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ÖN SÖZ 
Neden Müze? 

Müzelerin kökeninde bir paradoks yatar: Bir ziyaret meka­
nıdırlar, ama pek sık ziyaret edilmezler; kültürün "merkezi" 
oldukları iddiasındadırlar, ama pek çok insana uzaktırlar. 
Sadece Türkiye'de değil, dünyanın birçok ülkesinde, çoğu 
insan müzeye gitmeyi eğlenceden ziyade ödev sayar; insan­
lar yaşadıkları kentin müzelerini pek ziyaret etmez, ama tu­
rist olarak bulundukları bir kentte gidecekleri ilk yer müze 
olur. Öte yandan, müzenin kendisinde ölümü çağrıştıran, 
kasvetli bir şeyler vardır. Peki , müzeyi aynı anda hem bu 
kadar "hayattan uzak" , hem de bu kadar vazgeçilmez kılan 
nedir? Neden insanlara hep müzelere gitmeleri salık verilir, 
neden günümüzde müzeler bir toplumsal gereksinim ola­
rak karşımıza çıkmaktadır? 

Müze, geçmişin korunup muhafaza edildiği bir barınak 
olarak algılansa da, aslında "geçmiş" dediğimiz şey sabit bir 
olgu değildir. Müzeyi, geçmişi "geçmiş" haline getiren, da­
ha doğrusu belli bir geçmişin "geçmiş" olarak seçilip algı­
lanmasını sağlayan bir mekan olarak düşünebiliriz. Tarih ya 
da bilim kitaplarında yer ahın bilgilerin, nesneler aracılığıy­
la canlandırıldığı mekanlardır onlar. Geçmişle olan bu bağ-
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lantı, aslında müzenin kökenine deği l ,  müzelerin kurum 
olarak en çok genişlediği modern dönemin geçmişle kurdu­
ğu ilişkiye bağlıdır. 

Günümüzde "müze" ,  kelime anlamı itibarıyla kadim kök­
lerinden hayli farklı. Kadim dönemin, "Müzlerin evi" olarak 
algılanan lskenderiye Müzesi, günümüz müzelerinin sahip 
olduğu toplama ya da teşhir işlevlerini üstlenmemişti. Pla­
ton'un mağara alegorisinin de işaret elliği gibi ,  kadim dö­
nemde görsel araçlar hakikatin araştırılması açısından çok 
sakıncalı ve yanıltıcı bulunuyordu. Kadim dönem düşünür­
leri için görsellik yanılsamadan ibarelli ve insanı, ancak fel­
sefe aracılığıyla ulaşabileceği hakikatten uzaklaştırırdı. 

Ortaçağ Avrupası'na damgasını vuran Hıristiyan düşünce 
de görselliğe kuşkuyla yaklaşmıştır. Kadim dönem düşü­
nürleri nasıl hakikate ulaştıracak yegane yolun felsefe oldu­
ğunu savunduysa, Ortaçağ alimleri de hakikatin tek kayna­
ğının Kitab-ı Mukaddes olduğunu düşünüyordu. Kadim 
dönemden kalan ve rastlantı eseri bulunan heykeller, pagan 
idolleri olarak görülüp reddedilirken, dünyayı kutsal met­
nin dolayımı olmaksızın kavramaya ve algılamaya çalışmak 
kafirlik sayılıyordu. Her iki dönemde, sanat eserlerinin sa­
hip olacağı estetik değerin ölçütü, taşıdıkları dini anlamlar­
dı. Birçok eserin muhafaza edilmesinin altında yatan neden 
de bu anlamdı. 

Nesnelerin taşıdığı estetik değerin dini anlamlarından so­
yutlanması ve müzenin,  barındırdığı nesneler yoluyla haki­
katin keşfine götürecek bir araç olarak kullanılması, kadim 
dönemi temel alan Rönesans hümanizmi ile fiziksel dünya­
ya karşı yeni uyanan merakın biraraya gelmesi sonucu ger­
çekleşir. 17 .  yüzyıldan sonra kadim döneme ait eserler, pa­
ganizm bağlamında değerlendirilmekten çıkar ve hümanist 
ideallerin dayandığı bir dönemin göstergeleri olarak algı­
lanmaya başlar. Koleksiyon ve teşhir işlevlerini sınırlı da ol-
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sa yerine gelirmeleri bakımından ilk müze örnekleri sayıla­
bilecek nadire kabineleri de [cabinet of cunosities) bu sırada 
ortaya çıkar: Maddi servetlerine manevi bir boyut katmak 
isteyen dönemin zenginleri, ender rastlanan, ilginç bulunan 
çeşit çeşit nesneyi biraraya getirdikleri özel koleksiyonlar 
oluştururlar. 

Bu özel "nadire kabineleri ," hem kadim dönemin müze­
lerinden,  hem de günümüz müzelerinden hayli farkl ıdır. 
Nesneler, Avrupa'da Ortaçağ'dan sonra gelişen ve modern 
bilimin başlangıcını oluşturan dünyevi ilginin elkisiyle se­
çilir. Fakal bu nesneler tarihi simgelemekten çok, bir yan­
dan dünyanın çeşitliliğini hatırlaur ken, diğer yandan da bu 
çeşitliliğin algılanacağı çerçeveler oluşturacak şekilde bira­
raya gelirilir ve sınıOandırılır. Kadim döneme ait eserler, ar­
tık Hıristiyanlık karşısında bir tehdit olarak algılanmaz. 
Dünyayı farklı bir şekilde algılamanın simgeleri haline ge­
len heykeller, henüz ne oldukları bile bilinmeyen f asiller ve 
yeni keşfedilen yerlerden getirilen taşlar, yeni bulunan hay­
van türleri aynı koleksiyonda yer alır. Bu koleksiyonların 
sınıOandırılması , sahiplerinin tasarrufuna bağlıdır. Onların 
kişisel dünya görüşünü, dolayısıyla kişisel ve düşünsel güç­
lerini simgelerler. Tanrı'nın dünyaya hakim olması gibi, hü­
manist koleksiyoncu da biraraya getirdiği nesneler üzerinde 
hakimiyete sahiptir. Bu dönemden itibaren, koleksiyon ve 
teşhir faaliyetini barındıran müze benzeri bir mekanın nasıl 
bir dünya algısı ortaya koyduğunu görüyoruz. Çağlar ve ba­
rındırdıkları düşünsel çerçeveler değişse de, müzenin bu te­
mel işlevi değişmiyor. Bir dönemin nabzını tutmak için, bu 
mekanlara bakarak artlarında yatan düşünsel çerçeveyi açı­
ğa çıkarmak mümkün. 

Düşünsel dünyayı zenginleştiren nadire kabineleri, sade­
ce sahiplerine açık olmamakla birlikte, çok küçük bir kitle 
tarafından ziyaret edilebiliyordu. Sadece koleksiyoncunun 
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kendisi ve özel doslları bu mekanlara rahaliıkla girip çıkı­
yor, nesneleri inceliyor ve bunlar konusunda fikir yürülebi­
liyordu. Koleksiyonu anlamak, önceden edinilmiş bilgiler 
sayesinde mümkün olabiliyordu. Koleksiyonları halkın kir­
li ellerinden ve kavrayışsız bakışlarından uzak lulmak, nes­
nelerin değerini vurgulayan bir gereksinim olarak görülü­
yordu. Bu aşamada, müze bir eği lim aracı deği l ,  eğitimin 
sağladığı seçkinliğin göstergesiydi. 

Müzedeki nesnelere ilişkin bilginin sabit bir sınıOandır­
ma kazanması ve doğrudan görselliğe bağlanması, poziti­
vist bilimin hakim olduğu, mantıksal düzenin büyük ölçü­
de görsellik üzerinden inşa edildiği 19 .  yüzyıl modernitesi­
nin ürünüydü. Yüzyıllar boyu çoğalan teşhir mekanları -di­
oramalar, manzara kuleleri, fuarlar, botanik ve hayvana l  
bahçeleri- v e  bunlarla beraber sanatta gelişen görsel re­
alizm ve fotoğrafın keşfi, F ransız düşünür Michel Fouca­
ult'nun öne sürdüğü gibi bu dönemde yeni bir düzenin ege­
men olduğunun, hakikate görsel yollarla ulaşılabileceği ka­
bulünün göstergesi olarak düşünülebil ir. Kadim dönemin 
görsellik karşısındaki şüpheci yaklaşımına karşılık, modern 
dönemde gelişen bilim anlayışı, bi limsel , siyasal ve kavram­
sal hakikatleri görsel yollarla doğrulamaktaydı. Bu dönem­
de görselliğe duyulan ilgi, Aydınlanma düşüncesinin birçok 
loplumsal kesim -özellikle genişleyen, güçlenen ve görsel 
gücü ellerinde tutan burjuvazi- Larafından içselleştirildiği­
ne işaret eder. Osmanlı döneminde görselliğin henüz böyle 
merkezi bir rol almamış olması -fotoğrafın ancak zenginle­
rin ve azınlıkların uğraşı olması , fuarların ve müzelerin ya­
bancılar için düzenlenip kurulması ve gerçeğin görsel yol­
larla algılanmaması- Tanzimal sonrası yaşanan aydınlan­
manın yerleşik kültüre sinmediğinin ve geniş bir burjuvazi­
nin oluşmadığının göstergesi sayılabilir. 

19. yüzyılın eşiğinde Avrupa' da modern müzeciliğe götü-
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recek çeşitli adımlar atılmaya başlanır. johannes Winkel­
mann'ın çalışmaları, günümüzdekinden çok farklı olsa da, 
sanat tarihi olarak anılacak disiplinin temellerini atar. Ka­
dim Yunan Resim ve Heykel Eserlerinin Taklidi Üzerine Dü­
şünceler ( 1 764) adlı  eserinde, Winkelmann kadim Yunan'ı 
hem klasik, hem de üstün bir dönem olarak algılayarak, sa­
natı klasik tarih anlayışına bağlı bir oluşum, gelişim ve çö­
küş serüveninin içine oturtur. Bir halkın sanatının , o halkın 
ve zamanın gerçeklerini yansıttığı f ikrini öne sürer. Alman­
ların Yunanlıları takli t  etmeleri gerektiğini, böylelikle klasik 
ideallere ulaşabileceklerini söyler. Günümüzde, sözünü et­
tiğimiz bu tarih anlayışı da, sanata ilişkin bu bakış açısı da 
çok tartışmalı hale gelmiştir. Çünkü tarihyazımını oluşum, 
gelişim ve çöküş serüvenine bağlamak, tarihi şekli şemaili 
belirlenmiş bir anlatı içine sokar. Oysa her olay, mevcut ko­
şulların gerekleri doğrultusunda gerçekleşir, önceden belir­
lenmiş bir programın parçası olarak değil .  Klasik tarihyazı­
mı, sonradan yazılmış bir anlatının içine dahil elliği tarih 
inşasını, belli bir sonuca ve anlayışa bağlar. Dahası, sanatı 
belli bir halkın kimliğinin göstergesi olarak algılamak, her 
halkın belli bir "öz"e sahip olduğunu varsaymayı gerektirir. 
Bu varsayım, 19. yüzyılın sonlarında doruğuna ulaşan mil­
liyetçi anlayışlarla pekişmiş olsa da, günümüzde hakim 
olan çoğulcu düşüncelere aykırıdır: "Ulus" dediğimiz şey, 
yekpare ve türdeş bir kendilik değildir, çeşitli iktisadi, top­
lumsal ve kültürel farklılıkları içerir. Ulusal kimlik, ortak 
bir özün varlığı üzerine bina edilen anlatılardan oluşur. Ta­
rih, sanat ve bunları düzenleyip teşhir eden müzeler, bu an­
latıların oluşumunda ve iletilmesinde önemli rol oynar. 

Winkelmann, 18. yüzyılda Almanların gelişmesi için, sa­
natın yanı sıra siyasetten erotizme kadar uzanan pek çok 
alanda kadim Yunan'ı taklit etmeleri gerektiğini öne sürmüş­
tü. Sanatı örnek alarak, kadim Yunan ruhunu tekrar yaşata-
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bileceklerini, böylelikle kadim dönemin ideal yüceligine ka­
vuşabileceklerini iddia etmişti. Bu bakış açısıyla ortaya çıkan 
neo-klasizm, bütün Batı ülkelerini sarmakla beraber, özellik­
le mimarlıgı etkiledi: Evlerden kamu binalarına kadar bir­
çok yapıyı saran sütunlar, meclis binalarını örten kubbeler 
ve özellikle kadim Yunan'ın tapınak formunu alan müzeler 
bu etkinin göstergeleridir. Winkelmann, henüz bir ulus-dev­
let halini almamış ülkesinin, özellikle kendi yaşadıgı Dres­
den kentinin gelişimini bir dış etkene, çok farklı bir iklimde 
ve devirde yaşamış bir halka dayandırıyordu. Taklitçi diyebi­
leceğimiz bu bakış açısı, kesinlikle Winkelmann'la sınırlı de­
ğildi: Rönesans ltalyası'nda da, Aydınlanma Fransası'nda da, 
kadim dönemin üstünlüğünü savunan aydınlarla modernli­
ği savunanlar dönem dönem çatışmaktaydı. Neo-klasik ba­
kış açısı , bu tartışmanın ürünüdür. Batı kimligini oluşturan 
bu bakış açısı, bir taklidin ürünü olarak, bizi bütün kimlik­
lerin inşa ve oluşum serüvenini düşünmeye sevk etmeli .  Her 
ortak kimlik anlatısı, örneklerden yola çıkar ve bunları tak­
lit eder. Ama farklılığının ayırdında olan bir taklit, hele de 
biçimsel benzerliğini bilinçli bir şekilde kullanmayı bil iyor­
sa, kopyacılıktan çıkıp, İngilizce'de mimicry kelimesiyle ifa­
de edilebilecek bir taktik haline gelebilir. 

1 9. yüzyılda gelişen sanat tarihi disiplini ve onunla bir­
likte gelişen müzeler, gelişme anlatısına ve Aydınlanma dö­
nemiyle gel işen pozitivist bakış açılarına bağlı kalmıştır. 
"Uygarlıklar tarihi" anlatısına göre tarih,  "bereketli hilal" 
olarak anılan Mezopotamya'da başlar, kadim Mısır'da de­
vam eder, Yunan yarımadasından ve onun uzantısı olarak 
ele alınan Batı Anadolu'dan Helenistik dönemde Roma İm­
paratorlugu'na geçer, Kuzey Avrupa'da devam eder ve her 
Batı ülkesinde ayrı birer modern döneme ulaşır. 19.  yüzyıl­
da gelişen Avrupa müzelerinin birçogu,  bu seyir çerçevesin­
de düzenlenir. Özellikle İngiltere ve Fransa, en büyük mü-
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zelerini bu doğrultuda oluşturur; bu amaçla da, emperyal 
güçleriyle ele geçirdikleri eserleri kullanırlar. Doğu'dan Ba­
tı'ya uzanan bir gelişim çizgisi oluşturarak, aynı zamanda 
uygarlıkların evriminin de haritasını çıkarırlar ve her mo­
dern ülke için, benimsemek isteyebileceği, kendi üstünlü­
ğünü kanıtlayabileceği bir tarih yazarlar. Modern dönem, 
kendi kültürel geçmişini ve bu geçmişin dünyayla olan bağ­
lantılarını müzelerinde inşa eder. Tarih kitaplarından farklı 
olarak, müzelerini ziyaret eden halkına ve başka halklara, 
bu kimliği metinler aracılığıyla değil müzede yer alan nes­
neler aracılığıyla öğretir, doğallaştırır ve onları bu kimliğin 
parçası haline getirir. 

Halk, müzelerin kuruluş yıllarında, bu tapı naklardan 
uzak tutuluyordu. Halkın müzeyle buluşması , Fransız Dev­
rimi'nden sonra, Louvre Sarayı'nın kamuya açık bir müzeye 
dönüştürülmesiyle birlikte gerçekleşir. Kraliyet tacı ve asası 
kil isenin iktidar simgeleriyle beraber teşhir edil ir  ve bu 
simgelerin,  artık halkı temsil eden , bu simgeleri halkın göz­
lerinin önüne seren cumhuriyetçi devletin el inde olduğunu 
gösterir. Fakat bu sürecin sanata yansıması için bir süre da­
ha geçmesi gerekecektir. 19 .  yüzyılın ortalarında, Britan­
ya'da, halkın müzeye alınıp alınmayacağı hararetle tartışılan 
bir meseledir. Yeni kurulan fabrikalarla baş edemeyen, ek­
meğini toprağından çıkaramayarak kentlere göç eden, sana­
yi devriminin korkunç şartları altında yaşayan yoksul halk, 
Londralılar tarafından bir  tehdi t  unsuru olarak algılanır. 
Kenti saran fabrika dumanlarıyla birlikte, sefalet içinde ya­
şayan işçi sınıfı ,  kente yeni tehlikeler ve kötü hayat şartları­
nın sonucu olan hastalıklar getirir. Londra'nın yerleşik kent 
halkı , kaba ve görgüsüz saydığı alt sınıfı müzelere sokması 
halinde, sanatın kutsiyetinin ve müzenin dingin ortamının 
zarar göreceğinden korkar. Fakat dönemin bazı hayırsever­
leri, müzenin aslında terbiye etme işlevini yerine getirebile-

13 



ceğini düşünür. İnsanların, bel l i  görgü kurallarına orada 
alışacağını, hayatın güzelliklerini görerek kendilerini geliş­
tireceklerini iddia ederler. Alt sınıfa sanat sevgisi aşılamakla 
sefalet içinde geçen hayatlarına zenginlik katacaklarını ha­
yal eder, müzelerin ulusal kimliği pekiştirebileceğini düşü­
nür ve bu nedenle, halkın müzeyi ziyaret edebileceği tek ta­
til günü olan pazar gününde müzelerin açık olmasını sağ­
larlar. * D iyebiliriz ki müze, teşhi r ettiği nesneler, bunlar 
için uygun gördüğü düzenlemeler ve öngördüğü davranış 
kuralları aracılığıyla belli bir kimliği somutlaştıran bir me­
kandır ve eğitilecek kitlelere belli değerleri, görgü kuralları­
nı ve beğenileri aşılayan bir toplumsal mühendislik aracı­
dır. Bu açıdan bakıldığında, müzeleri , George Bernard 
Shaw'un Pygmalion'da eleştirdiği sınıfsal bir yontu meka­
nizması olarak düşünebiliriz. * *  Müzelerde, teşhirler halkı 
eğitmenin bir aracı olarak kullanılır, ama halkın istekleri 
-halkla karşılıklı iletişim- müzelerin kuruluş ve gelişme 
yıllarında dikkate alınmaz .***  

20. yüzyıla gelindiğinde , Batı'da müze, her ulusun kendi 
modernliğini sergileyebileceği bir mekan haline gelir. Top­
lumsal eğitim aracı olarak önemli role sahip olmanın yanı 
sıra, toplumsal kültürel kimliğin seküler düzende oluşturu­
lup canlandırılacağı bir mekandır. Modern dönem, kimliğini 
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Benzer tanışmalar New York'ıa da yaşanır. Kemli eliıler, bu yiıce sanaı orta­
mının cazibesine kapılan alt sınıfların, üst sınıflara ait bölgeleri istila edece­
ğinden korkar. 

