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CAGDAS SANATTA PARADIGMA KAYMASI: HEGEMONYA, KARSI HAREKETLER VE UYUM
SAGLAYAN SANATCILAR

PARADIGM SHIFT IN CONTEMPORARY ART: HEGEMONY, COUNTER MOVEMENTS, AND
INTEGRATING ARTISTS
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Oz

Makalede 1960 sonrasi sanat diinyasinda meydana gelen donlsiimi ve bu donemde ortaya ¢ikan
hegemonik yapilar, bu yapilardan faydalanan ve karsi durus sergileyen sanatgilar ve kolektifler ele
alinmaktadir. Ozellikle 1980'lerin politik, ekonomik ve kiiltiirel atmosferindeki degisimlere odaklanarak,
sanatin bu dénemdeki ve sonrasindaki evrimi analiz edilmektedir. Hegemonyanin sanat alaninda nasil
sekillendigi, sanat eserlerinin bu hegemonik yapilarla nasil etkilesimde bulundugu ve toplumsal normlara
nasil meydan okudugu detayl bir bicimde agiklanmakta, ayni zamanda, bu hegemonik yapilarla ¢atisan ve
alternatif bakis acilari sunan sanatgcilari ve sanat hareketleri incelenmekte, sanatin, politik ve sosyal
konulardaki gelismelere nasil duyarllik gosterdigi ve bu baglamda nasil bir direnis giicii olusturdugu
vurgulanmaktadir. Makale, cagdas sanat sahnesindeki sanatgilar ve kolektif girisimler aracihgiyla, kiltirel

hegemonyaya karsi cikan gesitli sesleri ortaya cikararak, sanatin potansiyel devrimci rollin(i vurgularken;
hegemonyanin sistemine uyan Jeff Koons ve Damien Hirst gibi sanatcilarin duruslarini da sorgulamaktadir.
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Abstract

The article investigates the transformation in the art world post-1960, focusing on the hegemonic
structures that emerged during this period and the artists and collectives that either benefited from or
opposed these structures. By emphasizing the political, economic, and cultural shifts of the 1980s, the
article analyzes the evolution of art during and after this period. It details how hegemony manifested in
the art field, the interaction between art and these hegemonic structures, and how art challenged societal
norms. The article examines the artists and art movements that conflicted with these hegemonic
structures and presented alternative perspectives, emphasizing how art responded to political and social
developments and became a force of resistance. By highlighting various voices opposing cultural
hegemony through contemporary artists and collective initiatives, the article underscores the potential
revolutionary role of art. It also critiques artists like Jeff Koons and Damien Hirst, who align with the
hegemonic system.

Keywords: Art Institutions, Resistance, Hegemony, Collectives.

Arastirma Makalesi // Basvuru tarihi: 01.04.2024 — Kabul tarihi: 01.07.2024

*Doc. Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiltesi, Heykel B&liimii, hanifeyuksel@gmail.com, 0000-0002-0381-3950,
Antalya / Turkiye.

“*Prof.Dr., Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Sanat Tasarim Anasanat Dali, taner.camsari @gmail.com,
0000-0001-8293-3688, izmir / Tarkiye.

534



SDU ART-E

Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sanat Dergisi

Haziran’24 Cilt: 17 Sayi: 33
ISSN 1308-2698

1. Giris

1980 sonrasinda ingiltere, M. Thatcher ve ABD, R. Reagan’in iktidar dénemlerinde bu
Ulkelerdeki egemen gliclerin sosyal devlet uygulamalarini ortadan kaldirilmasi ile sanayi, ticaret
ve kiltir-sanat alanlarinda 6zellestirmeci bir politikaya gecilmistir. Bu yillarda cagdas sanat
uygulamalari olarak adlandirilan yeni bir anlayis sanat diinyasina hakim olmustur. O zamana dek
Keynesci ekonominin gegerli oldugu bir “Dlinya Sosyo Ekonomi Politigi” gecerlidir. “Laissez Faire”
doktrini, Laissez Faire Laissez Passer; Tlirkcede “birakiniz yapsinlar, birakiniz gecsinler” sloganiyla
ifade edilen, devletlerin ekonominin isleyisine hicbir sekilde miidahale etmemesini ve serbest
rekabet kurallarinin kendiliginden, ulusal ve uluslararasi ortamda her seyi diizenleyecegini
ongoren bir ekonomik liberal sistemin doktrinidir. Laissez-Faire mutlaka kapitalist bir ekonomik
orglitlenme veya rekabetci piyasalar anlamina gelmez, sadece ekonomik aktorlerin belirli
kurumsal davranis kurallari dahilinde 6zglirce faaliyet gostermelerine izin veren minimalist bir
devlet anlamina gelir (Gaspard, 2004:60). Adam Smith’e gore ise “gérinmez bir el” in (serbest
rekabet) her seyi kendiliginden dizeltecegi ongorislyle kuramsallastiriimis bir ekonomik
modeldir. 1970’li yillara kadar bu ekonomi, politik kapitalist diinyada tam olarak uygulanmamis
ve devlet ekonomik ve sosyal hayatin pek ¢cok yoniine miidahale etmistir. 1980’li yillarda Ronald
Reagan ve Margaret Thatcher tarafindan ABD ve ingiltere’de baslatilan neoliberal ekonomi
politikalar biitin kapitalist diinyayl sarar. Harvey’'e gore, Thatcher ve Reagan’in en dnemli
basarisi bir siyasal ideoloji ve entelektliel pozisyon olarak tali 6Gneme sahip bir diisiinceyi, ana
akim haline getirmis olmalarndir (Celik, 2012:191). Bu politikalar Turkiye’de de Unli 24 Ocak

kararlariyla Stileyman Demirel ve Turgut Ozal dénemlerinde uygulanmaya baslanmistir.

Neoliberal yeni donemde devlet, pek ¢ok alanda kamusal destegini geri ¢ekerek ve
Uretim alanindan cekilerek kigilmeye baslamistir. Bu siirecte pek ¢ok isletme Ozellestirilirken,
sanat ortami da bu durumdan etkilenmistir. Sanata kamusal destek yavas yavas azalirken, 6zel
sektor sanat ortamina adim atmis ve sanatsever, sanat hamisi, kiltlir 6nclisi, mizeci, sanat
koleksiyoncusu kimlikleriyle sanat ortamina hakim olmaya baslamistir. Devletler, 6zel sektoriin
sanata yaptigl yatirimlara ve muzelere yaptigi bagislara vergi muafiyeti veya vergi indirimi gibi
tesvikler uygulayarak bu durumu desteklemistir. Bu politikalar, zamanla 6zel sektoriin bu alanda

egemen bir konuma gelmesine yol agmistir. Neoliberal ekonomik ve sosyal politikalarin etkisi
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altindaki kiiltiirel hegemonya, sadece kiltirel Gretimin piyasalastiriilmasiyla sinirli kalmayip ayni
zamanda sanat¢inin Unli bir figlr olarak konumlandiriimasi, gorsel kiltiiriin piyasa zevkleri
tarafindan baski altina alinmasi ve bireysel temsil bigimlerinin olusturulmasi lizerinde de etkili
olmustur. Neoliberalizmin 6ne cikardigi saldirgan bireysellesme, sanatcinin toplumsal ve siyasal
bir 6zne olarak ve ayni zamanda toplumun kolektif bir parcasi olarak ortaya g¢ikmasini
engellemektedir. Kapitalist sanat piyasasi, kiltiirel hegemonyay! kontrol eden bir glic yapisi
icinde sirketler, elestirmenler, akademisyenler, klratorler, galeri sahipleri, koleksiyonerler,

yatirimcilar ve artan sayida sanatgci tarafindan etkilenmistir (Peters, 2015:150).

Bu makalede, neoliberal ekonominin egemen oldugu bir kiiltirel alan icinde gegerli bir
sanatcl, koleksiyoner, galeri vb. kurumlarin araci olarak ¢agdas sanatin olanaklarini nasil
yonlendirdigini ele alinmaktadir. Neoliberal dénem vyeni zamanlarda ya da eskiden
marjinallestirilmis sayisiz kiltlirel bicimlerin, sanat statlisiine donlisme heveslerinin ortaya ¢iktig
bir donemdir. Neoliberalizmin ortaya ¢cikmasindan sonra degisen ve dontisen ekonomik degerler,
sanat ve kiltir de dahil olmak Uzere cagdas yasamin ve deneyimin her alanini etkilemeye
baslamistir. Kapitalizm ve onun gikarcilari (seckincileri) icin artik hem her yerde hem de hicbir
yerde olmayan dogallastirilmis bir cevre olusmustur. Kapitalist anlayisin faydacilik elestirilerine
karsi ¢cikanlar, ¢cagdas sanatin paradigmasini degistiren bir elestirellik sergilemislerdir. Bu yeni
paradigma sunu Onerir: Sanatginin tim yasami, sanatin hem konusu hem de nesnesi haline
gelmistir. Sanatginin yasaminin sanatin nesnesi ve konusu olmasi, sanatin bireysel deneyim ve
ifadenin oOtesine gecerek toplumsal ve politik elestirileri de kapsayacak sekilde genislemesine
isaret eder. Bu, olumsuz bir durum olarak degil, sanatin kapsaminin genislemesi ve derinlesmesi
olarak degerlendirilmistir. Bu durum, 1980 sonrasi sanatgilarin ve eserlerinin, sanatin icindeki
elestirel tavirlarin tamamen yok olmadigini, ancak bu elestirilerin bigim degistirerek kendini
donistirdigini gostermektedir. Sanat Uretimi, tliketimi ve sunumu, neoliberal zorlamalarin
baskisi altinda, geleneksel baglamlardan uzaklasarak yeniden yapilandiriimistir. Bu ¢alisma, bu
degisim ve donlsimin glinimiz segkinci sanat ortamina nasil yansidigini ele almayi
hedeflemektedir. Ozellikle, bu ortamda egemen olan segkincilere ve bu egemenlige karsi ortaya

cikan hareketler, eylem gruplari ve bunlarin 6zellikleri literatiir 1s1ginda incelenecektir.
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2. Sanat Endiistrisinde Kotiiye Kullanim ve Kiiresel Sanat Pazarinin Kurumsal

