak adlandirilan eylemler ile
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sanat¢cinin da endiistriyel ¢arkin bir parcasi olarak mekaniklesmesi tartisilmaya

baslandi.

Toplumlar iizerinde tahakkiim olusturmak isteyen yonetsel erkler ya da
kurumsal tesirler, insanlar1 nesnel ilgi ve tanimlamalara indirgemek noktasinda
tereddiitsliz davranip planlar uyguladilar. Boylece yasam modelleri ve bu modelleri
bicimleyebilecek sanatgi-miihendis profilleri gelistirilmeye baslandi. Sanat diinyasinin
biiyiik boliimiinde salt tiiketime odaklanma, ideolojik bir odagin izdiisiimii olarak
degerlendirilmekte. Sanat yonetiminin de {izerinde uzmanhk gelistirmeye
niyetlenecegi alan olarak kiiltiirel ekonomiler, aslinda yoneylemler ile iligkisinde kesin

ve keskin ¢ikis noktalarina kaynaklik ettiler.

Sanat tarihi ve ¢agdas sanat bize iki tiirlii sanat yonetimi modeli sunmaktadir.
Sanat tarihinin sanat yonetiminde hamilik bir odak oldugundan sanatsal yonelim ve
itaatin disiplinelligi derinlemesine tartisilmamistir. Bunun yaninda ¢agdas sanat icin
durum cok daha farklhidir. Cagdas sanat i¢in odak ise daha ¢ok manipiilasyonlar ve
spekiilasyonlar olmaktadir. Bugiiniin sanat yonetimi belirgin bir sekilde “piyasa
yonetimi” halinde karakterize edilmistir diyebiliriz. Sanat piyasasi ile diger piyasalar
arasindaki benzerlik veya farkliliklari agimlamak istedigimizde, sanat piyasasinin

daha karmasik ve kaotik olduguna vurgu yapabiliriz.

Piyasa (Piazza) Italyanca kdkenli bir kelimedir. Tiirkce kelime karsiliklari kare
(ing.square), meydan (arena), pazar (market) anlamlarina gelmektedir. Alim-satim
islemlerinin yapildig1 yer, organize pazar ve ticaret mekdni anlamlarinda
kullanilmaktadir. “Sanat Piyasas1” denildiginde, sanatin ve sanat¢inin kendini mesru
kilma miicadelesinin sergilendigi meydan olarak anlamaktayiz. Sanat piyasasi, ilk
planda akla paray1 getirmemektedir. Ancak sanatin “mesruluk” siirecleri “meshurluk”
stireclerine  doniistiiriildiigiinde piyasanin anlami da yeniden belirlenmektedir
diyebiliriz. O zaman tiirli manipiilasyonlarin s6z konusu oldugu sanatsal eylem ve

pazarlama mekanlarinda da piyasa demeye baslamaktayiz denilebilir.

Sanat piyasalari, sanat¢idan baslayan, tacir ve koleksiyoncular ile devam eden
ve “Sanat nedir?” “Sanat¢1 kimdir?” sorularina cevap veren uzman ve bilirkisilerin
kurumsal ve bireysel yapilariyla sonuclanan i¢ ice c¢emberler ile bicimsellik
olusturmaktadir. Ama hedef ¢ember olan kitle ise, bu ¢ark icindeki masun tarafi
simgelemektedir. Bu halkalar ile aslinda planlanmig birlikteligin ekonomik sonuglari

icin mubah ve standart neticeleri de cember i¢inde kodlamaktadir.
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Sanat piyasalarin1 yoneten sanat yonetimi, homojen ve heterojen nitelikleri
birlikte degerlendirmektedir. Cagdas sanatin yasadigi bigimsel 6zgiirliiklerin ve
smirlarin yaratti@i bir bunalimin da tesiri olarak benzerlikler ile farkliliklarin
birlikteligi, sanatsal yenilik ve orijinalligin de gostergelerine dahil edilmektedir. Ama

bugiin i¢in agirlikli tercihler benzerlikler lizerinden hareket etmektedir diyebiliriz.