Pygmalion'da Mr. Higgins'in evine alıp eğittiği yoksul ve görgüsüz kızın 
önünde yeni ufoklar açılır; gelgelelim görgüsüzlükle suçlanması gereken ki­
şi, aslında, kıza son derece kaba ve gayri insani davranan hocasıdır. 

Müzeler son yıllarda maddi ihtiyaçlardan dolayı giderek kapitalizmle yakın­
laşmış, kültürel yozlaşmanın ya da kitle kültürünün etkisi alıma girmiş ola­
bilir; ama izleyicilerin ihıiyaçlannı ön plana çıkarıp karşılıklı kültürel ileıişi­
me ağırlık vermeleri itibarıyla giderek demokratikleştiklerini söylemek de 
yanlış olmaz. 



daima belli bir geçmiş temelinde yaratır; geçmiş, kimliğin 
hem temellerini oluşturur, hem de üstünlüğünü, dolayısıyla 
evrimsel gelişimi doğrulayabilecek bir zemin işlevi görür. Bu 
geçmişin sahnesi olan müzeler de bu açıdan kilit rol oynar. 

Müzelere kimlik inşası açısından baktığımızda, toplama 
ve teşhir etme işlevlerinden çok, eğitsel işlevleri ön plana 
çıkar. Müzeyi ziyaret eden kişi, içindeki nesneler hakkında 
bilgi edindiğini düşünse de, aynı zamanda -ve belki daha 
da önemlisi- toplumun dayattığı doğruları ve kimliği içsel­
leştirir; toplumsal ritüeller aracılığıyla bunları fiziksel ola­
rak yaşar. Aydınlanma sonrası Avrupa'da sekülerleşen bir 
düzende, önceleri kilisede söz konusu olan hiyerarşi, nes­
nelere hürmet gösterme ve sükünet gibi ritüel davranışlarla 
birlikte müzede devam eder. 

Elbette elinizdeki kitapta sözü edilen müzeler, Aydınlan­
ma sonrası Avrupası'nın müzeleri değil .  Burada, Avrupa'nın 
Aydınlanma düşüncesinden etkilenmiş, bu doğrultuda bazı 
reformları hayata geçirmiş, fakat kendi kültürel değerlerini 
Aydınlanma değerleriyle birarada yaşatmış ve özellikle Os­
manlı döneminde Avrupa'nın egemenliğine karşı koymuş 
bir modernleşme süreci ele alınıyor. Burada bahsi geçen 
müzeler, Avrupa'da ve Amerika'da aynı dönemlerde geliş­
mekte olan örneklerine benzese de onlardan farklı sorunla­
ra çözüm üretmekte, biçimsel açıdan benzer ama içeriği iti­
barıyla farklı bir kurumsal kimlik inşa etmekteydi. Bu ne­
denle, bu müzelere ilişkin olarak burada anlatılan öykü, o 
dönemde bırakılan izlerden yola çıkılarak çizilen bir güzer­
gahur, ama tek güzergah olmak zorunda değildir. 

Özellikle 1990'lardan itibaren hızla gelişen müze kuramı, 
bu kurumun içerdiği anlamları geniş bir kültürel çerçeveye 
oturtarak, ne tür gereksinimlere karşılık verebileceği üzeri­
ne düşünüyor. Dünyanın dört bir yanında kurulan müzele­
rin, genellikle Batı müzelerini örnek aldığı ve Baulı çizgide 
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geliştiği varsayımı, müze kuramlarında çok yaygın. Eliniz­
deki çalışma, bu varsayıma karşıt bir örneği ortaya koymak 
üzere kaleme alındı; çünkü bir kurum, başka bir bağlama 
yerleştiğinde, yeni konumuna uygun yeni bir kişilik gelişti­
rir. Osmanlı döneminde kimlik arayışında başvurulan ku­
rumsal öykünmeler de, i lk bakışta taklitçi gibi görünmekle 
birlikte, daha önce sözünü ettiğimiz taktiği kullanır ve bu 
kurumlar, çöküş veya özenti belirtisi olmaktan çok, bir de­
ğişim sürecinin göstergeleri olarak algılanmalıdır. Osmanlı 
müzelerinin temsil ettiği ulusal kimliğin veya tarihin doğru 
olup olmadığı , bu kitabın konusu dışında. Benim amacım, 
bu tarihin ve kimliğin nasıl ve hangi şekillerde teşhir edil­
diğini ele almak. 

Osmanlı müzeleri , toplumun terbiye edilişinden ziyade, 
devletin toplum için yarattığı kurgulara ve bunların sürekli 
olarak geçirdiği değişime işaret ediyor. Günümüzde Türki­
ye'de müzelerin ziyaretçi sayısının neden düşük olduğunu 
sorarken, bu müzelerin ne tür ihtiyaçları temel aldığını, bu 
ihtiyaçların kimler tarafından belirlendiğini, bu ihtiyaçlara 
nasıl cevap verildiğini de sorgulamamız gerekir. Elinizdeki 
kitabın amaçlarından biri de, geçmişteki örneklerden yola 
çıkarak, okuru hem var olan kurumlar hem de oluşum ha­
lindekiler üzerine düşünmeye sevk etmek. Osmanlı müze­
leri , daima, öngördükleri gereksinimler doğrultusunda ya­
şayan kurumlardı. Bugün Türkiye'deki müzelerin canlı me­
kanlar haline gelebilmesi için, Osmanlı müzelerinin yüzyıl 
önce attıkları temel üzerinde geliştirilmeleri gerekir. 

Bu kitabın fikir olarak ortaya çıkışının üzerinden neredeyse 
on yıl geçti. Bu süreçte, birçok kişi ve kurum bana destek 
oldu. Doktora tezi olarak yazılması, bana 1995- 1999 yılları 
arasında maddi imkan sağlayan Fulbright-Hayes Bursu, Ca­
lifornia Los Angeles Üniversitesi (UCLA) Sanat Tarihi Bölü-
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mü Dickson Bursu ve UCLA Tez Yazım Bursu'nun yardımıy­
la gerçekleşmiştir. 1 995- 1996 yıllarında gerçekleşen araştır­
ma sürecinde, İstanbul ve Ankara'daki Başbakanlık Arşivi 
yetkilileri, İstanbul Arkeoloji ,  Denizcilik ve Askeri Müzele­
rinin kütüphane görevlileri, Dr. Nurhan Atasoy, Dr. Sümer 
Atasoy, Dr. Ekmelleddin lhsanoğlu, Dr. Nazan Ölçer, Dr. Ha­
lil Özek ve Binbaşı Sadık Tekeli'ye teşekkürlerimi sunarım. 
Kitabın yazılma sürecinde fikirlerimi geliştirmeme yardımcı 
olan Dr. !rene Bierman, Dr. james Gelvin , Dr. Stanford ] .  
Shaw ve  Dr. Ezel Kural Shaw'a şükran borçluyum. Kitabın 
University of California Press için editörlüğünü üstlenen 
Lynne Cooke'a, Türkçe olarak yayınlanmasında emeği geçen 
Ali Artun ve Elçin Gen'e ,  ayrıca ki tabı titizlikle tercüme 
eden Esin Soğancılar'a yürekten teşekkür ederim. 

lstanbul, Eylül 2004 
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Müzeye Doğru: Savaş Ganimetinin 
ve Eski Eserlerin Toplanması 

1996 yılında Kültür Bakanlığı Türkiye'de müzeciliğin başla­
masının 1 50.  yıldönümü vesilesiyle çeşitli törenler ve bir 
konferans düzenledi .  1946'da gerçekleştirilen 100.  yıl kut­
lamaları, Türkiye'de müzenin kuruluş tarihine kesinlik ka­
zandırmıştı. Ancak, 1 996'da konuyla ilgili kurum ve kişiler 
bu tarihin doğruluğunu tartışmaya başladı .  Gerçi Osmanlı 
Devleti eski eserlerin toplanmasını ilk kez 1 846'da onayla­
yarak bu işe resmiyet kazandırmıştı , ama bazı uzmanlar 
müzenin kuruluş yılı olarak 1 723 tarihinin daha uygun ola­
cağını ileri sürdüler. 1 723 yılında Osmanlı Devleti, cepha­
nelik olarak kullanmak amacıyla Aya lrini Kilisesi'nde bazı 
tadilatlar yapmış, bazı değerli eşyaları burada teşhir etmeye 
başlamıştı. Başka bazı uzmanlarsa müzeciliğin 1869'da baş­
ladığını ,  çünkü bu tarihte " mecmua" (koleksiyon) terimi­
nin yerini " müze" teriminin aldığını ve bu durumun halka 
açık teşhirlere ve halk eğitimine verilen önemin arttığı an­
lamına geldiğini savundu. Öte yandan, Müze-i Hümayun 
ancak 1889 yılında özerk bir devlet kurumu haline gelmiş­
ti. Daha da ileri gidilip, bu tarihlerin tümünün geçersiz ol-
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duğu, çünkü cumhuriyetin kuruluş tarihi olan l 923'ten ön­
ce Türkiye'de kelimenin tam anlamıyla bir müzeden söz 
edilemeyeceği bile i leri sürülebilir. Bütün bu tezler bir ya­
na, Osmanlı Devleti'nin koleksiyonlar ve halka açık teşhir­
ler için bazı mekanlar beli rlemesinden çok önce, seçilmiş 
nesnelerin yer aldığı az sayıdaki teşhir, imparatorluğun gü­
cünü ve egemenliğini temsil etme işlevi görüyordu. Dolayı­
sıyla Türk müzeciliğinin tarihsel köklerinin, hiç değilse ls­
tanbul'un fethine kadar uzandığı bile öne sürülebilir. Os­
manlı lmparatorluğu'nda eski eserlerin toplanmasının ta­
rihsel kökleri , ancak, değerli sanat eserlerinin yeniden kul­
lanımına ve teşhirine ilişkin olarak Akdeniz havzasının bü­
tününde Türklerden önce geçerli olan pratikler ışığında an­
laşılabil ir. N ispeten ani bir şekilde ortaya çıkan Osmanlı 
müzesinde somutlaşan ideolojik değişikliğin boyutlarını 
netleştirmek için, abartılı denecek kadar geriye giden bir ta­
rihsel arka plan esas alınmalıdır. 

Osmanlı lmparatorluğu'nda müzelerin ilk örneklerinin 
araştırılması, bizi neyin koleksiyon neyin teşhir sayılması 
gerektiği sorusuyla karşı karşıya bırakıyor. Osmanlı toprak­
larında, müzenin gel işmesinden önce iki ön-müzeolojik 
[protomuseological) teşhir biçimi mevcutlu. Bunların ikisi 
de spolia* kavramıyla yakından ilişkiliydi - hem "savaş ga­
nimeti" şeklindeki geleneksel anlamıyla, hem de mimarlık 
tarihçileri tarafından kullanılan modern anlamıyla, yani yı­
kılan bina parçalarının başka binaların yapımında yeniden 
kullanılmasını ifade eden "devşirme" kavramıyla. 1  Her iki 
durumda da ele geçirilen nesnelerin biraraya getirilmesi ve 

• "Spolia" kelimesi ganimeı anlamının yanı sıra, mimaride eski parçaları ıanına­
bilirliğini orıadan kaldırmaksızın yeni binalarda kullanmayı ifade eder. "Dev­
şirme"ye yakın bir anlamı vardır. Bundan sonra "ganimeı" sözcüğü her iki an­
lamı da içerecek şekilde kullanılacak, eski yapı parçalarının yeni binalarda kul­
lanılmasına aıfen "mimari devşirme" ifadesi kullanılacak - y.n. 
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korunması bir koleksiyon biçimi oluşturur. Bu nesnelerin 
açıkça bazı ideolojik hedefleri benimsetmek üzere yeni bir 
görsel bağlama oturtulması , ganimetlerin toplanmasını ilk 
müze pratiklerinin incelenmesi açısından çok önemli bir 
konu haline getiriyor. 

Savaş Gan imetlerin i n  Gözlerden Saklanmas ı 

Aya İrini Kilisesi, fethin ardından imparatorluğun cephane­
liğine dönüştürüldü; ama bu dönüşümden sonra da yalnız­
ca kilise mimarisi açısından değil, barındırdığı askeri mal­
zeme ve kutsal emanet koleksiyonları açısından da simgesel 
bir değer taşımaya devam etti. lstanbul'da Osmanlı yöneli­
minin hemen hemen başlangıcından itibaren, kentin kuşa­
tılması sırasında ele geçirilen silahların saklandığı Cebeha­
ne-i Amire,  daha sonra da savaş ganimetlerinin toplandığı 
bir mekan olarak gelişmeye devam etti. Aynı zamanda Bi­
zans lmparatorluğu'ndan devral ınan,  Hı ristiyanlara ai t  
önemli kutsal emanetleri de barındırdı: Bugün Topkapı Sa­
rayı Müzesi'nin Hazine bölümünde teşhir edilen, Vaftizci 
Yahya'nın altın kılıf içinde saklanan kaval kemiği ile kafata­
sı kemiği gibi . Bizans'tan Osmanlı yönetimine geçmeleriyle 
birlikte dinsel egemenlik kadar askeri egemenliğin de sim­
gesi haline gelen bu emanetler, hem Hıristiyan müminlerin 
gözünde dinsel açıdan taşıdıkları önemi koruyorlar, hem de 
yeni hanedan tarafından sahiplenilmelerinden ötürü impa­
ratorluk içerisindeki dinsel iktidar hiyerarşisini simgeliyor­
lardı. Askeri araç-gereçlerin ya da kutsal emanetlerin, belli 
bir düzen gözetilerek veya teşhir amacıyla biraraya getiril­
diğine işaret eden hiçbir kanıt yok. Yine de, bu nesnelerin 
korunması için eski kilisenin kullanılması , eskiden Hıristi­
yanlara ait olan kentte Osmanlı egemenligini sürekli olarak 
anımsatan fiziksel bir araç işlevi gördü. Bir serginin temel 
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Resim 1: Aya İ rini Ki l isesi, ykl .  1 890. Arkada Topkapı Sarayı'nın surları ve Aya Sofya 

Camii'nin kubbesiyle minareleri \Grosvenor, 1 893] 

işlevini görmekten uzak olan bu koleksiyonların müze ola­
rak nitelenmesi de olanaksız. Ama bu eşyalara atfedilen ve 
toplanmalarına neden olan değer, daha sonraki Osmanlı 
müzelerinin de tohumlarını atacaktı. Ayrıca, Avrupa'da bu­
lunan birçok kutsal ziyaret mekanındaki kutsal emanetler 
gibi, bu emanetler de teşhir edilmemelerine rağmen pekala 
etkilerini korumuş olabilir.2 19.  yüzyılda bir nesnenin uzun 
uzun, hayranlıkla seyredilmesini sağlamak, gücün açığa vu­
rulmasının bir yolu olarak kullanılıyordu; bu nedenle hal­
kın bu nesnelere erişiminin engellenmesi ve bu nesnelerin 
karanlıkta kalması, psikoloj ik açıdan ters etki yaratarak 
halkın gözünde daha da güçlü, etkileyici nesnder haline 
gelmelerini sağlamış olabilir. 

Osmanlı lmparatorluğu'nda reform sürecinin başlamasıy­
la birlikte bu tür kutsal emanetler giderek daha fazla teşhir 
edilir oldu. III .  Ahmet'in 18 .  yüzyılda orduda gerçekleştir­
diği reformlar sonucunda, Cebehane-i Amire'de saklanan 
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s i lahların çoğu kul lanımdan kalktı  ve maz iye karış t ı .  
l 730'da binada tadilat yapıldı ve adı Darü'l-Esliha olarak 
değiştirildi. Böylece birçok değerli nesne, cephanelikte ilk 
kez resmi olarak teşhir edilmeye başlandı. 

Bu teşhirler hakkında kısa bilgi veren birkaç kaynak var, 
ama hepsi de yalnızca yazarının en ilginç bulduğu nesne­
lerden söz ediyor. Örneğin l 766'da lstanbul'u ziyaret eden 
Jean-Claude Flachat, gezi notlarında şöyle diyor: "Orada, 
Constantinus'un ardıllarına bırakılan ilginç, merak uyandı­
ran çok sayıda nesne ve nadire arasında Vaftizci Yahya'nın 
kol kemiğini göremedim; oysa Rumlar bana defalarca, bu 
kemiğin orada altın bir kılıfın içinde saklandığından emin 
olduklarını söylemişlerdi" .3 Müslüman bir ülkede bulunan 
bir Hı risliyan olarak Flachat'nın yorumları, Rum azınl ığa 
duyduğu yakınlığı yansıur. Oysa 1 8 1 2  yılında, dini nesne­
lerden ziyade teknoloj iyle ilgilenen Britanyalı seyyah E. D. 
Clarke şöyle diyor: "Türklerin kenti ele geçirmelerinin ya­
digarı olarak asılı duran silahları, kalkanları ve Bizans im­
paratorlarının savaş aygıtlarını gördüm". Clarke'ın ziyareti 
çok kısa sürmüştü; "belki Sezarların Sarayından kalan ve 
benzer şekilde korunan başka ilginç eşyalar da vardı" , ama 
bunları inceleme fırsatı olmadı.4 Bu yorum, Flachat gibi 
Clarke'ın da Bizanslılardan kalan kutsal emanetlerin binada 
korunduğunu düşündüğüne işaret ediyor. Darü'l-Esliha'ya 
ilişkin bu iki kısa tasvir şuna işaret ediyor: Burası, sadece 
seçkin, özellikle de yabancı ziyaretçilerin görmelerine izin 
verilen bir teşhir mekanıydı, ama bu ziyaretçilerin görebil­
dikleri de çok sınırlıydı. Her iki seyyah da kendilerine içer­
deki değerli nesnelere şöyle bir göz atma fırsatı verildiğini 
ve hemen dışarı çıkarıldıklarını belirtiyor. 