Dinamikleri

Sanatin yatirim fonu sahipleri tarafindan ilgi gérmesi, onlarin sanati yalnizca bir mal
olarak gbormelerine ve vyatirmcilara ©6nemli getiriler saglayacak bir ara¢c olarak
degerlendirmelerine neden olmustur. 1960'lar itibariyla sanat endustrisi, galeriler, miizayede
evleri, bankalar ve girisimci sanat isletmeleri tarafindan gelistirilen yenilik¢i pazarlama,
finansman ve satis stratejileri sayesinde biytk bir donisiim yasamistir. Bu donlisiim, 1990'larda
daha da belirginleserek sanat piyasasinin baglamini degistirmistir. Ozellikle bu dénemde, sanat
fonlarinin kurulmasi finans sektoriiniin biyimesine 6énemli katkilarda bulunmus ve sanatin
sadece estetik bir deger tasimakla kalmayip, ayni zamanda bir yatirim araci olarak goriilmesine
yol acmistir. Fordist ekonomi modelinden esnek birikim modellerine gecis, postmodern
ekonomik yapilarin ortaya cikisiyla baglantilidir. Bu gecis, 1960'larla baslayan ve sanatin maddi
olmayan unsurlarini 6n plana cikaran maddesizlesme siireci, sanat piyasasinin ekonomik
spektrumunu da genisletmistir. Sanat eserlerinin maddi olmayan dogasi, eserlerin sahipligi, satis
ve degerlendirilmesi gibi konularda yeni yaklasimlar ve tartismalar yaratmistir. Bu, sanat
piyasasinda hem fikri mulkiyet haklarina yonelik yeni diizenlemeleri gerektirmis hem de sanatin
ticarilesmesi ve koleksiyonculuk pratiklerinde farkli boyutlar agmistir. Ozellikle bu dénem, sanat
diinyasinda donistirici bir dénem olarak 6ne ¢ikar, 6zellikle cagdas sanat formlarina gosterilen

yenilenmis ilgi ile sanat piyasasinin 6nemli bir bliyiime yasamasi bu donemi karakterize eder.

Kiresel sanat piyasasi, piyasalarin kiiresellesmesinin ekonomik ve kiiltirel esitsizlikleri genisletme
bicimini yansitarak, diinya nifusunun kiigik bir boliminin zenginlik ve ayricaliklarini, geri kalanin
zararina artirmaktadir. Bu durum, son derece zengin koleksiyoncular arasinda ¢ok pahali sanat
eserlerinin dolastigl ve bu koleksiyoncularin zevklerinin Grlinlerin sembolik ve maddi yonlerini
sekillendirdigi sanat piyasasinda yiiksek fiyatl bir alanin ortaya ¢cikmasina yol agmistir (Crane,
2009:352).

1980’li yillarda meydana gelen jeopolitik ve ekonomik degisikliklerin kiresel sanat
piyasasi tzerindeki etkileri olduk¢a yogundur. Tiananmen Meydani protestolari, Berlin Duvari'nin
yikilmasi ve Sovyetler Birligi'nin ¢oklis gibi olaylar, 6zellikle Thatcher ve Reagan doneminde 6ne
¢ikan neoliberal ideolojiler kiiresel boyutta bir degisim donemine isaret etmektedir. Bu degisimin
sonuglari 1990’larda daha net gorilir olmustur. 1992'de imzalanan Maastricht Antlagmasi ile

Avrupa Ekonomik Toplulugu, Avrupa Birligi'ne dénlismis ve genislemistir. Ayrica kiresellesme
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ile finans piyasalarinin uluslararasi diizeyde entegrasyonu bolgeler arasi is iligkilerinin artmasi ve
gelismekte olan bolgelerin, 6zellikle Cin, Hindistan ve Rusya'nin, kiiresel ekonomik dinamiklere
katilmasi gozlemlenmistir. Bu siireg glic dengesinin ABD'den Cin, Hindistan, Rusya, Orta Dogu ve
Avrupa Birligi gibi yeni aktorlere kaydigini gostermektedir. Bu glic dengesinin dénisimii ile Cin,
Hindistan ve Rusya gibi bolgelerdeki ekonomik bilylime, yilksek gelirli bireylerin sanat
koleksiyonlarina olan ilgilerini de artirmistir. Ancak bu bélgesellesme egilimi, ABD ve ingiltere'nin

hala kiresel sanat ticaretinin merkezinde oldugu gercegini degistirmemistir.

Sanat aracilarinin (komisyoncular) bolgesel bir yapi gozeterek ticari olarak farkli sanat
alanlarina yéneldikleri izlenmistir. Ozellikle Cin sanat eserleri pazarindaki miizayede satislarinin
ve sanat fuarlarinin belirgin bir sekilde bolgesel merkezlere kaydigi belirtiimektedir. Bu durum,
blylk fuarlarin genellikle ulusal ve sektorel bazda kiimelenme egilimi gosterdigini ortaya
koymaktadir. Cin sanat eserleri Asya fuarlarinda, Latin Amerika sanat eserleri ise ¢cogunlukla
Miami ve Giney Amerika fuarlarinda satilmaktadir. Bircok cografi bolgede kiiclik fuarlar
diizenlenmis olmasina ragmen, sektorde hala belirgin bir kiimelenme oldugu vurgulanmaktadir.
Bu durum Kassel, Londra, Basel, Venedik, Maastricht gibi uluslararasi sanat fuarlarinin bu
kiimelenmenin en (nli 6rnekleri oldugu ve sanat aracilarinin boélgesel uzmanlasma ve ticari
faaliyetlerde bulunma egilimlerini, 6zellikle biylik fuarlarin belirli cografi bolgelerde yogunlasma

egilimini agiklamaktadir (Erdogan, 2013:79).

Tum bu silirecte mizelerin islevinin degismesi, donismesi de sanatin finansallasmasinda
etkin bir rol oynamistir. Mizeler tarih boyunca, 6zellikle emperyalist donemlerde ganimetleri
sergileyerek ve belirli ideolojik hedefleri destekleyerek &nemli bir rol oynamislardir. Ornegin,
British Museum ve Louvre gibi miizeler, emperyalist glglerin kiltlrel Gstlinliglini yansitmak
amaciyla kullanilmistir. ikinci Diinya Savasi sonrasinda ise miizelerin kamusal itibari, neoliberal
politikalarin etkisiyle zedelenmistir. Ozellikle MoMA ve Tate Modern gibi biiyiik miizeler, sanatin
ticarilesmesini hizlandirmis ve kultiri finansal gikarlar igin bir arag haline getirmistir. Mizelerin
finansal gikarlara odaklanmasi, sanati ve kiiltirel mirasi koruma amacinin 6niine ge¢cmis ve
sanatin asli degerlerinin arka plana atilmasina neden olmustur. ikinci Diinya Savasi sonrasina
kadar, mizelerin emperyalist faaliyetleri 6vmek ve ganimetlerini sergilemek disinda belirgin bir

islevi olmazken sonrasinda mizelerin kamusal itibari, ideolojik ajandalar ve 6zellikle neoliberal
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politikalarin etkisiyle zedelenmistir. Kurumlar, sanatin pazara dontsmesini hizlandirarak ve
kalturd finansal gikarlar icin bir yan proje haline getirerek elestiri almistir. Bu siiregte, sanatgilarin
cogu gecim sikintisi cekerken, biylk miizeler ve 6zel koleksiyonerler blylk sermaye ile sanatin
karh bir is oldugu algisini olusturmustur. Miizeler, finansal ¢ikarlara odaklanarak, sanatgilarin ve
sanat calisanlarinin tutkularini sémiirmis ve piyasa mantiginin etkisiyle yozlasmistir (Sarisu,
2020:188-189). Sanat piyasasinda yasanan donlsimlere paralel olarak mizeler, sergi ve
koleksiyon ydnetiminde de yeni stratejiler gelistirmistir. Ozellikle Guggenheim'in uluslararasi
subeleri ve ticari galerilerin uluslararasi genislemesi, kiiresel sanat sahnesinin cesitlenmesine ve

genislemesine katkida bulundugu gérilmektedir.