Sanat yonetiminin sanat tarihi agisindan {i¢ bileseni oldugunu iddia edebiliriz.
Bunlar; “sanat toplum i¢indir”, “sanat sanat i¢indir” ve sonuncusu “sanat kitlesel
uzlagim i¢indir” seklindedir. Sanatin toplum i¢in oldugu savunusunun sonuglarinda bir
takim ideolojik ve tarihsel ¢ikmazlar yasanmistir. Daha etnik sdylemler olarak
kiiresellik karsit1 bir potansiyel icerdigi sOylenebilir. Sanat sanat i¢indir savunusu ise,
sanatsal kuramlara ve sanatsal egilimlerin mantiksal izahatlarina ya da kuramsal-
felsefi altyapilarinin 6nemsenmesi anlamina geldi ki Modernizm’de zirve yapan bu
durum Postodernizm ile yikilmaya baslamistir. Kitlesel uzlagim i¢in sanat savunusu
ise, sanat ya da adina sanat denilen tiim ¢aba ve siireglerin nesnelligine doniik onayin

kitlesel bi¢cimini ortaya koymaktadir. Kiiltlir endiistrisi ve dolayisiyla tiiketim kiiltiirii

motivasyonlari ile ilgisinde “kiiltiirel” bir savunu oldugu soylenebilir.

Modernizm sanatta iirettiklerini “tek boyutluluk™ olarak sunmaktaydi. Buna
karsilik sanatsal tiiketim “cok boyutlu” olarak tecelli ediyordu. Bir baska ifade ile
sanatsal etkilesimin muharrik unsuru olan eser, tesirleri agisindan ¢ok boyutluluk
icermekte zorlanmiyor ve bir¢ok yansi ile agik yapit olabiliyordu. Postmodernizm ise
bunun tam tersi bir tiretim ve tiiketim baglami olusturmaktadir. Postmodern sanat eseri
“cok boyutlu” icerik ve baglamlardan dinamik alarak eserlesirken (eser olma ile ilgili

2

stiphelerle birlikte), tiikketimde “tek boyutluluk™ sergilenmek durumu o6n plana
cikiyordu. Bunun anlami, sanatsal algi ve tasdik stireglerinde kiiltiirel gerekcelerle de
birlikte “bu sanattir” onayina tiim kitlelerin tek anlamda cevap vermesi gerektigine

iligkin tiiketim motivasyonlarinin muharrik kilinmasi olmaktadir.

Sanatin ticari kaygilara doniik perspektifinde para, “doniistiiriicii” bir rol mii
iistlenmektedir? Yani para sanatsal imgeleri yonlendirebilir mi? Imgesel algiyr da
doniistiirme giicii s6z konusu mudur? Bir bagka ifade ile “para” sanatta neleri ipotek
altina alabilir. Bir imgelemin 6zgiinliigiiniin daha sanatsal somutluk kazanmadan
kodlanabilir hale tasinmasinda bir motivasyon unsuru ve hatta giicli olarak “para”

devreye sokuldugunda, s6z konusu tesirin nesnesi mi ortaya ¢ikmaktadir?
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Cagdas sanat ya da sanatin ¢agdas donemi bir varolus savasi m1 yasamaktadir?
So6z konusu bir hayatiyet ise ¢agdas sanatin hayatta kalabilmesinin 6ncelikli kosulu

para m1 olacaktir?
On Vargilar

“Sanat Yonetimi ve Ekonomisi ile Ilgisinde Cagdas Sanat Piyasasinin
Motivasyon Giicii” isimli bu ¢alismanin belirledigi alt problemlere iliskin cevabi 6n

vargilar soyle siralanabilir:

* Geleneksel sanat yonetimi ile cagdas sanat yonetimi arasindaki farklari

betimlemek i¢in sanatsal gostergeler ve veriler yeterli midir?

Geleneksel sanat yonetiminde “hami”lik ve “hiyerarsik diizen Oriintlisii”ne
gore konumlanma agirlig1 goriilmektedir. 19. yiizyila kadar sanat tarihinde sanatsal
sosyalligin siirli ve elitist sahiplenicili§inde rol alan aracilarin varligi dahi pek
hissedilmezdi denilebilir. Ancak genel olarak ¢agdas sanat donemselligi ile ilgisinde
bakildiginda sanat yonetiminin “goklu” ve “daginik” otoriteler Oriintiisii dikkat
cekmektedir. Nihayetinde bir¢ok aktor, araci ve gii¢ otoritelerinin tamamiyla piyasa
ekonomisi ve devaminda kiiltiirel ekonomiler ile agiklanabilecek bir kapsam cagdas
sanat yonetimini geleneksel sanat yonetiminden ayirmaktadir diisiincesi agirlik

kazanmaktadir.
+ Sanat yonetimi dogrudan ekonomi ile iliskilendirilmek durumunda midir?