Asırlar sonra, Osmanlı ve Türk müze tarihçileri, Darü'l-Es­
liha'nın, imparatorluktaki resmi müzelerin öncüsü olduğu 
kanısına vardılar. Sermet Muhtar'ın hazırladığı 1 920 tarihli 
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Osmanlı Askeri Müzesi rehberi, 18.  yüzyılda binada eski Ku­
ran ciltlerinin ,  eski silahların, sakal-ı şerif ve başka kutsal 
emanetlerin sergilendiğini anlatır.5 Daha önce bu mekanı tas­
vir eden Avrupalı seyyahlar gibi Sermet Muhtar da seçici dav­
ranmış, ancak bazı nesnelerle ilgilenmiş ve yalnızca lslam'a 
ait kutsal eşyalardan söz etmişti; o kadar ilginç bulmadığı Hı­
ristiyan dinine ait kutsal nesnelere ise daha az değinmişti. 
Buna karşılık laikliğin çok önemsendiği 1960'lı yıl larda ya­
zan Türk tarihçi lbrahim Konyalı ,  Darü'l-Esliha'da hem Bi­
zanslılardan kalan silahların hem de dinsel eşyaların teşhir 
edildiğini belirtmiş, ancak bunların Hıristiyanlar için mi yok­
sa Müslümanlar için mi önem taşıdığına değinmemişti.6 

Cephanelikte korunan kutsal nesneler -sakal-ı şeri f ve 
Bizanslılara ait kutsal eşyalar- kutsal kişileri ve olayları ha­
tırlatan metonimik* yadigarlar olmakla kalmadı , en az din­
sel hatıralar kadar imparatorluğun gücünün de simgesi ol­
du. Osmanlı Devleti, Bizans lmparatorluğu'nun elinde bu­
lunan, Hıristiyanlığa ait kutsal emanetleri lstanbul'un fethi 
sırasında, lslam'ın kutsal emanetlerini ise Mısı r'ın fethiyle 
ve halifeliğin Osmanlılara geçmesiyle sahiplenmişti . Askeri 
gereçlerin kutsal emanetlerin yanında teşhir edilmesi, kut­
sal emanetlerin savaşla ele geçirildiğini bel irgin biçimde 
yansıtarak onları belli bir bağlama yerleştirdi. Halk bu kut­
sal eşyaları görmek için Darü'l-Esliha'ya giremiyordu, ama 
bu durum hiçbir zaman onların belleklerden sil inmesine 
yol açmadı. Aksine, fetih silahlarının arasına hapsedilmele­
ri, kutsal nesneleri ve Osmanlı egemenliği ni, eski Bizans ki­
lisesinin dışındakiler için her zamankinden daha hissedilir 
kıldı; insanlar kutsal varlıkları somutlaştıran bu eşyaları as­
keri gereçlerin arasında hayal etmek zorundaydı. Örneğin,  
kentin yeni sahipleri kutsal emanetlere sahip olmakla, Hı-

• Mctonimi: Uir ismin yerine onu doğal olarak çağrıştıran başka bir ismin kulla­

nılması: ABD hükümcti yerine Beyaz Saray <lcnmc>i gibi - ç.n. 
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ristiyanlık'ta merkezi bir konum işgal eden Vaftizci Yahya 
gibi kutsal b ir  kişin in  gücüne ortak oldular. Bu kadar 
önemli bir emanetin Osmanlıların denetimine geçmesi , eski 
Bizans tebaasının bundan böyle Osmanlılara sadakat gös­
termesi için bir araç işlevi gördü. Benzer şekilde, Osmanlı­
ların mülkiyetine geçen lslami kutsal emanetler, Osmanlıla­
rın hem hilafet üzerindeki metafizik iddialarını, hem de ls­
lam dünyasının büyük bölümü üzerindeki egemenlik iddi­
alarını güçlendiren simgeler oldu. Böylece Darü'l-Esliha, 
eşik-altı [subliminal] düzeyde imparatorluk gücünü ifade 
etmek üzere kutsal emanetlerin dilini kullandı - tarihçile­
rin, siyasi otoritenin meşruiyeti açısından dini temel daya­
nak olarak gördükleri bir döneme uygun bir dildi bu.7 

Flachat ve Clarke gibi ziyaretçilere açıldığında az çok bir 
müze işlevi görse de, bu koleksiyon asıl gücünü büyük öl­
çüde ulaşılamaz olması ndan alıyordu - modern müzenin, 
sergi lemeye dayalı temel mantığıyla tamamen çelişen bir 
durumdu bu. Modern-öncesi bu teşhir mekanının bakışlar­
dan saklanması, bir tür "hapsetme" eylemine benziyor: De­
ğerli nesnelerin anıtsal bir yapıda gizlenmesi, iktidarı orta­
ya çıkarıyordu. Osmanlı Devleti , söz konusu nesneleri hal­
kın bakışından saklarken, önemli bir anıtı bu nesnelerin 
"hapishanesi" gibi kullanmak suretiyle halkın belleğindeki 
yerlerini korumayı başarıyordu. Eski Aya İrini Kilisesi ,  sa­
ray alanı içindeydi;  böylece Osmanlı Devleti'nin mülkiye­
tinde olduğu anlaşılıyordu. Gelgelelim, herkesin serbestçe 
girmesine izin verilen birinci avluda yer alıyordu. Bu avluya 
giren insanlar eski kil iseyi görebiliyor ve böylece onu, için­
de bulunduğunu bildikleri ve fethin simgeleri olan kutsal 
eşyalarla birlikte anımsıyorlardı. Yani Osmanl ı Devleti, bu 
eşyaları teşhir etmeden de gücünü sergilemeyi başarıyordu. 
Bu tekniğin altında, modern hapishanenin oluşturulmasın­
da temel alınan toplumsal denetim kuramlarına çok benze-
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yen bazı unsurlar yatıyor: Modern hapishane uygulamasın­
da, dışarıdakiler hapishaneyi devletin hapsetme gücünü 
simgeleyen bir anıt olarak görürler, ama içeride uygulanan 
cezalar onlar için sır olarak kalır.8 Darü'l-Esliha'da korunan 
nesneler, teşhirden ziyade gizlemenin esas alındığı bir ko­
leksiyon olduğu için bir müze oluşturmadı - her ne kadar, 
gerek içerik gerekse amaç açısından, gelecekteki Osmanlı 
askeri müzelerinin tohumlarını atmış olsalar da. 

Osmanl ı  Topraklar ında M imari Devş irme 

Eski yapılardan alınan parçaların yeni binalarda kullanıl­
ması, tarihi eser toplamanın en ilkel biçimlerinden biridir. 
Akdeniz Havzası'nın büyük bölüm ünde olduğu gibi, Bi­
zans lmparatorluğu'nda, Selçuklu Devleti'nde ve Osmanlı 
lmparatorluğu'nda resmi görevl iler, eski parçaları yeni ya­
pılarda kullanmak suretiyle biraraya getirdiler; böylece es­
ki fo rmlar için yeni bağlamlar ve anlamlar yarattılar. Bir­
çok uzman, inşaat maliyetini düşürmenin bir yolu olarak 
gördüğü bu yöntemin üzerinde durmaz; ama Beat Brenk 
ikna edici bir iddia öne sürüyor: Yeniden kullanımın do­
ğurduğu maliyet ve eski parçaların yeni mimaride ön plana 
çıkarılması, bu pratiğin al tında yatan örtük bir ideoloj iye 
işaret eder. 

Bir toplama ve teşhir biçimi olarak değerlendirildiğinde 
yeniden kullanımın, daha sonra formüle edilen modern mü­
zecilik uygulamalarıyla çarpıcı bir benzerlik taşıdığı görülür. 
Cebehane-i Amire ve Darü'l-Esliha'da barındırılan koleksi­
yonlar, bir binanın, nesnelerin korunması ve teşhir edilmesi 
amacıyla kullanılmış olması açısından müzenin habercisi sa­
yılır. Ne var ki bu koleksiyonların hiçbiri müze değildi; çün­
kü insanlar içindeki nesneleri nadiren görebiliyor, belki de 
hiç göremiyorlardı; ayrıca bu nesneler sınınandırılmamıştı. 
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Binalarda ve surlarda yeniden kullanılan çok sayıdaki eski 
parça da, bir müze açısından vazgeçilmez olan sistemli bir 
sınıflamaya tabi tutulmamıştı. Yine de, yeniden kullanım, 
müzede olduğu gibi eski eserlerin korunmasını ve geniş bir 
kitlenin görsel takdirine sunulmasını sağlamıştı . Müze , eser­
lerin seçilip sınıflandırılmasıyla başlayan, düzenlenip teşhir 
edilmesiyle ilerleyen bir dizi pratiği içerdiğine göre, ele geçi­
rilen askeri gereçler ve arkeolojik eserler konusundaki bu 
farklı yaklaşımlar, müze pratiğini oluşturan süreçlerde birbi­
rine karşıt ve sonuca ulaşmamış uğrakları temsil eder. 

Kolayca nakde dönüştürülebilen değerli metallerden ve 
mücevherlerden farklı olarak, oyularak işlenmiş taşlar -özel­
likle toprağın altında saklı kalmışlarsa veya onarılamaz ölçü­
de hasar görmüşlerse- kendi içinde böyle bir değer taşımaz. 
Bu tür nesneler, ya estetik açıdan takdir görmeleriyle ya da 
tarihsel önemlerinin ortaya çıkarılmasıyla değer kazanır. Bir 
nesnenin değeri yalnızca zamana ve kültüre bağlı olarak de­
ğişmekle kalmaz, belirlenen değerin ifade ediliş tarzı da fark­
lılık gösterir. Toplama etkinliğinin nasıl tanımlanacağı soru­
sunun yanı sıra, koruma, inceleme ve değerlendirme için uy­
gun görülen yöntemler ve yerler o kadar değişiklik gösterir 
ki, bir nesne için bir bağlamda uygun bulunan bir mekan bir 
başka bağlamda elverişli olmayabilir. Avrupalılar müzeyi de­
ğerli sanat eserlerini saklamak için kabul edilebilir tek me­
kan olarak benimsedikten sonra, Roma lmparatorluğu top­
raklarında yaygın olarak başvurulan, eski parçaların yeni bi­
nalarda kullanımı uygulamasına son verdiler. Avrupa'da mü­
zeolojik koleksiyon pratiği, yeniden kullanım pratiğinin yeri­
ni ancak yavaş yavaş alırken , Osmanlı lmparatorluğu'nda 
tam olarak gelişmiş müzeolojik koleksiyon pratiklerinin bir 
anda uygulamaya konması, eski eserler ile seyredildikleri or­
tam arasındaki ilişkide ideolojik bir kopukluk yarattı. 

Avrupalılar, Osmanlı topraklarındaki Yunan ve Roma uy-
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garlıklarından kalan eski nesneleri toplamaya 1 7. yüzyılda 
başladılar. 19.  yüzyıl ortalarına gelindiğinde, değerli nesnele­
rin korunacağı en uygun mekanın müze olduğu düşüncesi 
Batı Avrupa'nın büyük bölümünde benimsenmiş durumday­
dı. Günümüz tarihçileri, müzeler için arkeolojik eser toplama 
pratiğinin 19.  yüzyıl Avrupası'nda hararetli tartışmalara konu 
olduğunu unutma eğilimindeler. Entelektüel kesimden pek 
çok kişiye göre, müzeler, kültürün korunmasına üretiminden 
daha çok önem veriyor, böylece kültürü cansızlaştırıyordu.9 
Bazılarına göreyse seyahatlerin giderek arttığı bir çağda eski 
eserlerin toplanması, esef verici olsa da kaçınılmaz bir du­
rumdu. Sonradan Mısır arkeolojisinin önemli hamilerinden 
biri olan roman yazarı Amelia Edwards, 1873- 1874'te gerçek­
leştirdiği ilk Mısır gezisinin ardından, Ebu Simbel'de yeni 
keşfedilmiş bir tapınak hakkında şunları yazmıştı: 
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Güzelliklerini ve canlılıklarını hayranlıkla seyretme mut­
luluğuna eriştiğimiz duvar resimlerinin çok hasar gördü­

ğünü işittim. Mısırlılardan kalan büyük ya da küçük tüm 

eserlerin kaderi bu. Turistler bu resimlerin üzerine isimler, 
tarihler bazen de çizimler kazıyorlar. Eski Mısır uygarlığı 

öğrencileri , ıslak kağıt "baskı"lar alırken, resmin özgün 

rengini silip götürüyor. "Koleksiyoncu" alabildiği her de­
ğerli şeyi satın alıp götürüyor, Araplar ise koleksiyoncu 

için çalıyorlar. Bu arada tahribat olanca hızıyla sürüyor. 

Buna engel olacak, bunu kınayacak hiç kimse yok. Her 
gün daha fazla sayıda yazıt sökülüyor, bozuluyor, daha çok 

mezar soyuluyor, daha fazla resim ve heykel tahrif ediliyor. 

1. Seti'nin Kral Mezarları Vadisi'ndeki mezarının duvarla­
rından sökülen tam boy portresi Louvre'a taşınmış. Berlin, 

Torino, Floransa müzeleri hazin öykülerini anlatan yağma­

lanmış eserlerle dolu. Bilim ilerledikçe açtığı yoldan ceha­
letin gelmesi çok hoş doğrusu! ıo 



Edwards'a göre yerel bir müzenin kurulması, Mısır'da bili­
min ve sanatın buluşmasıyla oluşan yıkım dalgasının önüne 
set çekebilirdi. Müzeyi gerekli kılan şey sanatın kendisi değil, 
Batılı sanat hayranlarının sorumsuzluğuydu. Edwards'ın mo­
dern arkeoloji bilimine kuşkuyla yaklaşması gibi, Filistin Ya­
hudileri de Kitab-ı Mukaddes arkeolojisinin kutsal mekanla­
ra saygısızlık elliğini düşünüyorlardı. 1863 yılında, Fransız 
arkeolog Louis-Felicien de Saulcy, Kudüs'te Kral Mezarlarını 
bulduğu konusunda halkı ikna eLLiğinde, Yahudi cemaati ls­
tanbul'dan kazıları durdurması talebinde bulundu. 1 1  

Doğu'dan arkeolojik eserlerin toplanmasına karşı çıkan­
lar, Avrupa'da küçük bir azınlıktı. Eserlerin korunması ba­
hanesini öne süren iddiaların büyük bir bölümü, Avrupalı 
olmayan halkların eski eserlerin kıymetini anlama ve onları 
koruma yeteneğinden yoksun oldukları önyargısına dayanı­
yordu; Avrupalılar kısa süre önce bu eserleri atalarının mi­
rası olarak benimsemişti. Avrupalılar genell ikle, Avrupa dı­
şındaki ülkelerden eski eserleri toplayarak barbarların elin­
den kurtardıklarını ,  onları özenle inceleyip koruyan bilim 
insanlarına teslim ettiklerini düşünüyorlardı ;  çünkü bar­
barların eski eserleri ihmal ettiklerini, hatta tahrip ettikleri­
ni varsayıyorlardı. Toplanan eserlerle oluşturulan koleksi­
yonlar ve müzeler, farklı tarihi mekanlardan alınmış nesne­
leri bütünlüklü bir tarihsel sistemde yeniden biraraya geti­
riyor, o uzak mekanları Avrupalıların ayağına götüren üç 
boyutlu bir hülasa oluşturuyordu. Müze kurumunun önce­
den belirlediği bir hiyerarşideki konumları , bu parçalara 
yeni bir anlam ve değer kazandırıyordu - zaman ötesi oldu­
ğunu iddia etmesine karşın, 18. yüzyıl sonlarında oluşturu­
lan 'gelişmeye dayalı sanat tarihi modelleri' inşasına daya­
nan bir hiyerarşiydi bu. 1 2  

Eski parçaların toplanması, çoğunlukla, hem özgün me­
kanlarının ya da yeniden kullanıldıkları mekanların, hem de 
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onlara yüklenmiş olan anlamın bülünlüğünü bozdu; eski 
nesneye yeni bir tarihsellik kazandırarak üçüncü derecede 
bir anlam yarattı. Avrupa müzesindeki nesneler hem sahip­
lerinin zenginliğini ve onları elde etmede gösterdikleri üs­
lün yeteneği sergileyebiliyor, hem de izleyiciyi eğilebiliyor­
du. Müze, teşhir edilen nesneler hakkında bilgi sunmanın 
yanı sıra, serginin içeriğini ve sunuş tarzını belirleyen ide­
olojiyi ve epislemolojiyi kavrayıp özümsemesi için izleyiciye 
yardımcı olabiliyordu. Özellikle Avrupa müzelerinde Yunan 
ve Helen eserlerinin yer alması, kadim Yunan uygarlığının 
ön Avrupa uygarlığı olduğunu ve bülün Avrupa'yı temsil et­
tiğini vurguluyordu. Büyük bölümü Osmanlı lOpraklarından 
getirilen özgün heykellerin teşhir edilmesi, bu tür parçaları 
elde etmek için birbiriyle yarışan Avrupalıların gücünü vur­
gulamakla kalmıyor, aynı zamanda Avrupa uluslarının Os­
manlı egemenliğindeki toprakların çok katmanlı tarihi üze­
rinde doğal hak sahibi olduklannın altını çiziyordu - nile­
kim, sömürgeci yayılmalarla birlikte, doğrudan doğruya bu 
topraklar üzerinde de hak iddia edeceklerdi. 