Sanat fuarlari ve bienaller de kiresellesme siirecinde 6nemli bir rol oynar. Art Basel,
Armory Show, Frieze Art Fair gibi blylk etkinliklerin yani sira, diinya genelinde diizenlenen birgok
fuar, sanatin kiresel capta tanitimini ve satisini kolaylastirmistir. Btiin bu kiiresel sanat
piyasasinda belirgin bir bolgesellesme egilimine karsin Cin, Orta Dogu ve diger bolgeler, sanat
satislarinda kendi 6zel ticaret bloklarini olusturmuslardir. Bienal sergilerinin sanatsal, klratoryel
ve kurumsal yaklasimlar araciligiyla kliresellesmis bir kiiltliri yansitmasi, diinya genelinde bu tir
etkinliklerin sayisinin artmasina neden olmaktadir. Bu ¢ogalma, kiiresel ¢evrelerin ¢cagdas sanat
diinyasinda daha etkili ve stratejik bir konum elde etme isteklerini ortaya koyar. Bienaller, sanatin
uluslararasi arenada taninmasini saglarken, ayni zamanda farkl kiiltiirel ve sanatsal yaklasimlarin
bir araya gelmesine imkan tanir. Bu siireg, kiiresel sanat aglarinin olusumunu desteklerken, yerel
ve uluslararasi sanat pratikleri arasinda kopriler kurulmasina da katkida bulunur. Boylece,
bienaller hem sanat diinyasinda hem de kiiresel kiiltiir sahnesinde énemli bir rol oynamaktadir.

(Nadarajan 2006, Tang 2011: 88).

Noah Horowitz’e (2014: 17-21) gbre sanat piyasasl, sanatin Ureticileri, alicilari ve saticilari
(sanatgcilar, galeri sahipleri, mizayede organizatorleri, koleksiyonerler, sanat finans hizmetleri
firmalari vb.) ile ilgilenirken sanat dinyasi, sanatin Uretimi, sergilenmesi, izlenmesi ve
tartisiilmasina dahil olan genis bir paydas agina atifta bulunur. Sanat eserleri tam anlamiyla emtia
olarak siniflandirilamaz ¢linki ¢ogu sanat eseri icin miikemmel bir ikame bulunmaz. Ayrica sanat,
likit degildir ve sigorta, depolama, nakliye ve islem Ucretleri gibi yliksek maliyetlere sahiptir.

Horowitz, sanat piyasasinin yapisini tanimlarken, sanatcilar ve koleksiyonerler ¢ogunlukta
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olmakla birlikte, bu aktorler zor olgilebilir nitelikte oldugunu belirtmektedir. Mizayedeciler ise
isin baylk bir kismini kontrol ederken, sanatin tlrline bagh olarak sayilari sinirlidir. Sanatin
degerini etkileyen faktorler arasinda eserin benzersizligi, sanatg¢inin (ind, eserin tarihi ve eserin
talep gormesi yer alir. Ayrica, bir eserin degerini zaman icinde degisebilen faktorler, 6rnegin
kokeni, satis gecmisi ve elestirel degerlendirmesi de etkileyebilir. Ona gbre sanat eserlerinin
fiyatini etkileyen iki temel degisken vardir: statik ve dinamik. Statik degisken, eserin temel ve
degistirilemez Ozelliklerini icerirken, dinamik degisken zaman icinde degisen faktorleri temsil
eder. Bu degiskenler, sanat Ureticileri ve diger ilgili taraflar tarafindan etkilenir ve bu etkilesimler,
sanatin deger yaratma paradigmalarinin temelini olusturur. Ayrica Noah Horowitz sanat piyasasi
ve sanat dinyasinin karmasik yapisinda, sanat ve finans arasindaki iliskinin kilit bir 6nem
tasidigina vurgu yapar. Zaman zaman oncil sanatin finansal bir varlik olarak goriilmesine karsi
cikilirken, bazi yatinmcilar sanatin yatirrm amacli bir ara¢ olarak kullanilmasi gerektigini
savunmuslardir. Sanat koleksiyonculugu ile finansin birlestiriimesiyle sanat yatirirm fonlari,
yatirimcilara profesyonel portféy yonetimi teknikleri ile sanat piyasasina katilma imkani sunarak,
bu alanda yeni bir finansal bakis agisi getirmeyi amacglamaktadir. Sanat pazarinin déntsimiinin
sanatgilar Gzerindeki etkilerini degerlendirirken, farkli platformlar Gzerinden bu dontsimi
incelemek gereklidir. Sanat fuarlari, sanatcilarin eserlerini genis kitlelere tanitma ve satis yapma
firsati sunar. Muzeler, sanat eserlerinin kalici olarak sergilenmesi ve sanatgilarin prestij
kazanmasi icin 6nemli platformlardir. Galeriler, sanatgilarin diizenli olarak eserlerini sergileme ve
satma imkani buldugu alanlardir. Miizayedeler ise sanat eserlerinin yliksek fiyatlarla
satilabilecegi, dolayisiyla sanatc¢inin taninirhgini artirabilecek 6nemli etkinliklerdir. Bu doniisim
slregleri, sanatgilarin eserlerinin degerini belirleyen dinamikleri etkileyerek, sanatin ve
sanatcinin yer aldigl ekosistemi yeniden sekillendirir. Ancak, sanatin ticarilestirilmesi, sanatin

ozlindeki anlami ve metafizik degeri zedeleyebilme potansiyelini de tasir.

Sanat dilnyasindaki galeri sahipleri, miizayede organizatorleri, koleksiyonerler, sanat
finans hizmetleri firmalar vb. gli¢c dinamikleri ve sanatgilarin eserleri lizerindeki kontrollini
kaybetmelerinin yarattigi yabancilasma sorununa da yol a¢mistir. Sanatgilar, kendi estetik
anlayislarindan ziyade kurumsal ve ekonomik etmenlere bagli olarak eserlerini sekillendirme

zorunluluguyla karsi karsiya kalmistir. Sanat fuarlari, sanatgilar igin blylk bir gorindrlik
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saglamaktadir, ancak ayni zamanda sanatin metalasmasina da katkida bulunmaktadir. Claire
Bishop, "Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship" adli kitabinda, sanat
fuarlarinin sanatgilarin yaraticiligini nasil kisitlayabildigini ve sanat eserlerini ticari degerlere gore
sekillendirme baskisi yarattigini tartisir (Bishop, 2012: 45-48). Sanatcilar, fuarlarda daha fazla
satilabilen veya ilgi ¢cekebilen eserler (iretme egilimindedir, bu da onlarin sanatsal 6zglirlGglini

kisitlamaktadir.

Miizeler, sanat eserlerinin kalici olarak sergilenmesi ve sanatcilarin prestij kazanmasi igin
onemli platformlardir. Ancak, mizelerin kiiratéryel politikalari ve sponsorluk anlasmalari,
sanatgclilarin eserlerinin igerigi ve sunumu (lizerinde etkili olabilmektedir. Carol Duncan, "Civilizing
Rituals: Inside Public Art Museums" adli eserinde, mizelerin sanat eserlerini sergileme
bicimlerinin ve kiratoryel secimlerin sanatgilar tizerindeki etkisini inceler (Duncan, 1995: 71-74).
Sanatcilar, muizelerin taleplerine ve sergileme politikalarina uyum saglamak zorunda

kalabilmekte, bu da onlarin yaratici siireglerini etkileyebilmektedir.

Galeriler, sanatgilarin dizenli olarak eserlerini sergileme ve satma imkani buldugu
alanlardir.  Ancak, galerilerin  ticari  beklentileri, sanatcilarin  Uretim  sireglerini
yonlendirebilmektedir. Sarah Thornton, "Seven Days in the Art World" adli kitabinda, galerilerin
sanatgcilar lizerindeki etkisini ve galericilerin sanatsal tretimi nasil yonlendirdigini detaylandirir
(Thornton, 2008: 120-123). Sanatcilar, galerilerin beklentilerine ve pazar taleplerine gore

eserlerini sekillendirmek zorunda kalabilmektedir.

Mizayedeler, sanat eserlerinin ylksek fiyatlarla satilabilecegi, dolayisiyla sanatginin
taninirhigini artirabilecek 6nemli etkinliklerdir. Ancak, miizayedelerin piyasa dinamikleri, sanat
eserlerinin ticari degeri Uzerinde buylk bir etkiye sahiptir. Don Thompson, "The $12 Million
Stuffed Shark: The Curious Economics of Contemporary Art" adli eserinde, miizayedelerin sanat
piyasasindaki rollinii ve sanatgilarin mizayede pazarindaki konumlarini tartisir (Thompson, 2008:
89-93). Sanatgilar, mizayedelerde basarili olabilmek icin eserlerinin ticari degerine odaklanmak

zorunda kalmaktadir.

Bu ornekler, sanat piyasasinin gesitli platformlarinin sanatcilar Gzerindeki etkisini ve

sanatgilarin yaratici siireglerini nasil yonlendirdigini géstermektedir. Sanatgilarin, kurumsal ve
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ekonomik etmenlere bagh olarak eserlerini sekillendirmek zorunda kalmasi, onlarin sanatsal
Ozglrliguni kisitlayabilmekte ve yabancilasma sorununa yol agabilmektedir. Bu agidan Piper
(1985:36), sanat diinyasindaki kurumlarin, sanatgilarin yaratici siirecleri ve Grinleri Gzerindeki
kontrollini sinirlayan bir orantisiz bir is bolimiine neden oldugunu vurgular. Sanatgilar, eserlerini
yarattiktan sonra, bu eserlerin anlami, degeri, fiyati, islevi ve maddi kaderi tGizerindeki kontroliinii
kaybetmistir. Bu durum, sanatgilarin kendi Grlnleriyle 6zel bir iliski kurma iddiasindan
vazgecmelerine ve sanat eserlerinin, sanat kurumlari tarafindan belirlenen normlara ve kiltirel-
ekonomik yasalara tabi olmalarina neden olur. Sanatcilarin yabancilasmasi, sadece kendi yaratici
slreglerinden degil, ayni zamanda eserlerinin gelecegi Uzerindeki belirleyici etkilerinin
kaybolmasindan da kaynaklanmaktadir. Sanat kurumlari, sanat eserlerini mesrulastirma yetkisini
ellerinde bulundurmaktadirlar. Bu noktadan sonra eserler, kiltlirel ve ekonomik kurallar
tarafindan yonetilmeye baslanmistir. Sanatcilarin niyetleri ve istekleri, kurumsal normlara ve
pazar taleplerine tabi hale gelir. Bu durum, sanatcilarin kendi estetik zorunluluklarina dayal

olarak yaratici siireglerini ve nihai tirtinlerini belirleyemedikleri anlamina gelmektedir.