Bir disiplinel ya da sosyal olgunun yonetimine iliskin otoriterligin bir
pedagojik gecmisi olmasi gerekir. Maalesef son donemlere kadar sanatin boyle bir
gerekcesi  iglenmis  degildir. Sanat yOnetiminin  profesyonelligi, sanat
piyasasi/piyasalar1 ile degerlendirilen kiiltiirel ekonomi igerikleri sayesinde
belirginlesmistir. Bu yoniiyle sanat yonetimi ekonomi ile ozellikle de Kkiiltiirel

ekonomi/ler ile iligkilidir.

* (Cagdas sanat yonetimi siireclerini “piyasa yonetimi” bi¢iminde tasvir ve
takdim etmek miimkiin miidiir?
Sanat yonetimi, gii¢ otoritelerinin manipiilasyonlar1 ve spekiilasyonlar1 gz

ontline alindiginda ve sonuglarina iliskin yaygin yaklagimlar degerlendirildiginde bir

“piyasa yonetimi” haline donuistiigii iddias1 gliclendirilebilir durmaktadir. Bir ekonomi
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kavrami1 ve eylem lokalizasyonu gostergesi olarak piyasa hem soyut anlamda hem de

somut varligiyla ekonomik bir siire¢ yonetimi 6zelligine biiriinmiistiir.

+ Sanat yoOnetiminin ekonomi ile ilintisinden bir “ekografi” kapsami

gelistirilebilir mi?

Geleneksel ve cagdas sanat yoOnetimi analizlerinde donemler arasinda
gozlemlenen farkliliklarin ekonomik igerikleri, bir grafik izahata kavusturulabilir. Bir
bagka ifade ile sanatin para ile olan miinasebetinin piyasa kosullar1 ve Kkiiltiirel
katkilari, tarihsel bir tasnif ve takdim ile “ekografik” olarak sunulabilir ve hatta

inceleme nesnesi haline getirilebilir.

» Popiiler kiiltir ve ekonomi arasinda konuslandirilmig bir kavram olarak
“trend”, cagdas sanat yonelimlerine bir hedef kapsam o6zelligi sergilemekte
midir?

Aligilarin grafiksel karsilig1 ve moda ile ekonomi arasindaki hedefsel iligkiyi
betimleyen trend kavrami, ayn1 zamanda estetik begeni ve beklenti insa etme
stireclerine temas etmektedir. Bunun anlami, yaygin kanaatler ve begeni diizeyinin
popliler ya da kitlesel karsilik bulmasinin gii¢lii olasiliklarin1 da besleyen trend
kavramimin hem sanat¢iyr hem de sanata ve sanatgiya yon vermek isteyen ‘“‘sanat

yonetim aktorleri”’nin cazip gordiikleri bir hedef olarak degerlendirilebilir.
+ Sanat yonetimi bir kiiltiir yonetimi midir?

Cagdas sanati kusatan yeni kiiltiirel ekolojilerin biiylik bir manipiilasyon
giiciine sahip oldugu diisiiniilmektedir. Ornek olarak “medya”nm bir kiiltiirel ekoloji
icindeki tesirlerinin sanata olan yansilarindan bir kiiltiirel i¢erik ¢iktisi olusturulabilir.
(Cagdas sanatin Ozellikle kiiltiir endiistrisi ve tiketim kiiltiiri ile giiclii iligki
gerekgeleri, sanat yonetiminin bir kiiltiir yonetimi oldugu iddiamiz1 gii¢lii kilmaktadir
diyebiliriz.

+ “Takdim, tasdik ve takdir” siiregleriyle ilgisinde sanat yonetiminin hangi rolii

daha keskinlik sergiler?