Bu anlayış doğrultusunda yürütülen toplama etkinlikleri, 
Osmanlı lmparatorluğu'nun görsel dünyasında eski eserle­
rin hiçbir değer taşımadığı varsayımına dayanıyordu. Oysa 
gerçek bunun tam aksiydi; Osmanlı müzelerine gelen yeni 
eşyalara ilişkin kayıtlar, i lk arkeolojik kayıtlarla birarada 
değerlendirildiğinde, Avrupalıların ilgi duymalarından çok 
önce eski parçaların toplandığını ve yeniden kullanım yo­
luyla korunduğunu gösteren çok sayıda kanıt sunar. Bu ka­
yalar, eski yapı parçalarının kullanılmasının, bir anlatı sun­
ması ya da birşeyler belletmesi bakımından genellikle müze 
sergileriyle benzeştiği, ama ideolojik olarak çok farklı bir iş­
lev gördüğü şeklindeki tezi destekler. Akdeniz'de hegemon­
yanın bir zamanlar dilsel eklektizm yoluyla ifade edilmesi­
ne çok benzer bi r biçimde, yeni yapılarda kullanılan eski 

30 



parçalar, 19.  yüzyıla kadar Osmanlı lmparatorluğu'nun çe­
şitli bölgelerinde görsel bir unsur olarak varlığını korudu -
Roma lmparatorluğu'nda yaygın olan, Ortaçağ'da Hıristi­
yanl ığın yükselişiyle ve Avrupa'nın pagan geçmişinden 
duyduğu korkuyla dizginlenen bir pratikti bu. 

Osmanlı lmparatorluğu'nun kuruluşundan çok önceki dö­
nemlerde, Hıristiyanlar ve Türkler, eski eserleri kamu binala­
rının taş duvarlarına yerleştirmek suretiyle korudular. justi­
nianus, Hıristiyanlığın paganizme karşı zaferini anıtlaştırmak 
amacıyla Aya Sofya Kilisesi'ni inşa ettirirken, eski tapınaklar­
dan alınan taşlar kilisenin duvarlarında kullanıldı . 13 Bu taş­
lardan biri , Medusa başıyla süslenmiş daire biçimindeki bir 
madalyon, 187l'de Aya Sofya Camii'nin dış duvarlarından çı­
karılarak Müze-i Hümayun'a kondu; çünkü Osmanlılar bu 
taşın Avrupalılar tarafından götürüleceğinden korkmuşlar­
dı.14 Peki, neden özellikle Medusa figürü kilisenin duvarına 
yerleştirilmişti? Hıristiyanlık öncesinde, Medusa figürü kötü­
lüklere karşı koruyucu işlevi nedeniyle tapınaklarda yaygın 
olarak kullanılırdı. Aya Sofya'yı inşa edenler bu taşı Hıristi­
yan hegemonyasının siyasal bir ifadesi olarak kullanmış ola­
bilirler; ancak eskiden taşıdığı anlamın kültürel olarak ko­
runmuş olması da, binanın duvarına yerleştirilmesinde rol 
oynamış olabilir. 1 5  Yapının Hıristiyanlıkla ilintisini koparmak 
amacıyla türetilen Osmanlı efsanelerine göre, bina, lslam ge­
leneğinin en çok saygı duyulan peygamberlerinden Hz. Sü­
leyman'ın kendisi tarafından kutsanan bir alanda inşa ettiği 
yapılardan alınan parçalarla yapılmıştı. 16  Eski parçaların gör­
sel anlatı tarzı olarak önemini koruması, bu nesnelerin topla­
ma ve teşhir amacıyla bilinçli olarak kullanıldığını kanıtlıyor. 

Selanik'teki Aya Yorgi ve Aya Sofya kiliselerindeki, kadim 
Yunan'a ait büyük yapı parçaları da çıkarılarak Müze-i Hü­
mayun'a yerleştirilmiştir. 1 7  Bu, lstanbul'daki Aya Sofya Kili­
sesi'nde olduğu gibi, kadim Yunan eserlerinin Bizans dinsel 
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yapılarında da sık sık kullanıldığını gösterir. Bu yapılar öte­
ki yapıların pek çoğundan daha uzun yıllar ayakta kalacak 
biçimde tasarlanmıştı ; dolayısıyla eski parçaların bu yapıla­
rın duvarlarında kullanılmasının, teşhirin yanı sıra koruma 
amacı da taşıdığı düşünülebilir. 

15 .  yüzyılda Saint-Jean Şövalyeleri, Halikarnas anıt-me­
zarının [mozole) frizlerini* bugünkü Bodrum'da inşa ettik­
leri kalenin duvarlarında kullandılar. 18 Bu frizler, Helen 
Kralı Mausoleus'un [Mozoles) Amazonları yenilgiye uğrat­
masını tasvir eder. Şövalyeler bu kabartmalı panelleri sade­
ce süsleme amacıyla kullanmış olabilir ;  ama kendi kaleleri­
nin simgesini güçlendirmek için fetih imgelerini yeniden 
kullanmak istemiş de olabi lirler. Kalenin neresine yerleşti­
rildikleri bilinseydi,  bu eserlerin kullanımının taşıdığı sim­
gesel değer ortaya çıkacaktı. Ne yazık ki ,  panelleri söküp 
Avrupa müzelerine taşıyan arkeologlar panellerin kale du­
varlarındaki kesin yerlerini belgelememişlerdi ,  çünkü o sı­
ralarda bilimsel arkeoloji henüz doğmamıştı. 

Bizans surlarında da sık sık eski parçalar kullanılmıştı . 19 
Türkler bu uygulamayı sürdürdüler: lstanbul'da Rumeli Hi­
sarı'nın tahkimatında ve Ankara Kalesi'nin duvarlarında ol­
duğu gibi. Bu yapılara ilişkin yazılı belge olmadığından, bazı 
parçaların ne zaman ve hangi nedenle bu yapılarda kullanıl­
dığını açıklamak zor. Ankara Kalesi'nde, Helenistik döneme 
ait heykeller kale içi surların tepesine yakın bir bölümde ya­
tay konumda ve göze çarpacak biçimde dizilmişti. Bu hey­
kellerin teşhir amacıyla yerleştirildikleri açık olmakla birlik­
te, neden yan yatmış olarak durduklarını kestirmek zor. Bu 
durum, heykellerin lslami bir bağlamda teşhir edilmesini 
kolaylaştırıyordu belki, ya da düşmüş gibi görünen figürler 
kaleye saldırıda bulunacakların akıbetini simgeliyordu. 

• Friz: Eski Yunan ve Roma yapılarında tavan kirişi ile çatı arasında kalan, üzeri 
boydan boya kabartmalarla süslü bölüm, efriz - ç.n. 
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Aslında hem yeni hem de eski heykellerin şehir surların­
da kullanılması Selçuklu kentlerinde yaygın bir uygulamay­
dı .  19 .  yüzyılda Avrupalı gezginler tarafından tamamen 
yağmalanmadan önce, Konya surlarında (Resim 2) Selçuk­
lu kabartma heykel lerinin yanı sıra Helenistik tarzda yapıl­
mış çıplak bir erkek heykeli bulunuyordu.20 Şehri koruyan 
surların dış kısmında çıplak bir erkek heykelinin göze çar­
pacak şekilde teşhir edilmesi, görsel açıdan, yerel kültürün 
o zamanlar egemen olan Selçuklu kültürünün bir öğesi ha­
line geldiğini düşündürüyor. Dikkat çekici bir biçimde yer­
leştirilmiş olması , Selçuklu hükümdarlarının, yörede bu­
lunmuş olan ve simgesel değer taşıyan bir nesneyi teşhir et­
mek amacıyla kamusal bir mekan oluşturmak istediğine 
işaret ediyor olabilir. Bu toplama ve teşhir örneği, her ne 
'<.adar eserler bir bina içerisinde korunup sınıflandırılmış 
olmasa da, daha sonraki dönemlerde toplanan eski eserle­
rin emperyal gücün simgeleri olarak kullanılmasını anımsa­
tıyor. 

Ganimetlerin Müslümanlarca toplanması, eski eser mera­
kının ve uzmanlığının lslam toplumlarında gelişemediği 
şeklindeki tezler göz önüne alındığında özel bir önem kaza­
nır; Bruce Trigger bu tezleri, "Müslümanların İslamiyet ön­
cesi pagan uygarlıkları ve eserlerini cahiliye devri olarak ni­
teleyip yadsıdıkları" şeklindeki desteksiz bir iddiaya dayan­
dırır; ayrıca "lslam tarihinin birçok niteliğini, devrevi geliş­
meler olarak görme eğilimine ve insan figürü içeren sanat 
eserlerini dinsel nedenlerle aşağılama tavrı"na bağlar".21 Oy­
sa biraz önce değindiğimiz mimari devşirme örnekleri, yerel 
dinsel pratiğin bir parçası haline gelen pek çok başka prati­
ğin yanı sıra, İslamiyet öncesine ait eski eserlerin de yeni ya­
pılarda kullanıldığını düşünmemize yol açıyor.22 Buna karşı­
lık Ortaçağ'da Avrupalı Hıristiyanlar, yaşadıkları yerin pagan 
geçmişini anımsatan nesneleri genellikle yok ettiler; çağlar 
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boyu uygulanan bir pratiğe, simgesel değer taşıyan heykelle­
rin yeni binalarda kullanılmasına son verdiler. 

Eski parçaların yeni yapılarda kullanılması , Osmanlı dö­
neminde de sürdü. 1 6. yüzyılda lstanbul'a gelen İtalyan 
gezginlere göre Bizanslılardan kalan aslan heykelleri lstan­
bul'daki Blaherna Sarayı'ndan [Tekfur Sarayı ]  alınarak deni­
ze açılan kapının çevresine yerleştirilmiş.23 Özellikle Bizans 
heykellerinin yeniden kul lanımı, yerleştirildikleri yeni yer­
lerin Osmanlı emperyal gücünün göstergesi işlevini gördü­
ğünü düşündürüyor. Aslan genellikle kötülüklere karşı ko­
ruyucu ve güç simgesi olarak görülüyordu, bu nedenle as­
lan heykelleri aracı l ığıyla Osmanlı iktidarı vurgulanmış 
oluyordu. Bu heykeller 1871 'de demiryolu inşaatı nedeniy­
le kaldırılarak Müze-i Hümayun'un koleksiyonlarına dahil 
edildi.24 Eski eserler Müslümanların dinsel yapılarında bile 
kullanıldı. Örneğin ,  Bergama Camii'nin duvarlarındaki eski 
parçalar Avrupal ı kazı ekiplerinin ilgisini çektiyse de so­
nunda Müze-i Hümayun'a yerleştirildi .25 
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Konusu açıkça Hıristiyanlığa i l işkin olan eski eserler bile, 
Osmanlıların kenti almalarından sonra İstanbul surlarının 
parçası olmaya devam etti. Surların Mevlevihane, Edirne ve 
Topkapı kapılarında yer alan ve lsa'yı tasvir eden küçük ka­
bartmalar, açıkça Hıristiyanlığı konu almalarına karşın ,  
yaklaşık 1895'e kadar surlardaki yerlerini korudular; bu ta­
rihte Müze-i Hümayun koleksiyonlarına dahil edildiler. 26 

Osmanlı dönemi boyunca halk genellikle, şehir surların­
daki bu eski eserlere doğaüs tü güçler atfet t i .  Örneği n ,  
1625'te Arundel Kontu v e  Buckhingham dükü için eski eser 
toplamakla görevlendirilen Sir Thomas Roe ve William Pet­
ty adlı iki gezgin, Yedikule surlarının bir parçası olan Altın 
Kapı'nın üzerindeki kabartmaları almak için bir plan yaptı: 
"Bazı kilise* görevlilerini, [ figürlerin] yasalarına aykırı oldu­
ğuna inandıracak ve sökülen figürlerin özel bir yere taşın­
masını sağlayacaklar, biraz zaman geçip olası kuşkular dağıl­
dıktan sonra da bunları ülkelerine götüreceklerdi" .  Anlattık­
larına göre bu planı uygulayamadılar; çünkü hazinedarbaşı 
bu figürlerin büyülü olduğunu ve yerlerinden sökülmeleri 
halinde şehirde büyük değişiklikler olacağını söylemişti . 27 
Bu hikaye şuna işaret ediyor: Muhtemelen Avrupalı gezgin­
ler, lslam'daki heykel yasağı konusunda Osmanlı Müslüman 
elitine oranla çok daha katı bir fikre sahipti. 

Yeniden kullanılan eski eserlerdeki büyüye i l işkin bir  
başka örnek, Topkapı Sarayı'nın avlusuna, içindeki insan 
kalıntıları alınarak toprağın yüzeyine yakın bir yere yerleş­
tirilen lahitlerdir; bu durum, Osmanlı sarayının temelleri­
ne belli bir amaçla yerleştirilmiş oldukları yorumlarına ne­
den olmuştur: Eskinin yadigarları aracılığıyla, kentin yeni 
hükümdarların egemenliği al tına girişi kutlanmak isteni­
yordu belki de.28 Bu örnek özellikle önemli ,  çünkü lahitle-

• Burada "kilise" sözcüğü Müslüman dini teşkilatını ifade ediyor - yazarın notu. 
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rin büyülü gücü, toprağın altında, halkın bakışlarından 
saklı kalmalarına dayanıyordu - tıpkı Darü'l-Esliha'daki 
ganimetler gibi .  Saydığımız bu örnekler, en azından Os­
manlıların eski eserlere olan ilgisinin kanıtlarıdır; bu ilgi 
muhtemelen, eski heykellere estetik, hatta ruhani ya da 
kutsal değerler yükleyen mevcut pratiklerden kaynaklanı­
yordu. 

Büyü sıklıkla heykellerin bell i  mekanlarda korunması 
için gerekçe olarak kullanıldı. E S. N. Douglas'ın aktardığı­
na göre, Akropol'deki karyatitlerden* biri Bri tanya Müzesi 
tarafından alınıp götürülünce Atinalılar yasa boğulmuştu; 
çünkü bu heykel-sütunları, sihirle taşlaştırılmış kız kardeş­
ler olarak görüyorlar ve Osmanlı işgali sona erdiğinde yeni­
den insana dönüşeceklerine inanıyorlardı. Bir başka gezgin,  
Hobhouse ise, Atinalıları heykelin lngiltere'ye taşınmasının 
kötü talihini değiştirmiş olduğuna inandırmaya ve böylece 
Britanya'nın suçunu hafiOetmeye çalıştı. 29 lstanbul'un fethi­
nin hemen ardından yayılan benzer bir efsaneye göre, son 
Bizans imparatoru ölmemiş, mermer bir heykele dönüş­
müştü; bir büyücü tarafından kenti geri alması için kurtarı­
lana kadar bir mağarada taşlaşmış bir halde kalacaktı. Bu 
tür efsanelerin doğuşu, yeraltında gizli kalmış heykeller ko­
nusunda arkeoloji öncesi bir bilincin var olduğunu ve onla­
ra doğaüstü güçler atfedildiğini düşündürüyor. 30 Bu tür 
güçler, heykelleri, 18. ve 19. yüzyıllarda eski eserlere yükle­
nen estetik, pragmatik, siyasi ve sanat tarihi bağlamındaki 
değerlerden çok farklı bir değerle donatmıştır. 

Heykellere sihirli güçler atfedilmesi yalnızca dünyanın 
bu bölgesinde rastlanan bir  olgu değildi. Ortaçağ Avrupa­
sı'nda da, heykeller özellikle sihirl i  güçler barındırdıkları 

• Karyaıiı, eski Yunanca'da " Karialı genç kız" anlamına gelir. Kadim Yunan ve 
Roma mimarisinde, ayakta duran giyimli genç kız heykeli biçimindeki sütuna 
verilen addır - ç.n. 
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gerekçesiyle sık sık ya yok edil iyor ya da yeni yapı larda 
kullanılıyordu.31 Ancak İslami bağlamda heykelin yeniden 
kullanımı özel bir önem taşır; çünkü lslam'da üç boyutlu 
insan ve hayvan imgelerine karşı genel bir nefret vardır. İn­
san ve hayvan figürleri içeren, hatta açıkça Hıristiyanlıkla 
ilgili olan eski eserlerin kamusal alanlarda korunmuş olma­
sı, Osmanlı öncesinde geçerli olan geleneklerin Osmanlı 
dönemine aktarıldığına işaret eder. Bu eski eserlerin teşhir 
edilmesine atfedilen sihirli güç, kuşkusuz, Aydınlanma son­
rasının akla beslediği güvene dayanan modern müze strate­
j isinin parçası olamazdı. Yine de, eski eserlerin teşhirine ge­
rekçe olarak böyle mitolojik anlatıların üretilmesi, modern 
müzelerin,  belli nesnelerin belli ortamlarda ya da kategori­
lerde teşhir edilmesine dayanak olarak tarihsel anlatıları 
kullanmasıyla paralellik taşır. 

Yukarıda verdiğimiz örneklerin de gösterdiği gibi ,  Helen 
heykellerinin ve yapı parçalarının çeşitli binalarda kullanıl­
ması, olasılıkla pratik, estetik ve metafizik işlevler gördü. 
Zaten pratik gereklere uygun boyutlarda kesilmiş olan mer­
mer taşlar, her çeşit taş inşaatta elverişli bir yapı malzemesi 
oldu. Yeni yapılarda kullanılmaları, genellikle eski malze­
meleri işe yarar hale getiren akıllıca bir davranış olarak ni­
telendi. Ama oyularak işlenmiş taşlar, bu yeniden kullanım 
sırasında yeni yapıya gelişi güzel yerleştirilmiyordu; üzerle­
rine oyulmuş figürler de yok edilmiyor ya da gizlenmiyor­
du. Bu taşları toplayıp kullananlar, onların görünmesini is­
tiyordu. Bu inşaatları yapanlar eski taşları duvarlara yerleş­
tirerek onları hem korumuş hem de halka teşhir etmiş ol­
dular. Avrupa müzelerinde olduğu gibi ,  eski eserlerin top­
lanması ve yeniden kullanılması, sahip olma, hana bazen 
fethetme gücünü çağrıştırdı. Ayrıca halkı, bu nesneleri este­
tik açıdan takdir etmeye teşvik etti. Ancak, Avrupa müzele­
rinin aksine, bu tür teşhirler sınıOandırıcı epistemolojilere 
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dayanmıyordu. Eğitim açısından taşıyabi lecekleri yegane 
değer, teşhir edilen nesnelerle ilgili mitlerdi - daha sonraki 
girişimlerde olduğu gibi , o nesnelerin zamansal ve estetik 
çerçeveler içine yerleştirilip derecelendirilmesi değil .  