Sanat dlinyasindaki glic dinamikleri ve kurumsal baskilar, sanatgilar Gizerinde ciddi bir etki
yaratmistir. Bu olumsuz tablo karsisinda sanatgilar, farkh stratejiler benimsemistir. Bir yanda,
eserleri Uzerindeki kontroli kaybetmemek ve sanatsal ozgurliklerini korumak amaciyla bu
slreclere karsi ¢ikan sanatgilar bulunmaktadir. Bu sanatgilar, bagimsiz gruplar, kolektifler ve
inisiyatifler olusturarak kendi estetik anlayislarini ve sanatsal degerlerini koruma yoluna gitmistir.
Diger yanda ise, bazi sanatgilar kurumsal ve ekonomik etmenlere uyum saglayarak sistemle
entegre olmayi se¢cmistir. Bu sanatgilar, sanatsal kariyerlerinde ilerlemek icin kurumsal yapilarla
is birligi yapmis ve bu sayede baska bir kulvarda ilerlemistir. Bu iki farkh yaklasim, sanat
diinyasinda karsit hareketlerin ve sisteme entegre olan sanatgcilarin yollarini gbézler oniine

sermekte ve bu sirecin farkli yonlerini kesfetmeye hazirlamaktadir.
3. Karsi Hareketler

Sanatgi gruplari ve kolektifleri, tarih boyunca sanatgilarin bir araya gelerek ortak hedefler
dogrultusunda is birligi yapmalariyla olusan topluluklardir. Bu kolektifler, sanatgilara maliyetleri
paylasma, satin alma giicti elde etme, profesyonel gorinirliik kazanma ve politik etki yaratma

gibi cesitli avantajlar sunar. Bu gruplar, kolektifler, is birlikleri ve organizasyonlar, sanat
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diinyasinda ¢ok katmanli gesitli yapilar olusturmustur. Galeriler ve mizeler araciligiyla ifade
edilen sermaye piyasalari ve kurumlariyla birlikte, bu gruplar, sanatin yaratiimasina ve
yonlendirilmesine énemli 6l¢lide katkida bulunan, genellikle 6zerk sanatsal emek orgutleridir.
Sanatsal kolektiflerin varligi, sadece bir ideolojik tercih degil, ayni zamanda sanatsal emegin
kendisinin de bir ifadesidir. Sanatsal Gretim ve sergilemenin pratik gereklilikleri, genellikle aktif

kariyer 6ncesi egitimi icerir ve siirekli olarak kolektif calismayi tesvik eder.

Sanatta pek cok grup ve anlayis biliyik oranda toplumsal hareketler sonrasinda ortaya
¢ikmistir ve bu genellikle politiklesmis sanatla baglantil olarak distnilmektedir. Bu
gruplasmalardan sonra sanatgilarin politik sanat anlayislarinda biyiik oranda degisimler oldugu
gorilurken, sanatcilarin galeri ve miizeleri terk ederek kamusal alana dogru kayisinin ilk 6rnekleri

olarak degerlendirilebilir. Bunlarin belli bash 6érnekleri sunlardir:

Bu kolektifler arasinda Political Art Documentation and Distribution (PAD/D), Group Material,
Carnival Knowledge ve REPOhistory yer alirken, bunlardan 6nce ve sonra gelenler arasinda Artists
Meeting for Cultural Change (AMCC), Art Workers Coalition (AWC), Guerrilla Art Action Group
(GAAG), 1970Q'ler ve erken 1980'lerde Paper Tiger, daha yakin zamanlarda ise Dyke Action
Machine, Guerrilla Girls, Gran Fury, RTMark, The Yes Men, Sub Rosa, Critical Art Ensemble,
Yomango, Whisper Media ve Temporary Services gibi gruplar bulunmaktadir. Bu, son otuz yilda
ortaya cikan bircok kendi kendini orgiitleyen sanatgli organizasyonundan sadece bir kismini
belirtmektedir. Grup anonimligi, bu cesitli sanat kolektiflerinin statiikoya cesurca meydan
okumasina olanak sagladiysa, ayni zamanda “kimliklerini belirli bir stratejik sakacilikla tanimlayan”
yeni ve az sayidaki kisilerin anti-sosyal sinizmlerine de bir maske sagladigi muhtemeldir (Stimson
ve Sholette, 2017: xii- xiv).

Bu gruplarin pek ¢ogu sadece 1960'larin yeni kabilecilik (Neotribalizm) kiltliriinG degil,
ayni zamanda bir¢cok sanatsal Uretimin kolektif dogasini da ortaya koymaktadir. Sanattaki
modern kolektif toplumsal olusumlara dair en net gorits hatlar bliyik oranda siyasi-politik
gruplarin incelenmesiyle elde edilebilir (Moore, 2017:194). Ayrica bu gruplarin ortaya koyduklari
yapitlar bilylk oranda estetik 6zerklikten ayrilarak toplumsal olanla iliskiye ge¢mistir.
Politiklesmis grup ya da kolektiflerin en uzun émdrlisi ve en ¢ok bilinenlerden biri Group
Material' dir. Bu hareket halk kilttrtyle harmanlanmis, sivri, hatta polemikgi politik sanatin bas
dondiriicl bir karisimini temiz, glcli bir Gslupla sergilemistir. "Halkin Secimi" (Arroz con Mango)
adli sergi (10 Ocak- 1 Subat 1981) grup icin dnemli bir olaydir. Sergide, enstalasyon fotograflari
ve nesneler, miizelerdeki sistemli sergileme yerine, 6zel evlerdeki diizenlemelere benzer sekilde,

sahiplerinin tercih ettikleri nesneleri bir araya getirerek alimlayiciya sunulmaktadir. Sergi alaninin
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girisinde, sahiplerini tanimlayan etiketlerle birlikte yerden tavana kadar yaklasik yiz nesne
istiflenmistir. Her bir nesnenin kendi hikayesi bulunmaktadir ve bunlar bir araya gelerek sehirdeki
kiiclik bir toplulugun detayh bir kaydini olusturmaktadir. Sergilenen nesneler ve resimler, glinliik
yasamin bir pargasi olarak kullanilmis ve sosyal bir insanin yasaminin gesitli asamalarini

animsatmak ve isaretlemek amaciyla sergilenmistir (Schramm, 2015:75).

Neo-liberal politikalar kiresel 6lgekte daha uygulanmaya baslanmadan 6nce gergek
sanat dlnyasi bu gelismeleri adeta sezmis gibi 6ncl tavriyla refleks gdstermis ve Art Workers
Coalition (AWC) adiyla bir birlik olusturarak bu kiiratér ve koleksiyoncu yonlendirmeli, segkinci
sanat ¢evresine karsi bir hareket baslatmislardir. Art Workers' Coalition (AWC), Ocak 1969'da
New York City'de kurulan, sanatcilar, film yapimcilari, yazarlar, elestirmenler ve mize
calisanlarindan olusan acik bir koalisyondur. Temel amaci ekonomik ve politik reformlarin
uygulanmasina yonelik kentin miizelerine, 6zellikle de Modern Sanat Miizesi'ne baski yapmaktir
(Lippard, 1970:171). AWC, sanat dlinyasinda 6nemli figlrlerin yer aldigi bir olusum olarak ciddiye
alinmistir. Carl Andre, Hans Haacke, Sol Lewitt, Lucy Lippard ve Willoughby Sharp gibi isimler
AWC'nin etkili bir konuma sahip oldugunu gostermektedir. AWC'nin ortaya ¢ikisi, New York'taki
sanat kurumlarinda 6nemli degisimlerin baslangicini isaret eder. Sanatgi haklarina saygi gésteren
ve kurumsal elestiriyi benimseyen bir yaklasimi temsil eder. AWC, sanatin toplumsal ve politik
baglamdaki rolliini glglendirmeyi amaglar ve sanat kurumlarindaki algiyr donistirmeyi
destekler. 1969'da harekete gecen AWC, birkac kez sekil degistirmistir ancak siyasi 6mri kisadir.
Grup, sanat dinyasindaki geleneksel diizenlere meydan okuyarak, sanatsal emegin adil bir
sekilde karsilanmasini talep etmistir. Ayrica, sanat¢i haklari, kadin haklari ve dinya barisi gibi
taleplerde bulunmustur. AWC'nin "Open Hearing" gibi etkinlikleri, sanat diinyasindaki sorunlara
dikkat ceker. Grup, sokak gosterileri ve dramatik siyasi performanslarla siyasi eylemi sanatla
birlestirmistir. AWC, 1990'larda sanat akademilerinde yerlesen 'kurumsal elestiri' yontemini
etkiler. Ginlimuzde ise 'sosyal pratigin' cesitli versiyonlari, politik 6rgiitlenme ve sanatsal pratik

arasindaki iliskinin devam ettigini gdsterir (Moore, 2014:466-467).