Sanatin “li¢ T (takdim, tasdik ve takdir)” kapsami, sanatsal donemler
arasindaki farklilara gore degerlendirilebilir. Takdim sanat¢iya aittir. Tasdik
“sanat¢inin yaptigi sanattir” diyen ve sanatciy1 teslim alan bir gii¢/karakter/otorite ile

aciklanmaktadir. Takdir ise “ha bu sanatmis a zaman biz bunu sevelim/alalim” diyen
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kitleyi/izleyiciyi/tiiketiciyi tanimlamaktadir. Bu acilima gore sanat yoOnetiminin
takdim ve tasdik olgularinda yonetsel bir dahil olma s6z konusu degildir. Sanat
yonetiminin asil eylem alani ve aktdrleri “tasdik” mekanizmasmnin sahipleridir. Iste

bu yiizden “tasdik” ile “manipiilasyon” birbirlerine ¢ok yakin durmaktadir diyebiliriz.
Genel Vargilar

Sanatc1 icin esas belirleyicilik, sanatcinin 6zgiir, 6zgiin, 6zerk ve 6zellikli

cabasinin 6znel ¢iktilarini sahiplenmek olmalidir.

Sanat1 yoOnetmek isinin birincil aktorii gecmiste oldugu gibi bugiin de
sanatgidir. Kendi kendini yonetemeyen sanatci, kendi kendini yonetemeyen sanati da

ortaya cikarir.

Tiraj, trend, piyasa, pazar, meta, kiiltiir endiistrisi, yeniden-iiretim, kiiltiirel
yeniden-liretim, eder-deger ayrimlari, manipiilasyon, kiiltiir ekonomileri, tacirlik,
tilkketim, reklam, konservatizm, kiiratorliik, galericilik gibi daha bir¢ok kavram, olgu,
meslek ya da kurumsal eylem bic¢imlerinin toplami olarak bakildiginda, bu
kavramlarin sanat yonetimi mi, ekonomi yonetimi mi oldugu ayrimini yapmak zor

goriinmektedir.

Sanat yonetiminin ve kiiltiir yonetiminin en karmasik oldugu doénem olarak
postmodern dénem, ¢agdas sanat i¢in belli konumlandirma ve tanimlama sikintilarinin

da yogunlagsmasina sebep olmustur.

Cagdas sanat yonetiminde diger kaotik baslik ise estetik tahayyiiller tizerinde
yasanan deformasyon ve cesitlilik olarak gosterilebilir. Ozellikle meta estetigi, tiiketim
estetigi, anti-estetik ve benzeri yeni estetik tiir ve igerikleri mesru zemin ve eylemlere

odaklamak gayesi de cagdas sanat yonetiminin yonelimlerindendir.

Sanatin kendisini ¢agdas olarak adlandirmasinin arkasindaki gercek
“kendisinin ¢agdas olmas1” degil, bizzat muhatap oldugu cagdas kiiltiirel gerekgeler

ile baglant1 kurmasindaki niyetlerinin sosyal karsiliklaridir.

Sanatta “yeni” olan sanatginin “yeni bir sey” yapmak istemesiyle orantiliysa,
bugiiniin sanat¢ilarinin yeni ile olan niyetsel ve hedefsel bagina doniik ekonomik
gerekcelerden yalitilmislik s6z konusu olmalidir. Zira sanatta yeni’nin ¢ogu zaman

ekonomiye tahvili gergeklesmeyebilir.
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Icinde gelistigi toplumsal gergeklikler, yerel unsurlar ve evrensel degerleri
birlikte kucaklayan bir sanat evreninin sanatgi, izleyici, elestirmen, kiirator, galerici,
miizecilik, konservatiflik ve ilgili kapsamlardaki pedagojik icerikleri kapsayan,
kapsamas1 gereken sanat yonetimi, maalesef bugiin, sanat¢i-miihendis, manipiilator
kiiratorler ve galericiler, spekiilator tacirler, kiiltiir ekonomistleri ve kapitalist-
neoliberal ideolojinin tahvil edilmesine kaynaklik eden sanatsal {iretimlerin yonetimi

ile yer degistirmis durumdadir.

Sanat piyasasi iki kiiltiirel ekonomi iizerinde yogunlasir. Birinci yogunlasma
son zamanlarda oncelikli olmaya baglayan ekonominin kiiltiire 6nceligidir ki bu, para
icin sanattir. lkinci yogunlasma ise gittikge Onceligini kaybeden ve Kkiiltiiriin

ekonomiye karsin o6ncelik almasidir ki bu, sanat i¢in sanattir.