Osmanlı lmparatorluğu'nda modern müzeolojik koleksi­
yonun kuruluşu, sayısız eski parçanın, bulundukları mima­
ri yapılarda bırakılamayacak kadar değerli olduğuna karar 
verilerek önce Avrupa sonra da Osmanlı müzelerine taşın­
masına yol açtığından, daha önce söz konusu olan toplama 
tarzının yarattığı doku tümüyle ortadan kalktı. Bu müzeler 
söz konusu eserleri, sanat tarihi anlatıları yoluyla açıklaya­
rak ve zamanın imparatorluk, fetih ve sömürge anlatılarına 
dahil ederek yeniden dolaşıma soktular. Hiç kuşkusuz top­
lama, koruma ve teşhir yöntemlerindeki bu değişiklik, yal­
nızca Osmanlı lmparatorluğu'na özgü değildi. Ne var ki , 
Avrupa'da müzeler Rönesans'tan başlayan ve yüzyıllar boyu 
süren gelişim sürecinden geçmişlerdi ;  oysa Osmanlı lmpa­
ratorluğu'nda müzenin aniden kurulması müzeler için eser 
toplanmasını Osmanlı bağlamında bir çatışma alanı haline 
getirdi. Bu çatışma, asırlar boyu yürürlükte olan gayri resmi 
toplama tarzları ile, 19.  yüzyılda kullanılmaya başlayan res­
mi pozitivist toplama yaklaşımı arasında bir kırılmayı orta­
ya koyar. 

İster askeri araç-gereç, isterse yıkılan binaların parçaları 
şeklinde olsun, "ganimet" elde edilmesi, yalnızca çok mik­
tarda nesnenin rastgele biriktirilmesi ya da mevcut malze­
menin elverişli bir şekilde kullanılması anlamına gelmez. 
Bu tür nesneler, belli biçimlerde ve yoruma elverecek şekil­
de amaçlı olarak toplanmaları nedeniyle ,  modern müzele­
rin öncüleridir. Modern müze gibi Darü'l-Esliha da, simge­
sel önem taşıyan nesneler koleksiyonu aracılığıyla siyasal 
mesaj verilen merkezi bir mekan oldu. Eski parçaların çe­
şitli yapıların duvarlarına yerleştirilmesi , modern müzenin 
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işlevlerinden birini yerine geliriyordu: Nesneleri, onları iz­
leyen ve ima ettikleri mesajı anlayabilecek olan halka leşhir 
elme işlevini. Modern müzede, ziyarelçilere, leşhir edilen 
nesnelere ilişkin anlauları inşa eden açıklamalar ve rehber 
kilaplar sunuluyor; modern öncesi bu koleksiyonlarda da 
mil, efsane ve gelenek, leşhir edilen nesnelerin içine yerleş­
lirileceği bağlamsal çerçeveyi sunuyordu. 
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İki l i  Koleksiyon: Mecmua-i Esl i ha-i Atika 
ve Mecmua-i Asar-ı Atika 

Osmanlı müzesi, 1839 yılında ismi Harbiye Ambarı olarak 
değiştirilen Darü'l-Esliha'daki koleksiyonlarla 19. yüzyılın 
sonlarında oluşturuldu. Böylece koleksiyonlar Topkapı Sa­
rayı alanında bırakıldı; biri dışında tüm koleksiyonlar im­
paratorluğun çöküşüne kadar orada kalacaktı. Bu mekan, 
koleksiyonların emperyal niteliğinin, devletle bağlantıları­
nın ve potansiyel izleyicileriyle i lişkisinin vurgulanması 
açısından önemli bir rol oynadı. 

Müzenin bulunduğu yerin önemi, hanedanın yanı başın­
da oluşundan ziyade, imparatorluğun idari birimlerine ya­
kınlığından kaynaklanıyordu. 1853 yılında hanedan, daha 
modern bir saraya ihtiyaç duyduğu için Dolmabahçe Sara­
yı'na taşındı. Topkapı Sarayı ise sabık padişahın ailesinin ve 
hizmetkarlarının ikametine ayrıldı. İkincil bir saray konu­
muna düşmüş olsa da Topkapı Sarayı Hz. Muhammed'e ait 
kutsal emanetlerin bulunduğu yer olarak önemini korudu; 
padişah her yıl Ramazan ayının on beşinci günü bu ema­
netlerin bulunduğu bölümü (Hırka-i Saadet ya da Has Oda) 
törenle ziyaret ederdi. Bu ziyaretler sırasında ,  gelişmekte 
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olan müzenin önünden geçerken müzenin bakımı ve iyileş­
tirilmesi konusundaki talepleri dinlerdi. 

Daha da önemli olan nokta şuydu: Hanedan taşınmıştı, 
ama im parator luğun yö n e t i m  m e rkez i  o l a n  Babıa l i ,  
1 654'ten beri bulunduğu yeri, Gülhane Parkı'na açılan ana 
kapının karşısındaki yerini korumuştu. 1  Gel işmekte olan 
Osmanlı müzelerinin idari merkeze yakınlıkları , zevkleri 
Avrupalılaştığı için yeni kuruma kucak açacak yönetici eli­
tin gözdesi olmalarını güvence al tına alıyordu. 19. yüzyıl 
boyunca artan merkezileşme yalnızca idari mesleklerin say­
gınlığının artmasına değil , bürokraside görev almanın ge­
rektirdiği eğitimin de köklü biçimde değişmesine neden ol­
du: Arap-Fars edebiyatı ile ahlakına dayalı eğit im, yerini ,  
Batı dillerinin ve pratiklerinin temel alındığı eği time bırak­
tı . Şiir ve sanat zevklerini geliştirmeye hevesli yöneticiler, 
Avrupa kültürüyle bağlarını bir ölçüde, hemen yanı başla­
rında bulunan müze aracılığıyla sürdürdüler.2 

Bu Osmanlı ziyaretçilerin yanı sıra,  eski işlevini yitirmiş 
saraya yaptıkları ziyaretler kapsamında koleksiyonların bu­
lunduğu mekan hakkında yazan seçkin Avrupalı gezginler 
de müzenin koleksiyonlarını görebiliyorlardı. Müzenin yeri 
koleksiyonlar için güvenli bir ortam sağlıyor ve ziyaretçiye 
koleksiyonların sahibi olan, onları biraraya getiren ve teşhir 
eden Osmanlı hanedanının zevkinin ve gücünün simgeleri 
olduğunu hatırlatıyordu. 

Avrupa'daki modern müzeler, genellikle, Rönesans soylu­
larına ait nadire kabinelerinden doğmuştu. Oysa Osmanlı 
müzeleri ,  padişahların özel koleks iyonlarına al ınmamış 
olan koleksiyonlardan doğdu. Fatih Sultan Mehmet, gerçi 
İ talyanca öğrenmişti ve Rönesans kültürünü birçok yönüy­
le paylaşmak istiyordu;  ama onun saltanatı döneminde 
oluşturulan koleksiyonlar i le ,  çağdaşlarının, örneğin Flo­
ransa'daki Medici ailesinin koleksiyonları arasında önemli 
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farklar vardı. Bu koleksiyonlar ağırlıklı olarak değerli nes­
nelerden ve eski eserlerden oluşuyor, özel mekanlarda belli 
kişiler için teşhir ediliyordu; oysa Fatih Sultan MehmeL'in, 
bazı özel şahısların ,  koleksiyonlarını hayranlıkla seyredip 
Lakdir etmesini istediğini gösteren pek kanıt yok. 

Mecmua-i Es l iha-i Atika (Eski  Si lah Ko leksiyonu)  

Doğuşundan itibaren Osmanlı müzesi, b ir  Doğu imparator­
luğu ile Avrupalılaşma hevesleri arasında eğreti bir konum­
da kaldı. Müzenin kurucuları ve ilk yöneticileri ya Avrupa­
lı'ydı, ya da Avrupa'da uzun yıllar yaşadıkları için Osmanlı 
kimliğine ilişkin algıları ve tasavvurları çeşiLlilik kazanmış 
kimselerdi. Eski Aya lrini Kilisesi'ni dolduran ön-müzeolo­
jik koleksiyonlar, uzun yıllar boyunca Avrupa müzesinin 
sergileme ilkelerine aykırı tarzlarda işlev gördü. Bu halleriy­
le, nispeten yerli kurumlar olarak var oldular. Müzeoloj i il­
kelerine daha uygun duruma getirildiklerindeyse , hemen 
Avrupa kuru msallığının damgasın ı  taşımaya başladılar. 
1846'da Harbiye Nezareti'nde Tophane-i Amire Müşiri olan 
Ahmet Fethi Paşa, eski Aya lrini Kilisesi'nin iç avlusunun 
çevresindeki odalara, padişaha ait iki koleksiyonun yerleşLi­
rilmesine karar verdi. Böylece, imparaLOrluk koleksiyonları­
nın bilinçli ve özenli ilk müzeolojik sunumunu gerçekleş­
tirmiş oldu. Bu tarihten başlayarak Osmanlı müzesi , dışarı­
dan alınan biçimi ile milliyetçi içeriği arasındaki sürekli çe­
kişmeye sahne oldu. 

Müşirliğe atanmasından önce Ahmet Fethi Paşa, 1833'te 
Moskova, 1 834- 1836'da Viyana, 1837- 1839'da ise Paris el­
çiliği görevlerini yürütmüştü. Son görevi sırasında Kraliçe 
Victoria'nın taç giyme töreninde Osmanlı lmparaLOrluğu'nu 
temsil etmek üzere Londra'ya gitti. 1839'da ise Sultan Ab­
dülmecit'in tahta çıkma törenine katılmak ve padişahın kü-
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çük kız kardeşiyle evlenmek üzere imparatorluğa döndü. 
İstanbul'a döndükten sonra paşa, Osmanlı e konomisini 
canlandırma amacı taşıyan bazı modern kurumların oluştu­
rulmasına katkıda bulundu: İmparatorluğu sanayi çağına 
taşıyacak olan çelik fabrikalarını ve ürünleri ünlü Eser-i İs­
tanbul amblemiyle süslenen Beykoz Porselen Fabrikası'nı 
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kurdu. Modern Avrupa tarzı tesisler olan bu çelik ve porse­
len fabrikaları, imparatorluğun yaşamakta olduğu sistemli 
devrim sürecinde önemli rol oynadı. Ahmet Fethi Paşa'nın 
modern organizasyon tarzları hakkındaki bilgisi, yalnızca 
sanayi alanında öncülük ettiği köklü değişime esin vermek­
le kalmadı, Osmanlı müzelerine ilişkin daha sonraki çalış­
malarında da etkili oldu. 3  

Tophane-i Amire Müşiri olarak Ahmet Fethi Paşa, Darü'l­
Esliha'daki koleksiyonları barındıran Harbiye Ambarı'ndan 
sorumluydu. Koleksiyonlardan söz eden en eski arşiv belge­
si, Harbiye Ambarı'ndaki eski silahların ve çeşitli tarihi nes­
nelerin düzenlenerek yerleştirilmesi için bir mekan tahsis 
edilmesi önerisini içerir; bu belgeye göre Harbiye Amba­
rı'nda, insan ve hayvan suretlerinin tasvir edildiği eski eser­
lerin düzenlenerek yerleştirildiği bir müze zaten mevcuttu.4 
Yani 1846'ya gelindiğinde, küçük bir eski eser koleksiyonu 
daha önceki silah koleksiyonunun yanında yerini almış ve 
teşhir edilmeye başlamıştı. Bununla birlikte bu teşhir, ancak 
yeni koleksiyonların katılmasıyla resmi bir nitelik kazandı. 

Ahmet Fethi Paşa, eski kilise alanını ikiye bölerek kolek­
siyonları bu bölmelere yerleştirdi .  lç avlunun sağında yer 
alan, üzerinde "Mecmua-i Esliha-i Atika" (eski silah kolek­
siyonu) yazılı mermer giriş, Harbiye Ambarı'nda bulunan 
eski silah ve zırh koleksiyonuna açılıyordu. Bu girişin kar­
şısındaki, üzerinde "Mecmua-i Asar-ı Atika" (eski eser ko­
leksiyonu) yazılı diğer giriş ise, Helen ve Bizans dönemleri­
ne ait eserlerin bulunduğu bölüme açılıyordu; lstanbul'da 
ve imparatorluğun çeşitli bölgelerinde yeraltından çıkarıl­
mış bu eserlerin korunup teşhir edilmesi için daha önce uy­
gun bir  mekan ayrı lmamıştı. lç avludaki teşhirler, bu iki 
koleksiyon arasında görsel bağlantı kurulmasını sağl ıyordu. 
Bu iki koleksiyon, 1880 dolaylarında ayrı mekanlara taşındı 
ve farklı ideoloj ik  işlevler üstlendi; ama bu tarihe kadar, 
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kavramsal açıdan ayrı ama fiziksel açıdan iç içe geçmiş bir 
şekilde sergilendikleri için, benzer ideolojik amaçlara hiz­
met ettiler. 

Daha önce biraraya getirilen nesnelerde olduğu gibi, bu 
yeni koleksiyonların da başlıca izleyicileri padişah ve seç­
kin konuklarıydı. Kilise-müze Aya lrini, daha sonra çok sa­
yıda yerli ve yabancı turist tarafından gezilen bir mekana 
dönüştüyse de , koleksiyonların başlıca izleyicisi Sultan Ab­
dülmecit'ti. Koleksiyonları ilk ziyaretinin hemen ardından, 
daha sonraki gelişlerinde dinlenmesi için, kilisenin dış ko­
ridorunda sözde XIV Louis tarzında bir dinlenme odası ya­
pıldı.5 Padişahı memnun etmek için , müzede Osmanlı tari­
hinin lstanbul'un fethine ilişkin çeşitli hatıralarla çevrelen­
miş en görkemli dönemleri vurgulanıyordu. Bu odanın Av­
rupai bir  tarzda döşenmiş olması , padişahın ,  Avrupa'nın 
koleksiyon ve teşhir ritüellerini paylaşma arzusunu açığa 
vuruyordu. Müzede kendisine ayrılan köşede dinlenmek ve 
atalarının tarihi hakkında düşünmek için Batılı bir ortam 
seçmişti. 

Hiç kuşkusuz koleksiyonlar yalnızca padişahı memnun 
etme işlevi görmedi. Ne var ki, ziyaretçi kayıtları bulunma­
dığından , bu ilk koleksiyonları izleme deneyimi ve bunlara 
hangi kesimden insanların ulaşabildiği hakkında fikir yü­
rütmek zor. Babıali yöneticilerinin koleksiyonlara katkıda 
bulunmaları bekleniyordu; dolayısıyla başlıca izleyici gru­
bunu bu kişilerin oluşturduğunu düşünebiliriz. Ama ziya­
retlerine ilişkin kayıt tutmamışlar. Buna karşılık, müzeyi zi­
yaretleri hakkında yazan bazı yabancı gezginler var; ünlü 
Fransız yazar Gustave Flaubert 185l 'de, yazar Theophi le 
Gaulier ise 1852'de 1stanbul'a gelmiş. Tuttukları notlar, teş­
hirlere ilişkin en erken tarihli bilgileri sunuyor. Fransız ar­
keolog Albert Dumont, yeni oluşan müzenin eski eser ko­
leksiyonlarının kataloğunu yapmak üzere 1868'de l stan-
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bul'a geldi. Sonradan müzenin ikinci müdürlüğüne atana­
cak olan,  klas ik  dönem uzmanı Alman Anton Dethier, 
1872'de koleksiyonlardaki nesnelerin tanımlamasını yaptı. 
Bu iki tanımlama, ikili koleksiyonda izlenen teşhir strateji­
lerine i lişkin önemli bilgiler sağlar. 

Mecmua-i Esliha-i Atika bölümündeki mekanlar Osmanlı 
tarihinin özgül kesitleri için çok iyi birer çerçeve oluşturu­
yor; tarihe karışan kurumları, şanlı ama uzak bir geçmişe 
yerleştiriyordu. Ağır silahlar kilisenin girişinde, ana binada 
ve apsiste* yer alıyordu; yeniçerileri tasvir  eden mankenler 
galeriyi süslüyordu; iç avlu ise, savaş antikaları i le,  Mec­
mua-i Asar-ı Atika'da yer alan kültür antikaları arasında ge­
çiş alanı işlevi görüyordu (Resim 3).  

Ziyaretçi eski kiliseye, giriş koridorundan geçerek giri­
yordu. Yeniçerilerin kös davullarının ve yemek kazanları­
nın yığılı durduğu bu koridor, izleyiciye Yeniçeri Ocağı'nın 
yirmi yıl önce kaldırıldığını ve yeniçerilerin kullandıkları 
eşyaların artık birer "nadire" olduğunu anımsatıyordu. Fla­
ubert, bu koridoru geçtikten sonra karşısına çıkan sergi sa­
lonunu kısaca şöyle anlatıyor: 

Silahlar için ayrılmış kubbeli, tonozlu, güzel bir salon . . .  

kötü durumdaki basit tüfek mekanizmaları; üst katta, pa­
ha biçilmez eski silahlar, kakmalı Pers miğferleri, silah kı­
lıfları, çok büyük, iki elle tutulan Norman kargıları . . .  Sağ 

tarafta, Mehmet'in kılıcı, balina kemiği gibi büyük ve es­

nek. .. ve yeşil deri kaplı kını; benim dışımda herkes bu kı­

lıcı alıp havada savurdu. Bize bunlardan başka, padişahlar 

tarafından fethedilen kentlerin camekanlarda saklanan 
anahtarlarını da gösterdiler. [ . . .  ] Geçmişe ait bütün muhte­

şem ve ağır silahlar . . .  6 

* Kilisenin doğu ucunda yer alan daire ya da dikdörtgen biçimli çıkmıı - ç .n.  
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Resim 3: Aya İ r ini Kil isesi, zemin planı [Serme! Muhtar]. 

Dokunulabilen Lek nesne Fatih Sultan Mehmet'in kılıcıy­
dı; ziyaretçiler muhtemelen kılıcı çekmeleri ve büyük padi­
şah gibi davranmaları için teşvik ediliyordu. Bu nedenle kı­
lıç serginin odak nokLası haline gelmişti. 