AWC'nin c¢abalari, sanat diinyasinda degisimi tesvik ederek ve sanatin toplumsal ve
politik meselelerle olan etkilesimini gliclendirerek, gelecekteki sanat uygulamalarini 6nemli

Olctide etkilemistir. 1981 yilinda New York'ta kurulan PAD/D, kiltiirel demokrasi amaciyla calisan
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gruplar igin bir orgitlenme ve arsiv kaynagl olma misyonuyla kisa siirede Amerika Birlesik
Devletleri'nde ve uluslararasi alanda taninmistir. Buglin, arsivleri Museum of Modern Art
kiitiphanesinde yer almaktadir. Grup, Lucy Lippard' in etrafinda sekillenmis olup dizenli
konferanslar ve tartismalar diizenlemis, performanslar ve projeler Gretmistir. PAD/D'nin 6ne
¢ikan projelerinden biri, East Village'in kentsel donlisimiine karsi ¢ikan ve sehir sokaklarinda
sergilenen eserlerden olusan "Not For Sale" kampanyasidir (Moore, 2017:206). Gregory Sholette
bir soylesisinde grupla iliskilendirebilecegimiz su fikirleri dile getirmistir;

Protesto dnemlidir ama uzun vadeli, yapisal degisimler yaratmaya yetmez. Ana-akim arsivlerin

yaninda, arasinda, hatta belki de icerisinde is goren ve iktidarin ve sermayenin merkezilesmesine

daha yatay orglitlenme modelleri 6nererek karsi ¢ikanlarin gelistirdigi fikirleri bir araya getiren bir
karsi-kurum anlayisi gelistirmek de gerekiyor (Kugiik, 2016).

Sanatin soylulastirmayla olan sug ortakhgi sadece bir rastlanti degildir, sanat kurumunun
tim aygitlarinin yardimiyla insa edilir. 1980'lerde sanatin esi benzeri gorilmemis sekilde
metalasmasi, kiltiir ve siyasetin de ayni sekilde her yerde estetize edilmesine yol acar. Sosyal ve
siyasi baglamin es zamanli olarak reddedilmesi ve kiltlir kurumuna bagmlilk, avangart
sanatcilari keskin bir geliskili konuma yerlestirdi. Kiltiir endistrisi ile hevesli sanatgilarin
¢ogunlugu arasinda "araci" islevi gormeye basladilar. East Village galerileri cok énemli bir rol
oynamistir. Mahalleyi bir kiltlir merkezi olarak temsil eden ve himaye eden kiiltlir endistrisi,
turistleri, tuketicileri, galerileri gezenleri, sanat patronlarini, potansiyel gocmenleri kendine
¢ekmis ve hepsi de soylulastirmayi koriklemistir (Smith, 1996:17-18). Ancak bazi sanatgilar East
Village' in soylulastiriimasina karsi direnmeye ¢alismistir. PAD/D yalnizca soylulastirma karsiti bir
grup degildir, daha ziyade ana akim sanat kurumunun disindaki sanatgilar icin alternatifler
aramistir. PAD/D kendi yayini olan UPFRONT'un ilk sayisinda bu durumu soyle ifade etmektedir:
“PAD'In en 6nemli gorevlerinden biri, yeni bir 'kar degil halk' toplumunun insasinda sanatginin
onemine dair bir anlayis insa etmektir. Siradan insanlarin hayatlarini, anilarini ve deneyimlerini

baskalari icin dokunakli ve 6nemli hale getiren sanat yapmak istiyoruz” (PAD/D, 1981: 1-3).

Sholette, PAD/D sanatgilarinin, gayrimenkul sektorintin "dogal olarak kabul edilen dili"ni nasil
alaya aldigini anlatir. Bu dil, gelistiriciler, finansal spekilatorler ve sehir otoriteleri tarafindan
pazarlama ve reklamlarda kullanilir ve bdlgeyi "yabani topraklar" olarak nitelendirir. Bu
reklamlarda, yukari dogru mobil beyaz kiracilar "6nci" veya "sehir oncileri" olarak goérev
yapmaya c¢agrilir. Sanatcilar eserlerini cogunlukla dis mekanlarda, "sokak" ortamlarinda sergilerler
ve terkedilmis binalari kullanarak, "yasal ve yasadisi gorsel kaos ortamina" itiraz etmeye calisirlar.
Bu ortamda, "bugday hamuru ile yapistirilmis el ilanlar, ticari reklamlar, perakende isletmelerden
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tabela, floresan grafitiler, sablonlar, duvar resimleri ve posterler rekabet eder. Bunlardan bazilar
halka karsi gentrifikasyon mesajlari da sunar." (Pritchard, 2019:13).

PAD/D grubu yaklasik on yil etkinlik gosterdikten sonra ilk konumlandiklari yer olan sokak
sergileri ve etkinlikler yaptiklari bu kéhne New York banliydstinden (Lower East Side), bolgenin
mutenalastirilmaya (gentrification) baslanmasi ve bir kentsel dontisiim hedefi olmasi nedeniyle
ayrilmislardir. Bu etkinliklere katilan sanatgi ve eylemcilerin parasizlik baskisina dayanamamalari
nedeniyle katilan sayisi azalmis, geride dev bir koleksiyon kalmistir. O dénemde MoMa bu
kolektifleri sergileme girisiminde bulunmus ve 31 Subat-19 Nisan 1988 tarihleri arasinda
Comitted to Print adiyla, 130 politik poster, grafik ve sanatgi kitaplarinin sergilendigi ve bir odanin
tamamen bu PAD/D arsivine tahsis edildigi bir sergi gerceklestirilmistir. Bundan sonra Amerikali
sanat eserleri ve kitaplari uzmani Clive Phillpot’'un 6nerisi ve araciligiyla 1979-90 arasi arsiv

MoMa’ ya bagislanmistir (Morgan, 2014).

Sanatin konumu ve sanat ile piyasa arasindaki iliskiye iliskin anlayislarin zaman iginde
nasil gelistigini ve sanat diinyasinin sliregiden piyasalasmasinin bu duruma karsi ¢ikan sanatgi ya
da gruplar igin nasil gorindiginin tartisildigi yaklasim bicimleri her zaman olmustur.
Sanatgilarin-gruplarin neoliberal kapitalizmin ¢agdas kosullarinda sanatin kiltiirel bir pratik
olarak yaratilmasini, sunulmasini ve kabullinii nasil i¢csellestirdikleri ve durus sergiledikleri bu
durumun anlasilmasi icin Onemlidir. Sanatin piyasalastirilmasi sanatcilarin ve sanat
organizasyonlarinin artan rekabetine yol acar. Galeriler, mizeler, koleksiyonerler gibi fon
saglayan kurum, kurulus ve kisilerin talepleri ile ortaya cikan piyasalasma sireci sanatin,
sanatgcilarin ve toplumdaki bireylerin giinlik yasamlari Gzerinde rol degisimine yol acar. Daha
genel bir ekonomiklesme stirecine karsi PAD/D grubu ve yaptiklari ¢alismalar bu muhalefet

hareketleri icinde en ¢ok ses getireni olmustur.

Amerika'da birgok sehirde, ana akim televizyonun emek karsiti 6nyargilarina meydan
okumak ve isgilerin yaratici ifadelerine ses vermek amaciyla isci gruplari ortaya ¢ikmistir. Bu
gruplar, bazi durumlarda videoyu karsi-gézetim araci olarak kullanmaya baslar. Tabandan gelen
video kolektiflerinin yikselisi, kendi hikayelerini, kimliklerini ve temsillerini monitorlerde,
ekranlarda, vitrinlerde, toplum merkezlerinde ve alternatif mekanlarda gostererek ve kamusal

alanlara video-projekte ederek, heyecanlanan izleyicilerin ve destekgilerin coskulu tepkileriyle
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birlikte gerceklesmistir. Sanatgilar, AIDS, sansiir, aile ici siddet, irkgilik, kiltlrel degerler, evsizlik
ve Reagan Amerika'sinda konusulmayan diger konular hakkinda kendi bakis agilarini agiklamak
icin yasal kanallari atlayarak bu blyliyen video sergi agindan faydalanmistir. Bu videolarin
genellikle disaridan profesyoneller tarafindan degil, dogrudan etkilenenler tarafindan yapilmis
olmasi, onlari daha da gti¢li kilmistir (Dre, 2017:106). 1980'lerin Reagan yillari ilerledik¢e, AIDS
salgininin artan bedeli escinseller i¢in bir sivil haklar krizini hayatta kalma miicadelesine
donistirerek, muhafazakar hikiimete ve dine karsi direnis ve saghk birokrasisine baski acil
eylem konulari haline gelmistir (Moore, 2017:206). 1987 de kurulan ACT UP grubunun (AIDS
Coalition to Unleash Power) Ulyeleri 1988 yilinda “AIDS krizini sona erdirmek icin sanatin
gliciinden yararlanmaya” adanmis olan sanat kolektifi Gran Fury'yi kurmus ve sadece birkag yil
icinde bu sanati ileri tasiyan calismalar Gretmislerdir. Bu kiltlrel analiz ve aktivizm, ana akim
medyanin dikkatini ¢ekme, medyanin aktardigi mesajlari sekillendirme ve bilimsel yaklasimin
kullanilmasinda da acgik¢a gorildigu gibi yeni sosyal aktivizm bicimlerine ilham vermistir

(Sember, R., ve Gere, D., 2006:967).