Cagdas sanatin ¢esitli manipiilasyonlara reaksiyon gelistirme gruplagsmasi ya
da refleksif kurumsallasmaya ihtiyaci s6z konusudur. Ozellikle bu konuda inisiyatif
almas1 gereken bir sivil toplum kurulus yapilanmalarina ihtiya¢ olduguna inanmak

gerekmektedir.

Cagdas sanatin tam gobeginde kim ya da ne yer almaktadir? Merkezde “para”
oldugunda farkli, “sanat¢i” oldugunda farkli, “sembolik karakter veya izdiisiim
sosyalligi” oldugunda farkli, “izleyici (tiiketici)” oldugunda farkli niyet, karsilik ya
da takdir degiskenlikleri yasanmasi da muhakkak goriinmektedir.

Sanat piyasalarmin statii, toplumsal konum, kiiltiirel smif ya da elitist
gostergeleri dinamik kilma yolunda etkilerinin oldugunu gézlemlemek, cagdas sanat
adma 6nemli bir “ayrimcilik” tercihi olarak dikkat ¢ekmektedir. Sanatin bu ayrimcilik
yaratict yonelimlerinin muharrik unsurlari, sanatsal tiiketim ile agiklanmak yerine,

sanatsal “tliketici iiretimi” biciminde degerlendirmek dogru olabilir.

Sanatin iitopyalar1 canlandiran, devrimci karakteriyle toplumlara yon veren,
sosyal ve beseri kiiltiirel gostergeleri etnik ya da cografik kayitlar iizerinde kaliteye
sabitleyen ve 6zgiinliik, 6zgiirliikk ile 6znellik kriterlerini karsilayan deger yekunu,
maalesef paranin ve dolayisiyla kiiltiirel ekonomilerin hegemonyas1 altinda
ezilmektedir. Sosyal “deger”ini tiim bilesenleri deforme edilerek yitiren sanat,

“eder”in piyasalar1 karsili§inda statii gostergelerine hizmet etmeye baglamistir.
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Sanatin normatif 1srart1 yok olduktan sonra form’al tekrarlari, taklit ve
calmalarin artmasi s6z konusu olmaya baglamistir. Benzer iislup, tarz ve teknik

tekrarlarin farkli sanat¢i kimliklerinde gormek sikligimiz artmis durumdadir.

Sanatin yiiceltilmesi yerine sanata karsilik gelen meta simgeselliginin

yiiceltilmesi agirlik kazanmaistir.

Bir iislubun, teknigin ya da sanat¢1 kimligin ¢ok daha fazla para etmesi, estetik
potansiyel veya gostergeler anlaminda yetkin bir estetik degeri oldugu anlamina
gelmemektedir. Yapitin ¢ok para etmesi onu estetik degerinin de fazla oldugu
kosullamasi, kullanilan gegerli bir kosullama degildir. Subjektif kanaat ve nicelik
oranlari ile estetik konumlandirma devri de kapanmak iizeredir. Cagdas sanatin genel
estetik ol¢iitii, gorsel kiiltiir tiretimlerinin kitlelere sundugu ya da dayattig: tiretimlerin

tiiketim oranlariyla mukabele ve muamele goren kitlesel begeni durumlaridir.

Bir sanat yapitinin sosyallesmesi siireci sanat tarihi ile kiyaslandiginda bugiin
daha farklidir. Sanat tarihinde sanatin sosyallesmesinin miimkiin olamadig: kraliyet,
saray, aristokrasi ve burjuva sinifsalligin1 asamayan durumlar vardi. Bugiin ise sanatin
sosyallesmesi, sanatin kitlesellesmesi ile paralel olmak durumundadir. Bir baska ifade

ile kitlesel olmak sosyallesmis olmaya kosuttur.

Sanat yonetiminin, kiiratorlerin, galericilerin, spekiilatorlerin,
manipiilatorlerin, kolektdrlerin, konservatiflerin, tacirlerin sanatgiya vaatleri s6z
konusudur. Maalesef genel olarak bu vaatlerin sonucu “para”ya ¢ikmaktadir. Sanatin
vaatleri yerine tiim sanat1 esir alan yukarida sayilan tiim kurumsal aktdrlerin, araci

sahislarin ve niyetlerin beklentileri asil vaatlerin adresi olmaktadir.
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