Gautier'nin notları da Flaubert'in pek çok gözlemini dog­
ruluyor ve sergiye dönemin Osmanlı siyasal ortamında bag­
lam kazandırmaya çalışıyor. "Yıgınla baltalı kargı , silah kı­
lıOarı, eski toplar ve garip biçimli ateşli silahlar, Türklerin 
11. Mahmut'un reformlarından önceki straLej ileri hakkında 
fikir veriyor" .7  Kilisenin ana bölümünde, diye devam edi­
yor Gautier, "geniş duvarlar, Onaçag'a ve modern çaga ait 
çeşit  çeşil silahın oluşturdugu sık bir mozaik gibi döşen­
miş. Gögüs zırhları, migferler, zincirden yapılmış ceketler 
ve zırh-giysiler, savaş baltaları , Ortaçag'da kullanılan agır 
topuzlar, palalar, kargılar, simetrik biçimde yerleştirilmiş 
olmakla birlikte, namluları yukarıya dogrultulmuş halde 
yerde duran on binlerce Amerikan tüfegiyle biraraya getiril­
miş. "8 Eski ve yeni silah koleksiyonlarını kilisenin ana bö­
lümünde buluşturan müze, klasik Osmanlı ordusunun anı-
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lan ile, kısa süre önce gerçekleştirilen askeri reformları ha­
urlatan eşyaları birbirine bağlıyordu. 

Gautier şuna dikkat çekiyor: Tiplerine göre sınıflandırı­
lan bu silahların rozetlerin içine yerleştirilerek düzenlen­
mesi, Fransız silah müzesindeki düzenlemelerin taklit edil­
mesine dayanıyor olabilir. Gerçekten de, Ahmet Fethi Pa­
şa'nın teşhir tekniklerinde böyle bir etki söz konusu olabi­
l ir. Dolayısıyla silah sergisi ,  Osmanlı lmparatorluğu'nun 
hem askeri alanda hem de sergileme pratikleri alanında 
sağladığı ilerlemeye işaret ediyordu. Aynı şekilde, silahların 
rozetlerin içine yerleştirilmesi ,  11. Mahmut döneminde bir 
İtalyan sanatçı tarafından tasarlanan Osmanlı hanedan ar­
malarının (Arma-i Osmani) 19 .  yüzyılda kaydettiği geliş­
meyi yansıtıyor ve giderek ön planda teşhir edildiklerini 
gösteriyor olabilir. Müzedeki teşhir gibi armalar da eski ge­
leneklerin yeni reformların yanı sıra sürekliliğini korudu­
ğunu vurguluyordu. Ancak, Selim Deringil'in de belirttiği 
gibi ,  "armada silahların vurgulanmış olması , aslında devle­
tin rakipleri karşısındaki güçsüzlüğünün göstergesi"ydi .9  
Benzer şekilde, bu dönemde askeri koleksiyonlara simgesel 
açıdan ağırlık verilmiş olması, gerçekte imparatorluğun as­
keri güçsüzlüğünü psikolojik olarak telafi etme işlevi gör­
müş olabilir. 

Bir müzenin varlığı ve içindeki nesnelerin teşhirinde uy­
gulanan strateji ler, Osmanlıların Batılılaşma çabalarının ör­
nekleriydi. Tanınmış bir Fransız entelektüel olan Gautier, 
Osmanlıların bu çabalarını Avrupa'ya tanı tmak için mü­
kemmel bir kanal olabili rdi .  Ne var ki , egzotik bir Şark im­
paratorluğu bulacağını uman Gautier, bu modern silah ko­
leksiyonu karşısında hiç heyecanlanmadığını belirtiyor. Os­
manlıların, binanın apsisine yakın bölümünde yer alan tari­
hi eser teşhirlerindense bu silah koleksiyonuna ilgi göster­
mesi,  onu biraz düş kırıklığına uğratmışu; oysa tarihi eser 
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teşhirleri onun için serginin en görkemli bölümünü oluştu­
ruyordu. Bizans döneminden kalan altın mozaiklerle kaplı 
bir haçın altında gördüklerini şöyle aktarıyor: 

Mehmet'in kılıcı , üzerinde altın harOerle yazılmış Arapça 

bir ibare ve mavi taş kakmayla ışıldayan düz bir pala; Ti­
murlenk'e ait altın kakmalı ve iki mücevher dizisiyle çev­
relenmiş bir bileklik; eskinin büyük kahramanlarından ls­

kender Bey'e ait bol oymalı, haç şeklinde kabzası olan de­
mir bir kılıç [ . . . ] ve camekanlar içinde, fethedilen kentle­

rin anahtarları; mücevher gibi altın ve gümüş kakmal ı ,  
simgesel anahtarlar. 10 

Teşhirin odak noktası olarak apsisin seçilmesi ,  eski kili­
senin müze olarak kullanılmasıyla açığa çıkan anlamı vur­
guluyordu. Apsis, lsa için yapılmış bir  al tardan, padişah 
için yapılmış bir ahara dönüştürülmüştü: Apsidal kıvrım­
larda bugün de görülebilen mozaik haç ilk aharın anısını 
korurken, ikinci altar altındaki eski silahlarla dünyevi bir 
biçimde kutsallaştırıyordu. En önemli üç parça, güçlü üç 
tarihi kişil iğin simgesiydi : il . Beyazıt döneminde Anado­
lu'yu işgal eden Moğol hükümdarı Timurlenk'in arması , iş­
galden sonra imparatorluğun yeniden birleştirilmes in i ;  
144 3'teki Arnavut isyanının önderi lskender Bey' in  arması, 
Avrupa'daki Osmanlı gücünü; en önemli parça olan Fatih 
Sultan Mehmet'in kılıcı ise Osmanlıların Bizanslılar üzerin­
deki büyük zaferini temsil ediyordu - zaten müzenin yeri , 
başlı başına bu zaferin işaretiydi. Bunların yanında, f ethedi­
len kentlerin anahtarları, Osmanlı egemenliğinin boyutları­
nı vurguluyordu; çünkü anahtarlar, savaşlarda orduların aş­
tığı şehir surlarını temsil ediyordu. 

1877- 1878 Osmanlı-Rus Savaşı sırasında eski kilise müze 
olmaktan çıkarılarak yeniden silah deposuna dönüştürüldü. 
Müze kapatıldı, ama bu sergiler yerlerinde bırakıldı. Yazar 
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Resim 4: Eski Aya İrini Kilisesi'nin apsisi, Mecmua-i Esliha-ı Atika, ykl. 1 890 [GrosvenorJ. 

Ahmet Mithat, acemi bir asker olarak silah almak üzere bu 
depoya gönderildiğinde, ne idüğü bel irsiz bir yığın tarihi si­
lahın, askerlere dağıtılan modern Henri Martini marka tü­
feklerin yanında, düzensiz bir biçimde durduğunu anlatır. 1 1  

Müze otuz yıl kapalı kalmasına karşın ABD'nin adalet ba­
kanı olan Edwin Grosvenor, binanın içinde bırakılan kolek­
siyonları görme olanağı bulmuştu (Resim 4) . Kitabında yer 
alan tarifler ve fotoğraflar, Flaubert ile Gautier'nin yazdıkla­
rıyla büyük paralellik taşır; bu da, müzenin kapalı kaldığı 
yıllar boyunca çok az değiştiğini gösterir. Kapalı olan bir 
müzenin içindeki sergilerin değiştirilmiş olması zaten bek­
lenemez. Bu üç yazarın anlatımlarındaki bazı farklı lıklar, 
olsa olsa müzenin değişik bölümlerini görmüş olmaların­
dan ya da ağırlık verdikleri konuların farklı olmasından 
kaynaklanıyordur. Grosvenor'ın en önemli katkısı, " ikisi de 
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aynı ölçüde suskun olan, Aya Sofya'nın çanı ile yeniçeri ka­
zanlarının anlamlı yakınlığı"na12 dikkat çekmesidir. Kita­
bında ayrıca, çatılmış eski tüfeklerin önünde yer alan ve iki 
yanından çivili topuzlarla desteklenen çanın bir resmine 
yer vermiş. Bu çanın, yeniçerilerin eski eşyalarının yanında 
durması, Osmanlıların lstanbul'u fethetmekle hızlandırdık­
ları ve yeniçerilerin tarihin sayfalarına, yine işlevini yitirmiş 
bir yere -müzeye- gönderilmesiyle sonuçlanan süreci vur­
guluyordu. Grosvenor'un sözleriyle, suskun ve donakalmış 
kilise ile kılıcı Osmanlı müzesinin gözetimi altında buluş­
turan bu küçük teşhir, müzenin genel programını metoni­
mik olarak temsil ediyordu. 

Grosvenor apsiste yer alan teşhirin 19. yüzyıl ortaların­
dan bu yana değişmediğini belirtiyor; ayrıca merkezde yer 
alan ana serginin çevresindeki teşhirleri de betimliyor. Zi­
yaretçi ,  apsisin yan tarafında, "Haçlıların şövalye silahlarını 
ve l .  Alexios Komenos'un savaş makinelerini"  görebilirdi 
(burada sözü edilen şövalye silahları, Flaubert'in anlatt ığı, 
iki elle tutulan Norman kargıları olabilir) .  Tarihi miğferler, 
apsiste yer alan değerli askeri hatıraları koruyordu. Kahra­
manların apsiste yer alan hatıra eşyaları gibi ,  miğferler de 
bir zamanlar imparatorluk görkemi uğrunda savaşmış meç­
hul askerlerin temsilcileri olarak boy gösteriyordu. 

Bu koleksiyonlar özenle oluşturulmuş bir tarih çerçeve­
sinde düzenlenmişti; izleyiciye, denetimden geçirilmiş bir 
Osmanlı mirası anlatısı sunuyordu. Askeri koleksiyonların 
teşhirini düzenleyenler, kilisenin mimari yapısını, impara­
torluğun askeri fetihler sayesinde kurulduğunu vurgula­
mak iç in  kullanmışlardı. Apsiste , dünyevi nesneler, 1 8 . 
yüzyılda Darü'l-Esliha'da egemenliğin temsilcisi o lan kutsal 
eşyaların yerini almıştı. Bu değişiklik, Tanzimat'tan sonra 
Osmanlı tarihyazımının artan ölçüde dünyevileşme eğilimi­
ne girmesiyle aynı döneme rastlar. Daha önceki tarihçiler 
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Osmanlı iktidarını esas olarak dinsel gerekçelere dayandı­
rırken, yeni nesil mezhep farklılıklarını daha az önemseme­
ye ve Osmanlı tarihini , Fransız Devrimi gibi dış dünyadaki 
olaylarla bağlantı kurarak konumlandırmaya başladı. n Re­
formcular sıklıkla, günü geçmiş teolojik yaklaşımları bıra­
karak, dünyaya dair seküler ve bil imsel yorumlar içeren 
modern düşünce tarzlarına ağırlık verdiler. lmparatorluk, 
teoloj ik yaklaşımdan sekülarizme geçiş modelini oluştur­
mak için lslamI mekanları kullanmaya henüz hazır olmaya­
bil irdi ; ama, eski işlevini yiti rmiş Hıristiyan mekanlarını 
kullanarak bu amacına ulaşabilirdi. 

Yen içerilerin Teşhiri 

Kilisenin ana bölümünde teşhir edilen tarihi armalar ve si­
lahlar, Osmanlı lmparatorluğu'nun gücünü dile getiriyor, 
modern silahlar ilerlemesine tanıklık ediyordu; galerideki 
yeniçeri mankenleri ise eski işlevini yitirmiş kilisenin iç 
mekanındaki boşluklarda, imparatorluğun romantik ve 
görkemli tarihini anımsatan mumyalar gibi duruyorlardı .  
184 7'de koleksiyonları gezen padişah , özellikle yeniçeri 
mankenlerinden çok hoşlanmıştı . 14 Hatta bu mankenler so­
nunda tüm müze teşhirinin temel taşı haline gelecekti: Mü­
zeye konmak suretiyle gelecekten dışlanmış bir geçmişin, 
tam da bu suretle yüceltilmesinin özlü bir ifadesiydiler. 18. 
yüzyıl Osmanlı müzesi, halkın bakışına kapalı oluşu nede­
niyle hapishaneye benzer bir konuma sahip olmuştu ; 19.  
yüzyıldaki mirasçısıysa, mit, tarih ve anı arasında gidip ge­
len bir mekanda hapsedilmiş cansız bedenler üreterek bu 
hapis potansiyelini hayata geçirdi .  

Sultan 11. Mahmut'un yalnızca çeyrek yüzyıl önce Yeniçe­
ri Ocağı'nı tartışmalı biçimde kaldırdığı dikkate alınırsa , 
müzenin Osmanlı mirasını sergilemesinde yeniçerileri tem-
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sil eden mankenlerin büyük yer tutması şaşırtıcıdır. Yeniçe­
rilerin bir zamanlar Osmanlı Devleti'nin gelişmesinde ve 
idamesinde temel bir rol oynadıkları kuşku götürmez. Tari­
hi miras içinde yeniçerilere ait bir bölüm oluşturmaksızın 
Osmanlıların askeri görkeminin görsel anlatısını inandırıcı 
biçimde inşa etmek olanaksızdı. Bu nedenle, Mecmua-i Es­
liha-i Atika'nın, yeniçerilerin başarılarını yücel lirken, aynı 
anda uzak bir geçmişe gömüldüklerini de vurgulaması, hat­
ta abartarak vurgulaması gerekiyordu. 

Ahmet Fethi Paşa, Mecmua-i Esliha-i Atika konusunda, 
muhtemelen Avrupa'da gördügü müzelerden önemli ölçüde 
esinlendi ;  bunların bazısı hayl i yeni müzelerdi .  Örnegin, 
Londra Kulesi'ndeki silah teşhiri, 1837'de, yani paşanın kenti 
ziyaret ettigi yıl yenilenmişti. Bir ölçüde taç giyme töreni için 
düzenlenen görkemli resmi gösterilerin etkisiyle kule, ziya­
retçi elçiler için görülmesi gereken bir yer olmuştu. 1 5  Paşa, 
Kule Müzesi'nin her yanında, atlıları ve şövalyeleri temsil 
eden -Britanya'yı tanıtan bir kitaptaki i fadeyle " kukla"­
mankenleri görmüş olmalı. 16 Bu mankenlere giydirilmiş zırh­
lar, bir buçuk asır önce maziye karışmıştı: Bu mankenlerin 
teşhiri, neredeyse unutulmuş bir tarihi canlandırıyordu; böy­
lece bu tarih, yeniden hatırlanıp halkın gözünde yeni bir çer­
çeveye oturtulabilmişti. Buna karşılık, eski Aya İrini Kilise­
si'ndeki mankenlere, yeni sergilerin açılışından sadece yirmi 
beş yıl önce kaldırılan elbiseler giydirilmişti . Londra Kule­
si'nde hayata döndürülen tarihsel kişiliklerden farklı olarak, 
halkın yeniçerileri unutması için yeterli süre geçmemişti. Bri­
tanyalı figürler, zaman içinde daha da güçlenmiş hayaletleri 
ete kemige bürünmüş halde bugüne taşıyordu; oysa yeniçeri 
mankenleri, yakın geçmişte öldüklerini vurguluyordu. 

Yeniçeriler yakın geçmişe ait oldukları için, teşhir edilen 
mankenler onların anısını yüceltmekten çok, onları mumya­
lara dönüştürüyordu: Fransız Devrimi'nin ardından yapılan 
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balmumu heykeller gibi. Devrim sırasında Madame Tussa­
ud, yalnızca Marat gibi kahraman olarak algılanan kişilerin 
değil, kral ve kraliçenin, onların doktorunun, Robespierre 
ve başka bazı jakobenler gibi birbirine düşman olan kişile­
rin de balmumu heykellerini yapmıştı. Bu insanların hala 
canlıymış gibi temsil ve teşhir edilmesi , ölümlerinin kor­
kunçluğunu daha da artırmıştı . 1 7  Benzer şekilde Osmanlı 
lmparatorluğu'nda da, 1826 yılında katledilen asi yeniçerile­
rin mankenleri, onların imparatorluğun eski dönemlerinin 
sadık güçleri olarak anılmalarını sağlıyordu; yine de bu şe­
kilde sunulmaları, tarihsell iklerini vurguluyordu. Tarihsel 
temsil olarak insan figürlerinin kullanılması, Osmanlı ordu­
sunun lslam ikonoklazmından ne kadar uzaklaşmış olduğu­
nu gösterir. Yeniçerilerin mankenlerle temsil edilmesi, yal­
nızca onların değil, bir zamanlar korudukları geleneksel 
(Müslüman, Türk ve emperyal) Osmanlı düzeninin de tari­
hin sayfalarına gömüldüğü mesajını veriyordu. 