Bu topluluklar, mesajlarini genis kitlelere ulastirmak amaciyla sanat kurumlarini giderek
daha fazla kullanmaya baslamistir. Kolektifler tarafindan uretilen afisler, televizyonlarda cekilen
etkileyici gosteriler ve ticari teknikler kullanarak 6fkeyi duyurmak amaciyla hazirlanan video
kasetler, son derece stratejik araclar olarak ortaya ¢iktigi gérilmektedir. Bu gruplar, davalarini
desteklemek icin reklam ajanslari gibi calisarak sofistike propaganda grafiklerinin temelini attilar
ve toplumsal hizmet alaninda kolektif kiltiirel Gretimin énemli bir 6rnegini olusturmustur.
1970'lerde diisik maliyetli, erisilebilir ve paylasimi kolay bir video teknolojisi ortaya ¢cikmasinin
ardindan, video siyasi aktivizm ve topluluk olusturmada 6nemli bir rol oynamistir. 1989'da New
York'ta kurulmus bir gey ve lezbiyen video aktivisti kolektifi DIVA TV’nin adi "Lanet olasi
Muidahaleci” Video Aktivist Televizyonu’'nun kisaltmasidir (Holden, 2000). Halk hareketi
gorsellerini ve catismalarini belgeleyen DIVA-TV gibi gruplar, calismalarini kablolu televizyonda
sunmustur. Daha 6nceki nesil video aktivistleri tarafindan elde edilen bu firsat, sonraki video
sanatcilar gruplar tarafindan da stirdiriilmis ve gelistirilmistir. ACT UP'In medya grubu olan
DIVA TV, 1990 yilinda ACT UP' a katilan James Wentzy'nin haftalik bir AIDS aktivisti kablolu yayini

baslatma hedefi fark edildiginde cesitli kisisel, yapisal ve tarihsel nedenlerden dolayi
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feshedilmistir. Wentzy, Hi8 kamerasiyla ve hig kurgu ya da video prodiiksiyon deneyimi olmadan,
katildigi ilk ACT UP eylemini belgeleyen Day of Desperation (Caresizlik Gini) adli videoyu
hazirlamistir (Juhasz,1995:39).

AIDS krizi, sanatgilari etkileyerek bircogunun siyasi tutumlarini degistirmesine ve sanatin
yeniden sekillenmesine neden olmustur. AIDS aktivistleri, kolektif icinde bir 6lim kalim
micadelesini yayarak, kolektifi gliniin temel meselesine uygun bir topluluk tepkisi bigimi olarak
one gikarmistir. Bu durum 6zlinde siiregelen sosyalist Gretimci ¢cagrisimlari tetikleyen ve kolektifi
etkileyen acil bir toplumsal soruna yanittir. AIDS aktivizminin aciliyeti, Lucy Lippard'in "aktivist
sanat" dislincesini ortaya gikardi. Bir aktivist sanat¢inin ifadesiyle, "Aktivist sanatta dnemli olan
propaganda etkisidir; diger sanatgilarin prosedirlerini ¢calmak planimizin bir pargasidir. Eger ise

yararsa, onu kullaninz." (Moore, 2017:208).

Siyasi olarak kurumsallasmis yonetimin karar alma ve kontrol etme konumuna ek olarak,
kamusal alanin epistemik ve kimlik olusturan roliide demokratik teori perspektifinden énemlidir.
Kamusal alan, sorunlari politik olarak ele almadan 6nce bu sorunlari tanimlayabilmeli ve
diizenleyebilmelidir. Kamusal alanlar, genel olarak ilgili sorunlarin kolektif bir sekilde algilanmasi
ve tartisilmasi icin bir forum saglamali ve sorunlara ortak ¢6ziim bulmak icin isbirlik¢i bir arayisa
olanak tanimalidir. Bu, kamusal alanin demokrasinin sorunlara esit derecede etkili ¢oziimler
Uretme seklindeki epistemik boyutuna karsilik gelir, mimkin olan en kapsamli ve ayni zamanda
Uzerinde anlasmaya varilabilecek niteliktedir. Kamusal alanlar, 6zellikle katimci ve esitlikgi bir
sekilde organize edildiklerinde, demokrasilerin etkinligine bu sekilde katkida bulunabilir

(Seeliger, M., ve Sevignani, S., 2022:9).

Elestirel ve topluluk temelli ¢alisma bigimleri, kamusal sanat kavramlarini yeniden
sekillendirirken, siyaset felsefecileri arasinda ¢agdas toplumda kamusal alanin asinmasi ve buna
bagli olarak kamusal kentsel alanlarin 6zellestiriimesi konusundaki tartisma keskinlesmistir.
Habermas' a gore, liberal anayasal devletin, cikar politikalari cercevesinde cercevelenmis bir
sosyal devlete donlsumi 6zellikle elektronik kitle iletisim araglarinin nispeten merkezi, ulusal
cerceveli bir holding olarak gelismesiyle birlikte halkin tepkisini sinirlamaktadir (Habermas,
1989:171). Jiirgen Habermas ve ona benzer diisindrler, kitle iletisim araglarinin yalnizca tiiketici

arzusunun manipilasyonuna dayanan simiile edilmis bir kamusal alan yarattigini
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gozlemlemislerdir. Buna karsilik olarak ise Group Material, New York'taki Dia Sanat Vakfi'nda,
dort glincel konuyu ele alan Democracy (1988-89) adli sergiyi diizenlemistir. Sergi (George H.W.
Bush'un 1988 baskanlik secimleriyle cakismistir) egitim, secim politikalari, kiltirel katihm ve AIDS
ele alan dort bolimden olusur ve bir tir ideal kamusal alani temsil etmeye ¢alismistir (Green,

2011:21).

Kalturel aktivizm stratejileri, 1990'larin sonlarindan itibaren ortaya cikan genis capl
kiiresellesme karsiti hareketle birlikte, daha sofistike ve kapsamli bir evrim gecirmistir. Bu
donemde neoliberalizmin yikselisi karsisinda 6rgiitlenen yeni is birligi modelleri, gruplara ve
merkezi sozciilere dayanarak eylemlerini organize etmek ve yonlendirmek Gizere ortaya ¢ikmistir.
Yirmi birinci ylzyilin baslarinda gerceklesen uluslararasi gosteriler, 6nceden planlanmis ve
dikkatlice koordine edilmis olaylar olarak kendini géstermistir. Bu organizasyonlar, genellikle e-
posta listeleri ve cep telefonlari araciligiyla iletisim kurarak, belirli amaclara sahip olan ve belirli
bir duruma 6zgi kiyafetler giyen cesitli aktor gruplarini bir araya getirmistir. Bu sireg, kiltlrel
aktivizmin daha sofistike ve stratejik bir boyuta tasindigini gostermektedir. Devam eden bir dizi
sanatcl kolektifi, sokak calismalarini kostiimler, posterler, pankartlar ve performanslar aracihgiyla
destekleyerek bu gosterilere 6nemli bir katki saglamistir. Stratejilerin odak noktasi, televizyon ve
diger medya araclari tzerinden etkileyici bir gosteri ve taktik slrpriz yaratmak olmustur. Bu,
kilturel aktivizmin etkili iletisim ve dikkat ¢ekici performanslar araciligiyla genis kitlelere ulasma

¢abalarini yansitmaktadir.

internet, giicli bir ag olusturma araci olarak sosyal alani kaginilmaz bir sekilde
donistirmistir. 1990'larda World Wide Web'e erisim giderek yayginlastikca, sirket karsiti
aktivistlerden olusan kiiresel bir hareket, cografi olarak birbirinden ayri bilesenleri igin nihayet
gorinir hale geldi. Bu dénemde, internet tabanl alternatif medya 6nem kazand. internet, is
slireclerini yonetme ve politik pratikleri ortaya koyma konusunda biyik degisimlere yol acmistir;
ancak bu degisimin sinirlari ve boyutlari belirsiz olarak algilanmaktadir. Teknoloji, cok yonlii ve
aniden ortaya c¢ikan iletisimi gliclendirmekte ve her yeni katilimci icin marjinal maliyetleri
azaltmaktadir. Bu sanal alan, bireylerin performanslarini ve koordinasyonlarini ¢ogunlukla
cevrimici olarak sergiledikleri bir platform olarak tanimlanir. Web Uzerindeki protestolar, distk

standartlari ve ihlal edilen haklari vurgulamak ve bir direnis ifade etmek amaciyla gergeklestirilir.
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internet, diinya genelinde hiikiimet politikalarina karsi yapilan protestolari takip etmek, kiiresel
gosterileri koordine etmek, insan haklari ihlallerine dair raporlari yayinlamak ve geleneksel
medya tarafindan gozden kacirilan, ihmal edilen veya devlet sansiri tarafindan hedeflenen
yaklasimlari ortaya koymak gibi cesitli amaglara hizmet etmektedir. internet sayesinde, bloglar,
haber panolari ve sosyal medya gibi platformlar tGzerinden hem haber niteliginde bilgi liretmek
hem de dijital aktivist kuruluslarin hizla evirilen yeni bicimlerini gézlemlemek mimkiindiir. Bu,
bilgiye erisimde ve paylasiminda demokratiklesmeyi tesvik ederken, ayni zamanda dijital
aktivizmin etkili bir sekilde gelismesine olanak tanimaktadir (Jacobs, 2005:68). 1996'da savas
zamani hikimetinin yayin kulesini kapattiktan sonra sinyalini internet lGzerinden yayinlamaya
baslayan Sirp bagimsiz radyo istasyonu B92, bu alanda bir éncl olmustur. 1999'daki Seattle
olaylarindan sonra, kiresel IndyMedia gibi yeni aktivist medya platformlari ortaya cikti ve
gosteriler ile eylemler hakkinda haber yaparak hareketin birbirine baglanmasina yardimci oldu.
Bu internet sitelerinin cogu, ziyaretgilerin kendi hikayelerini ve fotograflarini paylasabilmeleri icin
ortak yazarhk yazihmi kullanmistir. Bu, bireylerin ve topluluklarin kendi deneyimlerini ve
perspektiflerini paylasma imkani saglayarak daha genis bir katilimi tesvik etmistir. internet, bu
sekilde aktivizmin daha demokratik, cesitli ve kiresel bir platformda gelismesine olanak
tanimistir. internet ortaya ¢iktigi andan itibaren, dijital sanat ve internet sanatinin yeni bicimleri
de hizla gelisti. 1990'larda sanatgilar, 1960'larin teknoloji sanati patlamasinda goriilen kolektif
calisma tarzini canlandirarak bu yeni medyada calismak lizere gruplar olusturdular. Bu gruplar
arasinda adaweb, Rhizome, Etoy ve aktivist odakli RTMark gibi cesitli gruplar ve is birlikleri yer
almaktadir (Moore, 2017:213-214).

Son yillarda da kolektifler sanat diinyasinda her diizeyde diizenli aktorler haline gelmistir.
Kolektifler, bir sanat fikri olarak giderek daha yaygin hale gelmis ve 6nceki gruplarda calisan
sanatcilar solo kariyerlerinde basari elde etmislerdir. Bu sanatcilar genellikle, kolektiflerde
edindikleri deneyimleri ve ¢alisma bicimlerini kendi calismalarinda kullanmislardir. Kolektiflerle
¢alismak, birgcok sanatgi icin galerilerde ve uluslararasi sanat fuarlarinda sergilenen eserlerini
sekillendirmeleri agisindan kritik bir rol oynamaktadir. Sanatgi kolektifleri, yalnizca nesneler
yaratmakla kalmaz, ayni zamanda sanatin sosyal pratigi icinde cesitli durumlar, firsatlar ve

anlayislar olustururlar. Kolektif 6rgiitlenme bigimi, sanatgilarin belirli toplumsal sorunlar veya
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konu alanlari Gzerinde galisan durumlar insa etmek icin kullandiklari etkili bir strateji haline

gelmistir.
4. Kiiresel Sanat Pazarina Uyum Saglayan Oyuncular

Cagdas sanatin bizatihi kendisi ile Hegemonik finansal gliclerin kendi aralarinda, deyim
yerindeyse paslasarak oynadiklari koleksiyonculuk, miizayedecilik, seckincilik oyunlarini ayri
tutmak gerekir. Bu oyunlar sirasinda akil almaz fiyatlara alinip satilan eserlerin icerisinde belki de
cok degersiz olanlar ve belki de ¢ok degerli olanlar vardir. Bunun ayrimini ve gercekgi
degerlendirmesini yapacak olmasi gerekenler, finansal gliclerin denetimi disinda sanat
diinyasinin pek ¢ok otoritesi, izleyiciler ve hatta zaman faktori de vardir. Bu denetim ve deger
bicme birka¢ miizayedeci sirkete ve koleksiyoncunun ¢ikarlarinin agir baskisi altindadir. Ciinki
anilan bu mizayedeci ve koleksiyonerler hatta bu yolla milyoner olmus sanatgilar tabloya
timdiyle parasal olarak hakim olmakta ve eserlerin gercek degerini, salt piyasa degerleri

dismesin diye yapay olarak ve finansal manipilasyonlarla degistirebilmektedirler.

Cagdas sanatin, 6zellikle 6ncl anlatimlarin, genellikle egemen sisteme karsi bir isyan
icinde oldugu duslinilse de aslinda bu Gretimler ticari bir g¢ekicilik kazanmistir. Thatcher ve
Reagan donemlerinde yetisen sanatgi kusaginin, 6zellikle Jeff Koons, Damien Hirst ve Tracey Emin
gibiisimler, kendi pazarlama stratejilerini benimseyerek ve imajlarini olusturarak biyik bir basari
elde etmislerdir. Bu sanatgilarin kendi kendilerini pazarlama ve imaj yansitma konusunda ¢ok iyi
olduklarini gérmek belki de sasirtici degildir (Wu, 2002:161). Bu durumun, sanatin sadece estetik
bir ifade olmanin 6tesinde, ayni zamanda ticari bir varlik haline geldigini gostermektedir.
Buradaki ironi aslinda ¢agdas sanatin genellikle sisteme karsi bir durus sergiledigi algisinin,
aslinda sanatgilarin ticari basari elde etme ¢abalariyla gelismesidir. Sanatin, sadece estetik veya
politik bir ifade olmanin 6tesinde, ticari bir degeri ve cekiciligi sadece elestirel bir platform
olmanin 6tesinde, ayni zamanda bir endiistri ve piyasa dinamiklerinin bir parcasi haline geldigi

fikrini desteklemektedir.

Jeff Koons ve Damien Hirst gibi sanat diinyasinin 6nde gelen isimlerince benimsendigi ve
bu sanatgilarin kendi ortak bir 6zellige sahip olan kisiler arasinda énemli yer edinmistir. Her iki

sanat¢l da vyaraticiliklariyla 6n plana c¢ikmis olsalar da diger benzer katkilarda bulunan
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sanatcilardan ¢ok daha biyiik bir (in kazanmislardir. S6hret ve servet kazanmak isteyen sanatgilar
icin kullanish bir model olan bu iki 6rnek bugiin sanatgcilar tarafindan talep edilse de tercih edilme
kismi s6z konusu glclerin elinde bulunmaktadir. S6z konusu yaldizli ticari basari ve sohret sanat
diinyasinda basladigi glinden itibaren belirli bir etki birakmakta ve bu etkinin gelecekte de devam

etmesi muhtemel gériinmektedir.

Damien Hirst, ingiltere' de sanatgilarin zorluk igcinde olmalarini tercih eden bir egilim
oldugunu diisiinmektedir ve sanat diinyasinin romantik imaji ile ticari gercekler arasindaki
ucuruma dikkat cekmektedir. Ona gore, sanat hayatla ilgiliyken, sanat dinyasi parayla ilgilidir.
Hirst, sanatin ticarilesmesinden ve bir mal haline gelmesinden heyecan duyarken, sanat
piyasasinin ekonomik etkinligine glvenmekte ve eserlerinin yiksek talep gormesine
sasirmamaktadir. Sanatginin materyalist imaji, Ucretsiz basin yaratma konusunda benzersiz bir
yetenegi oldugunu gostermektedir. Ancak bu imaj, bazi elestirmenler tarafindan Damien Hirst'in
“Sanat Hedge Fonu yoneticisi" olarak adlandirilarak sert bir sekilde elestirilmesine yol agmistir.
Hirst, Andy Warhol ve Jeff Koons gibi sanatcilara saygl duydugunu ve Warhol'u diristlGgi igin
takdir ettigini ifade etmistir. Hirst' in sanat ve para iliskisi konusundaki anlayisi, buyik 6l¢lide bu
oncilerin fikirlerine ve davranislarina dayanmaktadir (Galenson, 2007:20-22). Damien Hirst’ {in
2007 Haziran’inda sanat tarihinin en pahali eseri olarak satisa gikardigi ve 100 milyon dolar fiyat
bictigi Tanri Askina “For the Love of God” isimli elmasla kapli kafatasi ¢alismasi biitlin yaz boyunca
galeri de sergilenerek musteri aramis ancak satilamamistir. Agustos 2007 de Hirst’'Gin galerisi
White Cube ve menajeri Frank Dunphy basina yaptig aciklama da “Kafatasi”nin bir yatinnmcilar
konsorsiyumuna talep edilen fiyattan satildigini agiklamistir. Kafatasi sessizce ortadan
kaybolmustur. Bir yil sonra Frank Dunphy, White Cube’ un sahibi Jay Joplink’ in, kendisinin ve
eserin yapimcisi Damien Hirst’ (in bu eserin yarisindan fazlasina sahip olduklarini agiklamistir.
Demek ki verdikleri fiyat cok asiri bulunmus oldugu icin alici ancak yarisini almis ve eserin saticisi
tlccarlar ve eserin sahibi Hirst fiyati diisirmemek icin diisecek olan degeri kendi hisselerinde
tutarak manipilasyon yapmislardir. Bu alintinin yapildigi belgeselin yapimcilari yayinlanacak
belgesel igin gorislerine basvurdugunda, Joplink de D. Hirst de menajeri Frank Dunphy de
belgeselde yer almak istememislerdir (Sak, 2019). Jeff Koons’un felsefesi ise eserinin mimkiin

olan en yiksek fiyatlarla satilmasi tGzerine kuruludur. Ona gére bu acgozlilikle ilgili degildir ve
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politik bir sahnede ciddiye alinma talebidir. Bir eserin ne kadar ciddiye alindigi, sahip oldugu
degerleiliskili oldugudur ve pazar en biyik elestirmendir. Ayrica o sanat diinyasindakilerin, kendi
degerlendirmelerinin pazarinkinden ustiin oldugunu iddia edenlerin, aslinda "kii¢lik bir gliclerini
koruma" cabasi icinde olduklarini disindirmektedir. Bu nedenle Koons, pazarin kararinin

bireylerinkini astigina ve onun tek gergek glicli temsil ettigine inanmaktadir (Galenson, 2007:19).