1852'de mankenler eski kiliseden alınarak Elbise-i Atika 
denilen yeni bir mekana taşındı. Sultanahmet Camii'nin 
karşısındaki At \1eydanı'nda bulunan çadır-depodaki yeni 
yerleri ,  kilisedeki konumlarına göre tarihe gömülüşlerini 
daha net bir biçimde ortaya koyuyordu. Kanlı bir şekilde 
ortadan kaldırıldıkları alanın yakınındaki bu yeni mekan , 
zengin geçmişlerini yüceltirken bir yandan da yok oluşları­
nı anıtlaştırıyordu. Mankenlerin yerinin neden değiştirildi­
ğine ilişkin hiçbir kayıt yok. Koleksiyondan sorumlu olan 
görevliler, teşhir edilmelerinin altındaki siyasal gündemi 
netleştirmek için mankenlerin yeniçerilerin yok edildiği 
mekanda yer almasını istemiş olabilir. Ayrıca yeni mekanın­
da koleksiyon saraya daha yakın olmakla birlikte halk için 
daha kolay ulaşılabilir bir yer haline gelmişti (Resim 5) . 18 

Yüz kırk mankenin her biri, yeniçeri ordusundaki belli bir 
rütbenin, Osmanlı sarayındaki bir görevlinin ya da eski tip 
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Resim 5: Yeniçeri Müzesi, yk l .  1 880- 1 9 1 6 .  

bir zanaatkarın giysilerini taşıyordu. Mankenlerin giysileri Vi­
yana'da dikilmişti, ama silahları özgündü. Mankenler, yeniçe­
rileri gündelik hayattaki halleriyle yansıtacak şekilde düzen­
lenmişti . Örneğin girişte duran yeniçeri mısır közlüyordu; 
içeride ise bir grup yeniçeri arkadaşlarından birinin çaldığı 
sazı dinliyordu. Gautier bu grup hakkında şunları anlatıyor: 

Bu yeniçeri birliğinin askeri, günlük hayatında şen şakrak, 
ele avuca sığmaz bir adama benziyor. Uzun bir bıyığın 

vurguladığı, ona zorla kazandırılmış karakteristik özellik­

ler arasında çok güçlü bir kardeşlik duygusu var; öldürür­

ken bile şaka yapabilir; her şeye izni olan ayrıcalıklı bir or­
dunun üyesi olarak soğukkanlı ,  kayıtsız bir tarzda oturu­
yor: Aylak arkadaşlarını neşelendirmek için bağdaş kur­
muş, sazını çalıyor. 19 

Yeniçeri mankeninin önünde, üstünde eski madeni para­
ların teşhir edildiği bir  masa vardı ;  bunlar da yeniçeriyi ,  
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geçmişten çıkarılmış bir figür olarak yansıtıyordu. Askerle­
rin silahları olmasına karşın,  dinlenir vaziyette tasvir edil­
mişlerdi .  Mankenler geçmişin zihinde canlandırılmasını 
kolaylaşuracak, ama yeniçerilerin gücünün , ya da Vaka-i 
Hayriye'nin vahşetinin dioramik* şekilde yeniden inşa edil­
mesine izin vermeyecek biçimde düzenlenmişti. 

Salon boyunca dizilmiş camekanların içinde, il. Mahmut 
tarafından bastırılan isyanın ezip geçtiği insanlar, "doğa ta­
rihi müzesinde bulunan Tufan öncesi hayvanlar gibi toplan­
mıştı" .20 Mankenler yalnızca ortadan kaldırılan askeri düze­
ni değil ,  1829'da kullanımına son verilen giysileri de temsil 
ediyordu. Gautier'nin anlattığı gibi ,  iki boyutlu imgeler 
dünyası i le  üç boyutlu canlılar dünyası arasında duran 
mankenler, eski alışkanlıkların hatırlanamayacak kadar 
uzaklarda kaldığını dile getiren "cesetler gibi" görünüyor­
lardı. 

Yeniçeri katliamının üzerinden yalnızca yirmi yedi yıl geç­
mesine karşın, öyle köklü bir değişiklik gerçekleştirilmiş ki 

sanki yüz yıl geçmiş gibi geliyor . . .  Eski ulusal formlar yok 
edilmiş, neredeyse çağdaş olan giysiler tarihi eşyalar haline 

gelmiş. Bu bıyıklı ya da sakallı çehrelere baktığında [ . . . ] in­

san garip duygulara kapılıyor [ . . . ] Heykelden canlı bir var­

lığa geçişin izlerini ararken, bir cesetle karşılaşıyor.21 

Teşhir edilen mankenler yüzyıllara göre değil işlevlerine 
göre sınıflandırılmıştı - sanki 18. yüzyıl öncesinde askeri 
ve sivil giyim tarzları değişmeden kalmış gibi. Daha sonraki 
dönemler yalnızca, l 730'1arda Kont de Bonneval tarafından 
eğitilen yeniçeri mankenleriyle ve çağın askeri personelinin 

* Diorama: Küçük bir dikiz deliğinden izlenen üç boyutlu gösteri. Müze teşhiri 
bağlamında "diorama", tarihsel bir figürün ya da nesli tükenmiş bir canlının, 
tarihi ya da doğal ortamı yeniden inşa edilerek üç boyutlu şekilde sergilenmesi 
anlamına gelir - ç.n. 

57 



tarihsel teşhirlerle zıtlık oluşturan tasvirleriyle temsil edil­
mişti. Gautier'nin yorumları, müzenin,  Vaka-i Hayriye ve 
kıyafet reformu gibi ayrı olayları birarada barındıran, indir­
genmiş bir geçmişi yad ettiğini, belleklerde günün modern­
liğiyle çarpıcı bir zıtlık taşıyan bir alan yarattığını ortaya 
koyuyor. 19.  yüzyılın çoğu oryantalist pratiğinin zaman dı­
şı bir Doğu inşa etmesi gibi, Osmanlı İmparatorluğu da bu 
müzenin galerilerini kullanarak, kendi geçmişinden zaman 
dışı bir Öteki üretmişti. 22 

Mankenler 1868 dolayında yeniden Mecmua-i Esliha-i 
Atika'ya getirildi. llk taşınma gibi bu ikinci taşınmanın ne­
denleri de belirsiz. Bazı Helenistik mezar taşları yeni yerle­
rinde bu mankenlere eşlik ediyordu;  böylece At Meyda­
nı'ndaki eski mekanlarının çağrıştırdığı katliam olayı , bu 
kez gerçek mezar taşlarıyla çağrıştırılmaya başlamıştı .  23 
Mankenlerin, ikili koleksiyonun bulunduğu mekana taşın­
ması, tek bir müzeolojik birimin oluşturulmasını da sağla­
dı; bu sayede devlet, kendi mirasına ilişkin nispeten bütün­
sel bir vizyonu ve bu mirasın beslediği gelecek hakkındaki 
vizyonunu dile getirmeye başlayabilecekti. 

Eski kilisede yer alan ikili koleksiyon, Osmanlı yönetimi­
nin, teşhirin gücü hakkında giderek anan bilinçliliğini yan-

' 

sıttığı tek nokta değildi. Yeniçeri mankenlerinin milliyetç i 
bir anlatım tarzı olarak kullanılmasının en belirgin örneği , 
belki de, 1893'te Chicago'da düzenlenen Columbus Sergi­
si'nde yer alan imparatorluk sergisinde geçici olarak üstlen­
dikleri işlevdi. Dünya sergilerine Osmanlı katılımına ilişkin 
kayıtlar çoğunlukla ekonomik ve ticari alanlarda yoğunlaş­
makla birlikte, Osmanlı Devleti sergileri simgesel mekanlar 
olarak da kullandı. 1893'de devlet şurası üyeleri, Hıristiyan­
lara Doğu ile Batı arasındaki eski çatışmaları hatırlatır kaygı­
sıyla yeniçeri mankenlerinin Chicago'ya gönderilmesi ne 
karşı çıktılar. Mankenlerin sarılıp gönderilmesini üstlenen 
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görevli, bunun bir sorun yaratmayacağını, çünkü Osmanlı 
Devleti'nin Yeniçeri Ocağı'nı kaldırarak Avrupa'yla aynı uy­
garlık düzeyine ulaştığını ileri sürdü. Osmanlı Devleti'nin, 
modern bir devlet olduğunu kanıtlayan modem üniformalı 
bir ordusu vardı. Üstelik, Avrupa'nın her yanında yeniçeri 
imgelerine rastlanabiliyordu; lstanbul'da varlıklarından ra­
hatsızlık duyulmayan bu mankenleri kente gelen her ziya­
retçi mutlaka görüyordu. Sonunda mankenlerin sakıncalı 
olmadığı açıklandı; çünkü tarihi figürleri temsil eden man­
kenler bütün ülkelerin tarih müzelerinde teşhir ediliyordu. 
Ayrıca, yeniçeri mankenlerinin görsel olarak tarihe havale 
edilebilmesi için, modern üniformaları teşhir eden manken­
ler de teşhire dahil edilmeliydi.24 Serginin Osmanlılar bölü­
münün girişine on iki yeniçeri mankeni muhafız ve mih­
mandar olarak yerleştirildi.25 Yeniçeri mankenleri 1900 Paris 
Dünya Sergisi'nde de çok önemli bir rol oynadılar.26 Hangi 
mekanda teşhir edilmiş olurlarsa olsunlar, bir yandan izleyi­
ciye Osmanlı'nın görkemli geçmişini anımsatırken, bir yan­
dan da imparatorluk geçmişinin, 19.  yüzyıldaki reformlarla 
yaratılan gelecekten ayrı durduğunu vurguladılar. 27 

lster eski silahların yanında, artık kullanılmayan giysile­
rin arasında, isterse bağımsız olarak teşhir edilmiş olsunlar, 
yeniçeri mankenleri hem görkemli bir geçmişi hem de mo­
dernleşmekte olan şimdi'yi gösteren işaretler olarak işlev 
gördü. Müze kurumunun kendisi gibi mankenler de, kendi 
göndergeleri ile, teşhir edilmeleri aracılığıyla temsil edilen 
şimdi arasında bir yerde durdular. 

Kitab-ı M u kaddes Arkeoloj is in in  Doğuşu, 
Rolü ve Helenizm 

Mecmua-i Asar-ı Atika'daki koleksiyon, tarihin sayfalarına 
gömülmüş bir geçmişi teşhir ederek modern bir şimdi ya-
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ratma yöntemiyle güçlü benzerlikler içeriyordu; bunu Mec­
mua-i Esliha-i Atika'da ve yeniçeri mankenleri teşhirlerinde 
de gözlemek mümkündü. Bu teşhirlerde olduğu gibi ,  topla­
nan tarihi eserlerin de, Avrupa pratiklerine katılımın göster­
geleri olarak taşıdıkları değer estetik ya da tarihi değerlerin­
den daha fazlaydı. Eski eserlerin imparatorluk başkentinde­
ki merkezi bir depoda toplanmasını sağlayan arkeoloj i  pra­
tikleri incelendiğinde, bu durum daha da açıklık kazanır. 

Avrupa'da milliyetçi arkeolojiye yönelik ilginin giderek 
artması ,  Osmanlı lmparatorluğu'nda da yerel arkeolojiye 
aniden ilgi duyulmasına neden oldu. Fransa'da Keltlerden 
lskandinavya'da Vikinglere kadar pek çok tarih-öncesi hal­
kın hayatının arkeoloj ik düzlemde araştırılması ,  modern 
ulusların, yaşadıkları topraklarda kadim atalar keşfetmesini 
sağlayan temeli oluşturdu. Modern etnik bölünmelerin ön­
cesinde, keşfedilen bu büyük atalar, Avrupa'nın büyük bö­
lümünde ulusal kimliğin oluşumu, tarihi onur ve birlik ide­
olojisi açısından paha biçilmez olacaktı .28 

Osmanlılarda koleksiyon pratiğini aniden başlatan daha 
önemli bir etken, Avrupalıların Osmanlı topraklarındaki ar­
keolojik etkinliklerini yoğunlaştırmasıydı .  19 .  yüzyıl ortala­
rında doruğuna ulaşan bu ilginin temelinde, Kitab-ı Mu­
kaddes arkeolojisi ve Helenizm gibi konular yatıyordu. 19.  
yüzyıl arkeoloji pratiği açısından genelde farklı dallar ola­
rak görülse de, Osmanlılar açısından bakıldığında sözünü 
ettiğimiz her iki konu da Osmanlı topraklarını içeriyor, kö­
ken açısından benzeşiyor ve Avrupalıların Osmanlı toprak­
ları üzerinde hak iddiaları taşıyan anlatılar üretmelerine 
yardımcı oluyordu. 

Arkeoloji ,  kendi mirası ile Kitab-ı Mukaddes'te anlatılan 
Yakındoğu mirası arasında, kültürel kalıntıları kullanarak 
maddi bağ kurması için Avrupa'ya yeni, modern bir yöntem 
sundu. Kitab-ı Mukaddes'te anlatılan olayların geçtiğine 
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inanılan bölgeler, imparatorluk sınırları içinde yer alıyordu: 
Mısır, Mezopotamya ve en önemlisi , Filistin. Ortaçağ alim­
leri kuzey ve batı Avrupa'yı hem kadim dünyaya hem de 
Yakındoğu'nun yazılı tarihine bağlamayı umuyorlardı ;  bu 
doğrultuda, Kitab-ı Mukaddes'te adı geçen kişileri Avrupalı 
ulusların ilk kralları olarak tanımlayan hayali soyağaçları 
yarattılar.29 Benzer şekilde Kitab-ı Mukaddes üzerinde çalı­
şan modern uzmanlar, Osmanlı topraklarında uygulanacak 
bilimsel yöntemlerle, hem Kitab-ı Mukaddes'te anlaulan 
öykülerin gerçekliğini kanıtlamayı, hem de Avrupa mirası­
nın büyük bölümünün temel ini oluşturmuş topraklarda yö­
netim hakkı elde etmeyi umuyordu. 

Modern dönem öncesinde Protestanlık, Katoliklik'teki fi­
ziksel hacılığı metaforik bir ruh hacılığına dönüştürerek 
hacı olmak için gerçek mekanlara gerek olmadığı görüşünü 
benimsemiş, böylece Kutsal Toprakları mitleştirmişti. An­
cak, zamanla seyahat olanaklarının ve müspet bilgi tarzları­
na yönelik i lginin artmasıyla, Avrupalılar hac yerleri hak­
kındaki anlatıların doğruluğuyla ve tarihsel gerçekliğiyle 
daha fazla ilgilenir oldular; çünkü bu anlatılar o zamana 
dek sadece efsanelerle ve geleneklerle temellendiriliyordu. 
(Günümüzde bölgedeki savaş nedeniyle Filistin ile lsrail'e 
yolculuk yeniden zorlaşınca, 200 1 başlarında kurulan ve 
Protestan Amerikalıların eğil imleri doğrultusunda yöneti­
len Orlando Holy Land Experience'ın, çağının gerçeklerin­
den koparılmış bir dizi simgesel mekanla sınırlanan hacılık 
mefhumunu yeniden canlandırmaya başlaması manidar) . 

Anlatıların doğrulanması isteği, yalnızca 1 9. yüzyılın po­
zitivist değerlerinin bir gereği değildi; aynı zamanda Kitab-ı 
Mukaddes'in  harfi harfine yorumlanması karşısındaki mey­
dan okumalara yönelik bir tepkiydi. Charles Darwin'in ev­
rim üzerine iki eserinin, Türlerin Kökeni ile insanın Türeyişi 
adlı eserlerinin 1859 ve 1871 yıllarında yayınlanması ,  Ki-
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tab-ı Mukaddes uzmanlarını kutsal metinlerde anlatılan ta­
rihi savunmak amacıyla bilimsel yollar geliştirmeye yönelt­
ti. Darwin'in tezleri Kitab-ı Mukaddes'in dünya görüşüne 
meydan okuyordu; çünkü, yalnızca dünyanın tarihinin Ki­
tab-ı Mukaddes'te belirtilenden çok daha eski olduğunu de­
ğil, insanın evrenin merkezi olmayıp milyonlarca yıllık mu­
tasyonların rastlantısal bir ürünü olduğunu da i leri sürü­
yordu. Evrim kuramı, insanın Cennet'te başlayıp Avrupa'da 
sona eren yolculuğunu ve Tanrı'nın buyruğu uyarınca bü­
tün yaratıkların üstünde yer aldığını anlatan öykülerin ge­
çerliliğini ortadan kaldırıyor, primatların hayat örüntülerini 
izlediğini iddia ettiği insanlığın coğrafyasını yeniden biçim­
lendiriyordu.30 19.  yüzyılda, gelişmekte olan evrim kuram­
ları karşısında Kitab-ı Mukaddes kronolojisinin gerçeğe uy­
gunluğu tartışılırken, Yakındoğu'da yapılan kazılarda Eski 
Ahit'te sözü edilen kültürlere ilişkin maddi kanıtlar elde 
edildi.31 Kitab-ı Mukaddes arkeolojisi ,  Yakındoğu'yla ilgili 
anlatılara yeniden inanılmasını sağlamak açısından hayati 
önem kazandı. Belki bunun kadar önemli olan bir nokta da 
şuydu: Arkeologlar, kazı projelerinin maliyetini karşılamak 
için, Kitab-ı Mukaddes'le ilgili araştırmalara gösterilen ilgi­
den yararlanabilirdi.32 

1 865'te bölgenin haritasını çıkarmak ve Kitab-ı Mukad­
des'te anlatılan olayların geçtiği gerçek yerleri belirlemek 
amacıyla Bri tanya Filistin Araştırmaları Vakfı kuruldu. Vak­
fın tanıtım broşüründe şöyle deniyordu: 
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Bizim için hiçbir ülke, inancımızın belgelerinin yazıldığı 
ve bu belgelerde anlatılan olağanüstü olayların geçtiği ülke 
kadar önemli olamaz. Ayrıca, incelenip tasvir edilmesi bu 
kadar gerekli olan başka bir ülke de yok. Toprağı, iklimi, 

ürün çeşitleri, davranış, giyim ve hayat tarzları Batıdakiler­
den o kadar farklı ki, bunlar hakkında yeterli bilgi sahibi 



olmadan,  dışarıdan bakarak karmaşık olgular hakkında 

fazla bir şey söylenemez; yazılı belgelerin anlamı da karan­

lıkta kalır. Kutsal Topraklarda rastgele gezinen bir yolcu 

için bile Kitab-ı Mukaddes form olarak ve dolayısıyla bir 
ölçüde öz olarak da yeni bir kitap haline gelir [ . . . ] Ülkenin 
kesin bir haritasını çizmek, topoğrafyasının tartışmalı nok­
talarını çözmek ve Kitab-ı Mukaddes'te sözü edilen kadim 
kentleri onların devamı olan modern köyler aracılığıyla 
belirlemek bize çok şey kazandıracaktır [ . . .  ] Lane'in "Mo­

dern Mısırlılar" adlı çalışmasının Mısır için yaptıklarını 
Kutsal Topraklar için yapacak bir çalışmaya çok ihtiyaç 
var: Bu topraklarda bugün yaşayan insanların davranışları­

nı , alışkanlıklarını ,  ritüellerini ve dillerini sistemli, net ve 
ayrıntılı olarak tanımlamalıyız [ . . .  ] Filistin'de, bu ülkeye 
özgü pek çok kadim gelenek, Batı hayat tarzının etkisiyle 

hızla yok oluyor; kısa süre sonra Kitab-ı Mukaddes'te anla­
tılanlara karşılık gelen pek çok şey ortadan kaybolacak.33 

Sonuç olarak vakıf, Filistin'i Kitab-ı Mukaddes'te anlatı­
lan tarihin canlı bir sahnesi olarak görmekle birlikte, üzeri­
ne kadim topoğraf yanın çizileceği boş bir saha olduğunu da 
düşünüyordu. Sadece Hıristiyanların değil, Yahudi ve Müs­
lümanların da yaşadığı yöredeki halkların davranışları, Av­
rupalıların gözünde Kitab-ı Mukaddes'te sözü edilen atala­
rının davranış tarzlarını yansıtıyordu; çünkü aradan geçen 
binlerce yıl boyunca yaşanan siyasi ve coğrafi değişiklikle­
rin yöre halkını hiçbir biçimde değiştirmediğini hayal edi­
yorlardı. Hatta, çağdaş Yakındoğu'nun araştırılması, onlara 
göre yalnızca bir topoğrafik harita çıkarmak değil ,  kayıp za­
manlara ilişkin bir kayıt oluşturmaktı: Kitab-ı Mukaddes'in 
gerçek olduğunu kanıtlayacak, anlatılarının kurmaca oldu­
ğu kanısını uyandıran evrim kuramının bu tehdidini hafif­
letecek bir kayıt. 