Yasayan sanatgcilarin kiilt figtirler, markali kisilikler, sanat yonetmenleri ve girisimciler
olarak yiikselmesinin, eserin estetik degerinin dGnemini degerlendirmeye olan etkisi 1980 sonrasi
cagdas sanat arenasinda imaj calismasi olarak karsimiza ¢ikar. Odak, sanat¢inin kisisel imajinin,
bazen i¢sel sanatsal nitelikleri gblgede birakarak sanatin degerini belirlemede 6nemli bir faktor
haline gelmesidir. ingiliz sanatgi Tracey Emin, saygin White Cube Gallery tarafindan temsil
edilmesine ve eserleri icin elestirmenlerden ve diger sanatcilardan 6évgii almasina ragmen, ingiliz
televizyon sovlarinda sarhos ve kederli gortinerek daha genis taninirlik elde eder. Emin'in kisisel
imajini, etkili bir sekilde markalayarak sanatinin pazarlanabilirligini arttirmasi, sanatinin kalitesi
veya sanat tarihindeki 6neminin degerlendirilmesinden ziyade satilabilir olmasidir. Emin'in ticari
reklamlarla iliskilendirilmesi ve giplak pozlari, sanatinin satisina katkida bulunan kamuoyundaki
taninirhigini artirmistir. Emin'in artan bu taninirligi ve popiilaritesi, eserlerinin satis potansiyelini
dogrudan etkilemistir. Bu baglamda, Emin'in 2007 Venedik Bienali'ndeki hizli ¢izim Gretiminin
dikkat cekici satislarla sonuglandigi bir 6rnek de vardir (Gorman, 2012: 8-9). Cagdas sanat
diinyasinda, sanatcinin kisisel cekiciliginin, eserin kendisine ait olan Benjaminvari cekiciliginden
daha 6nemli hale geldigi gorilmektedir. Sanat eserinin takas degerini belirlemede sanatginin

kisisel gekiciligi, metaforik bir sekilde, eserin kendisinin yerine gegmektedir.
5. Sonug

Sonug olarak bu makalede, sanat dinyasinda neoliberal ekonominin egemen oldugu
donemde ortaya ¢ikan hegemonik yapilar ve bu yapilara karsi direnen sanatgilarin yani sira,
sisteme uyum saglayan sanatcilar incelenmistir. Sanat piyasasinin ticarilesmesi, sanatcilar
Uzerinde baski yaratmis ve vyaraticl siireglerini ekonomik etmenlere gore sekillendirmeye
zorlamistir. Bunun sonucunda, bazi sanatcilar ve kolektifler bagimsiz yollar arayarak kendi
sanatsal ve estetik degerlerini korumaya calisirken, bazilari ise kurumsal yapilarla is birligi

yaparak kariyerlerinde ilerleme saglamislardir. Bu durum, sanatin hem direnis hem de uyum
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alaninda farklh dinamikler barindirdigini géstermektedir. Makalede ayrica, ¢cagdas sanatin estetik
ve ticari degerlerinin nasil dontstigi, sanatcilarin kisisel imajlarinin sanatin degerini belirlemede
nasil 6nemli bir faktor haline geldigi ve kiltirel hegemonyaya karsi sanatin potansiyel devrimci
roli vurgulanmistir. Bu kapsamda, sanatcilarin ve sanat kolektiflerinin toplumsal ve politik
gelismelere duyarlilik gbstererek sanatin direnis gliclinii nasil olusturdugu detayl bir bicimde ele

alinmistir.

Bltln profesyonel ugrasilarda ve mesleklerde “seckinler” her zaman %1,5’lik bir dilimde
yer aldigi gorilmektedir. Bu da genel olarak bitin caglarda gecerli olan bir durumdur.
Gunidmizde ise bu durum, neoliberal politikalarin deyim yerindeyse vahsi yarismaci ortaminda
adeta bir zirve noktasina ulasmis ve ¢aglar boyunca ulasamadigi bir boyuta evirilmistir. Adam
Smith’in “goriinmez eli” is basindadir ve acimasiz bir ortam yaratilmistir. Baska bir agidan konuyu
irdelemek gerekirse; “Tip tahsili yapmis hekimlerin ancak kigik bir ylizdesi mesleklerinde
zirveye, yliiksek taninmishiga ve giderek de yiliksek parasal olanaklara kavusur, bitin hekimlerin
ayni diizeyde mesleklerinde ehil ve kompetan olmalari yasamin dogal akisina da uygun degildir.
Ancak gelir ve gelismislik dlizeyi orta ve lizerinde olan hemen her lilke de seckin diizeyde olmasa
da hekimler is bulabilir ve yasamini stirdiirebilir. Donald Thompson’in da (2020, s: 93-95) ifade
ettigi gibi sanat piyasasi, markalasmis sanatgilar ve ana akim galeriler tarafindan temsil edilen
sanatgllar i¢in saglikli ve sorunsuz goériinebilir. Ancak, temsil edilmeyen ya da yerel galerilerde
eserlerini satan diger sanatgilar icin durum farkhdir. Londra ve New York gibi bilylik sanat
merkezlerinde yasayan 80.000 sanat¢inin sadece ¢ok az bir kismi yliksek gelir elde eder. Siperstar
sanatcilar ve biyik galerilerde temsil edilen basarili sanatcilar sayica azdir. Daha alt diizeydeki
sanatgclilar gelirlerini ders vererek, yazi yazarak ya da destekleyen isleri araciligiyla tamamlar.
Ancak, bircok sanatgi galeri bulma g¢abalarina ragmen temsil edilemez ve eserlerini 6zel olarak ya
da kiclk galeriler araciligiyla satmaya calisir. Bu durum, sanat diinyasina girmeye calisan bircok
sanatcinin rekabetci bir ortamda basarili olamayacagini gosterir. Burada biricik bir durum so6z
konusudur. Tiim Uretimin ve alt yapinin %95’ ini olusturan devasa bir kitle igin Sholette (2011:1),
bilinmeyen ama yaygin bir yaraticilik kimesi olan "karanlik madde" metaforunu kullanarak, sanat
ve kultir dinyasini anlatir. Geleneksel sanat diinyasinin yodnetici ve yorumlayicilari olan

elestirmenler, sanat tarihgileri, koleksiyoncular, galeri sahipleri, miizeler, kiiratérler ve sanat
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yoneticileri, genellikle bu kiltirel karanlik maddenin ¢ogunu gérmezden gelir. Bu, resmi sanat
diinyasinin disinda gerceklesen amator, resmi olmayan, otonom, aktivist ve kurumsal olmayan
uygulamalari icerir. Gorlinmezlik, bircogu icin se¢cim degil, zorunlu bir durumudur. Bu gizli
Ureticilerin faaliyetlerini durdurmasi, yliksek sanat lizerinde destabilize edici bir etkiye neden
olabilir. Marjinal olarak tanimlanan amator katihmin geri ¢ekilmesi sadece bir 6rnek olup, ayni
zamanda sanat dinyasinin kendi icindeki yapisal gériinmezligi de diisiindiirmektedir. Sholette’in
deyimiyle ‘Karanlik Madde’ adeta yok sayllmakta ve ¢ok yliksek miktarlarda para ve lin, parmakla
sayillabilecek denli az bir grup tarafindan paylasiimaktadir. Bu grup; belli bash miizayede
kuruluslart (Sotheby’s, Christies vb) belli bash koleksiyonerler, az sayida tacirler (Saatchi,
Gagosian vb.), sohretli ve az sayida kiratorler ve “kuliip Uyesi” 25-30 kadar sanatgidan
olusmaktadir. Bu kompozisyon kiiresel diizeydeki ¢cagdas sanat icin gecerlidir. Tirkiye de dahil
olmak Uzere her bir llkede, bu kompozisyonun yavru taklitcileri bulunmaktadir. Kiltirin
ozellestirilmesinde kiiresel egemen gliclerin bunu neden yaptiklari sorusunun yanitini aramak
gerekirse; sanati bir gelir kaynagi, vergi indirimlerinde bir arag, sanata 6nem veren elitis adamlari
goriinimi, milyonlarca lira harcasalar bile elde edemeyecekleri bir reklam ortami ve bunun
politik glice yardim eden ve dolayisiyla ¢ikarlara hizmet eden bir ara¢ olmasi nedeniyledir.
Sanatta seckinlerin var olmasi, diger alanlarda oldugu gibi dogal bir olgu olarak kabul edilir.
Genellikle gelisim ve ilerlemeye 6ncliik ettikleri icin olumlu karsilanan bu seckinlesme, kapitalist
kar amaci glttiglinden, gercek sanat ile olmayani ayirt etmeyi zorlastiran, 6zellikle yaratiimis bir

kaotik ortam yaratabilir.
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