63 



1870'te New York'ta kurulan Filistin Araşllrmaları Derneği 
ise Britanyalı öncelinin belirlediği gerekçelere bir de Kitab-ı 
Mukaddes'in savunulmasını ekledi .  

Derneğimiz, hem Hıristiyanların hem de Yahudilerin dini 
duyarlılıklarına sesleniyor. [ . . .  ] Ki tab-ı Mukaddes'in anla­
tılmasını ve savunulmasını her şeyden fazla önemsiyor. 

Modern kuşkuculuk Kitab-ı Mukaddes'e gerçeklik nokta­

sından, olgusal açıdan saldırıyor. Dolayısıyla zaman, yer ve 
koşullar açısından Kitab-ı Mukaddes'te anlatılanları doğru­

layan her şey, inançsızlığın yenilgiye uğratılması anlamını 
taşır. Komitemiz, bilim ve din uğrunda kmsal bir görev 

üstlendiğine inanmaktadır.34 

Kendisinden önce kurulan Britanya Filistin Araşurmaları 
Vakfı gibi bu Amerikan arkeoloji derneği de, Filistin'i ,  geç­
miş i le geleceğin tek bir bilgi bütünü içerisinde birleştirile­
bileceği, yaşayan bir tarih mekanı olarak görüyordu. 

Kuşkusuz, Kitab-ı Mukaddes'le ilgili arkeolojik araşllr­
malar yalnızca Filistin'de yürütülmedi. Avrupalı arkeologlar 
Doğu Akdeniz'de olduğu gibi Fırat ve Dicle nehirleri civa­
rındaki toprakları da çağdaş sakinlerinden soyutladılar. 10 .  
yüzyıldan itibaren bölge, bu topraklarda yaşayan halklar ta­
rafından I rak olarak adlandırılıyordu. 19 .  yüzyıl ortaların­
dan itibaren Avrupalılar, giderek artan biçimde, eski Yunan­
ca'dan türetilen modern bir terim olan Mezopotamya teri­
mini kullanmaya başladı lar. Böylelikle, bölgenin Avrupa 
mirasıyla bağlantılandırdıkları lslam öncesi tarihini ,  onun 
yerini alan çağdaş lslam dünyasından ayırıyorlardı. Zainab 
Bahrani'nin belirttiği gibi, modern tarihçiler, bölgede yaşa­
yan ve Müslüman olmayan iki grubu, Yunanlıları ve Yahu­
dileri, modern kültür ile kadim kültür arasındaki ana bağ­
lantı olarak nitelemeyi sürdürüyor, lslam dünyasının bölge­
deki mir< .;mı Batı uygarlığı inşasının dışında tutuyorlar.35 
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Arkeoloji ,  KiLab-ı Mukaddes'i pozilivisl ilkeler açısından 
evrim kuramı kadar güvenilir kılmak için bilimsel yönLem­
leri kullandıkça, Kitab-ı Mukaddes'e dayalı bir tarih yoru­
muna da güven doğmasını sağladı. Bu tarih yorumuna göre, 
birbirini izleyen Babil, Pers, Helenistik Yunan ve Roma im­
paratorlukları ,  iktidar merkezini ve yaratıcı lığı Yakındo­
ğu'dan Avrupa'ya taşımışlardı. Aynı doğrultuda, 1 880'1erde 
İsveçli arkeolog Oscar Montelius, uygarlık için yayılma ku­
ramına* dayanan bir kronoloji gelişlirdi; bu kronoloj ide uy­
garlığın doğuş yeri Yakındoğu olarak gösteriliyordu. Bu gö­
rüş gerçi çok tartışmalıydı, ama Kitab-ı Mukaddes'in Dar­
winci düşünceyle tehdit altına giren dünya tarihi yaklaşımı­
nın doğrulanması olarak algılandığı için pek çok Hırisliyan'a 
hitap etti.16 ÜsLelik bu tarih tezi, kadim Yakındoğu ile Batı 
arasında kurduğu bağlanuyı MÖ 2. bin yıla yerleştiriyordu: 
13u tarihten sonra Yakındoğu uygarlığı gerilemiş ve tüm biri­
kimini önce kadim Yunan'a sonra da Batı Avrupa ve Kuzey 
Amerika'ya bırakmışu.17 Daha sonra, Avrupa-merkezci bu 
Larih yorumu, birçok evrensel müzenin düzenleme stratej i­
sine temel oluşturdu. Bunun da ötesinde, Trigger'in ortaya 
koyduğu gibi, "Yakındoğu'nun kadim uygarlıklarının gerçek 
mirasçılarının Arap halkları değil, Batı Avrupa ulusları oldu­
ğunu savunan bu tarih tezi , Avrupa'nın bu bölgedeki sömür­
ge girişimlerini meşrulaştırmaya yaradı" .18 

Osmanlı lmparatorluğu'nun arkeolojik eLkinliklerini hız­
landıran daha güçlü bir etken, Avrupa'da 18 .  ve 19.  yüzyıl­
lar boyunca Helenizm'in yükselişi oldu: Helenizm'in önem­
li bir boyuLu, Helenseverlik [philhellenism) şeklinde siyasal 

• Yayılma kuramı: Kültür tarihinde kültürel niteliklerin çeşitli toplumların ba­
ğımsız buluşlarından çok, farklı kültürel grupların birbirleriyle temasa geçme­
leri sonucunda yayılmasını anlatır. Yayılma kuramı ı s. ve ı 9. yüzyıllarda ev­
rim kuramına karşıı bir görüş olarak geliştirilmiş: Gardan Marshall, Sosyoloji 
Sözlügü (Ankara: Bilim ve Sanat Yayınları, ı 999) - ç.n. 
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olarak yeniden di riltilmesi ve Yunan Bağımsızlık Savaşı 
(1821- 1832) için topladığı destektir. Amerikalı , Britanyalı 
ve Alman çok sayıda Helensever, 1820'li yıllarda Yunan Ba­
ğımsızlık Savaşı'na destek verdi;  bunların arasında herhalde 
en ünlüsü Lord Byron'dı. 1832'de Yunanistan Osmanlı lm­
paratorluğu'na karşı yürüttüğü mücadeleyi Rusya'nın des­
teğiyle kazanarak bağımsızlığına kavuştu. Helensever anla­
tıya göre, neredeyse iki bin yıllık imparatorluk (önce Bizans 
sonra da Osmanlı) yönetimlerinin ardından yeniden tanım­
lanan Yunan ulusu, görkemli kadim mirasıyla yeniden bü­
tünleşebilir ve soyları Alman ve Danimarkalılara dayanan 
hükümdarlar öncülüğünde, Batı Avrupa'nın ihtişamına esin 
olan gelenekleri canlandırabilirdi. Gelgelelim, milliyetçi bir 
akım olarak Yunanistan'a ithal edilmeden önce Helenizm'in 
Avrupa'da, Batı Avrupa uygarlığının temel taşı olarak yeni­
den icat edilmesi gerekiyordu. Kadim Yunan'ın gerçek kül­
türü ile muhayyel kültürü birbirine karıştırıldı ve bu karı­
şım değişik kisveler altında, herkesin sahiplenebileceği bir 
miras haline getirildi. Yunanistan'da arkeoloji ,  "etnik köke­
nin belirlenmesi" [ethnogenetic] amacına hizmet ediyordu: 
"Bugün var olan bir ulusun etnik yapısının kökenlerini ka­
dim dönemde bulmak, sözde-tarihsel bir süreklilik duygu­
sunu korur ve bugünü meşrulaştırır. " Yunanistan dışınday­
sa, kadim geçmiş, kadim gelenekleri paylaşma yoluyla kül­
türel egemenlik kurmayı amaçlayanların emellerine hizmet 
edebiliyordu.39 Dahası , kadim Yunan'ın metinler ve tarihi 
eserler aracılığıyla, Avrupa'nın çocukluğunu yaşadığı alan 
olarak inşa edilmesi, modern Yunanistan halkını yerel arke­
oloji mirasından koparmaya yaradı ve Avrupa'nın emperyal 
projesine daha da büyük güven kazandırdı. 

Eğer Avrupa, geride bıraktığımız beş yüz yıl boyunca de­
ğişen siyasi, felsefi gereksinmeleri ve zevkleri uyarınca ka­
dim dünyayı defalarca yeniden keşfedip yeniden icat etme-
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seydi, uygarlığın bugün paylaştığımız kültürü çarpıcı bi­
çimde farklı olabilirdi. Osmanlı lmparatorluğu'nun kadim 
uygarlıklara yönelik bu saplantıya, eski dönemlerden kalan 
maddi kalıntıları toplama ve düzenleme saplantısına nasıl 
kapıldığını araştırmadan önce, Avrupalıların kadim Yunan 
eserlerini modern kimliğin s imgeleri olarak kullanmaya 
başlamaları olgusuna değinmek gerek. Helenizm, birçok 
yüzyılı içine alan bir pan-Avrupa girişimi haline geldi ve 
farklı ülkelerde farklı ifade biçimleri buldu. 

ltalya'da insanlar, 15. yüzyıl gibi erken bir tarihte, yaptık­
ları kazılarda arkeoloj ik eserler çıkarmaya başladılar. 1 6. 
yüzyıl başlarında Raffaello, eski eserlerden sorumlu ilk res­
mi baş müfettiş oldu.40 1 7. yüzyılda Britanya'da bazı aris­
tokratların, Yunan ve Roma'ya ait hızla büyüyen tarihi eser 
koleksiyonları vardı.41 Kadim Yunan konusunda bilinç ve 
klasikleri anlama becerisi kazandırmak, Rönesans'tan itiba­
ren Batı eğitiminin temel unsuru olduysa da, " 1 8.  yüzyılın 
sonlarına kadar eğilimli [batı] Avrupal ıların çoğu, kültürle­
rinin Roma'ya ve Hırisliyanlığa dayandığını, Yunanistan'\a 
yalnızca ikincil bağları olduğunu düşünüyordu" .42 Ne var 
ki, 19 .  yüzyılda Fransa'nın giderek güçlenmesi ve Roma 
Cumhuriyeti'y\e kendi kendine oluşturduğu bağlantılar 
karşısında, kadim Yunan'\a yakınlaşma, hem Almanya'da 
hem de Britanya'da kültürel bir direniş tarzı olarak belirme­
ye başladı. 

johann Winkelman'ın 1 764'te yayınlanan History of Anci­
ent Art [Kadim Sanatın Tarihi]  isimli kitabı, Avrupa'da Yu­
nan sanatına yönelik ilgiyi klasikler aracılığıyla canlandırdı. 
Kitabında çeşitli eserlerden kendi yaptığı çevirilere yer veri­
yordu; ama asıl önemlisi, ortaya koyduğu çözümleme, ka­
dim dönem sanat estetiği aracılığıyla Yunanistan'ın dışında 
görülebilecek, hatta yeniden oluşturulabilecek ütopik bir 
dünya öneriyordu. Onun estetik yorumları, kadim Yunan'ın 
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temsil elliği varsayılan siyasal idealler için model teşkil etti. 
Sanatı ilk kez ulusal-kültürel bir ürün olarak kavrayan , 
böylece sanatın ulusal müzelerde teşhir edilmesinin ulusal 
başarının ya da ilerlemenin göstergesi sayılması geleneğini 
başlatan, Winkelman oldu.43 

Suzanne Marchand'ın açıkladığı gibi, " 1 8.  yüzyıl sonla­
rında Almanların, asil ve naif oldukları varsayılan Yunanlı­
larla aralarında keşfettikleri seçilmiş akrabalık" , 19. yüzyıl 
başlarında Helenizm'in Prusya eğitim sisteminin ayrılmaz 
bir parçası olmasıyla birlikte "durmadan yinelenen bir mo­
tif oldu";  yabancı bir ulusun kültürünün benimsenmesine 
karşı gösterilen muhalefet bile bunu önleyemedi.44 Alman­
lar, her iki alanı da idealize ederek, modern Almanya ile ka­
dim Yunan dünyasını biraraya getirdiler. Örneğin 19.  yüzyı­
lın sonlarında arkeolog Ernst Curtius, Yunanistan'a düzen­
lenen büyük çaplı arkeoloj i  gezilerini,  "Almanya, Yunan 
kültürünü içsel olarak benimsedi" açıklamasıyla haklı gös­
termeye çalışıyordu.45 

Benzer şekilde lngiltere'de de kadim Yunan , 19 .  yüzyıl 
yurttaşları için bir model haline gelmişti . Hatta Bri tanya 
Müzesi'nin 1 826 tarihli tanıtım broşüründe, lngiltere'nin 
yeniden doğmuş kadim Yunan olabileceği öne sürülüyordu. 
Inderpal Grewal'un belirttiği gibi, "Yunan sanatı, lngiliz de­
ğerlerinin onaylanması ve kayda geçirilmesi olarak yorum­
lanıyordu. [ . . .  ) Avrupa mirasının bir parçası olarak görülen 
klasizm, tüm sanat formlarının ilahı, kutsal bir ideal olarak 
yüceltiliyordu. Klasizm, Batı'nın barbar Doğu'ya üstünlüğü­
nün kanıtı olarak gösteriliyordu; bu niteliğiyle, Doğu'nun 
Avrupalılarca sömürgeleştirilmek suretiyle uygarlaştırılma­
sına bir gerekçe daha sağlıyordu"46 Kadim sanat estetiği, Al­
manya'da olduğu gibi, bugün benimsenip taklit edilecek si­
yasal ve kültürel modeller sunuyordu. Kadim heykeller ya­
bancı bir kültürün değil ,  modern ve yerel kültürün temsil-
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cileri haline geldi. En sonunda Helenizm Fransa'ya da sıç­
radı: Sanat müzesine bir kamu kurumu olarak hayat verdi­
gini iddia eden Fransa, kendini kadim uygarlıgın mirasçısı 
ve cisimleşmiş hali ilan etti.47 

Avrupa, modern Yunan ulusunun mirasını böylelikle içine 
almıştı. Mekansal açıdan sürgünde olan kadim Yunan'ın, Ba­
tı Avrupa kültürel geleneklerinde sürdürüldügünü düşünen 
Avrupa bakışı sayesinde klasik arkeoloji ,  sanat tarihinin sö­
züm ona "nötr" merkezi olarak gelişti.48 Kadim dünyaya du­
yulan bu ideolojik gereksinme, mimarlık, arkeoloji ve sanat 
tarihi disiplinleri açısından hayati bir rol oynadı; bu disip­
linler, modern dünyanın kullanması ve bilgilenmesi için ka­
dim dünyanın estetik kalıntılarının gün yüzüne çıkarılıp çö­
zümlenmesini saglamak üzere elbirligiyle çalışıyordu. Stat­
his Gourgouris'in dikkat çektigi gibi , Helenizm'in doguşu 
oryantalizmin doguşuyla aynı döneme rastlar. Oryantaliz­
min söylemi, adil, akılcı ve üstün bir Batı imgesine karşı lık, 
şehvet düşkünü, ilginç ve yönetilmeye mahkum bir Dogu 
yarattı . Böylece, sömürgeleştirilen Öteki karşısında, sevilen, 
idealize edilmiş bir benlik yaratmış oldu.49 Hayali Dogu in­
şası, yansımasını aynı derecede hayal ürünü olan kadim Yu­
nan inşasında buldu; ancak Winkelman ve onun romantik, 
Protestan geleneklerini paylaşan Alman entelektüelleri, Ku­
düs gibi Yunanistan'ı da gerçek bir mekan olarak hissetme, 
yaşama gereksinimi duymadılar. Richard jenkyns bunu şöy­
le açıklıyor: "Almanların zihninde Yunanistan, ilahi bir ken­
te , uzaklarda ışıldayan bir fanteziye dönüştü."50 Oryanta­
lizm d isiplini geliştikçe, Dogu da benzer şekilde yokluk 
üzerine oturtuldu: "Avrupalı, Dogu'yu oralarda yaşayanlar­
dan daha iyi bildigini iddia edebilirdi. Sacy, Renan ve başka­
ları, inceledikleri bölgeleri görmeden bunu başarabilmişler­
di; bu da Avrupa'nın Dogu hakkında sahip oldugu bilginin 
Dogu üzerindeki hakimiyetini meşrulaşurdıgı mesajını güç-
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lendirdi" .5 1  Doğu karşı-ütopyası ile, onun içinde yer alan 
Kudüs ve Yunanistan ütopyalarının aynı anda görünmez kı­
lınması, aynı ölçüde değişken ve tanımlanamaz olmakla bir­
likte birbirinin ayna imgesi olan Doğu ve Batı imgeleri ya­
rattı; Helenizm ve oryantalizm anlatıları da, bu imgeler üze­
rine kuruldu. Bu hayali ütopyaların fiziksel karşılıkları -Os­
manlı lmparatorluğu'na karşıt olarak modern Yunanistan ve 
Filistin- epistemolojik olarak dışlandıkları bir çağda, kimlik 
oluşturmakla uğraşmak zorunda kaldılar. 

Eğer Gourgouris'in iddia ettiği gibi, "sömürgeci hakimiyet, 
görselliğe dayalı bir sistemde üstü örtülü biçimde var oluyor­
sa" , Avrupa, sanat tarihi açısından kadim Yunan'ı sömürge­
leştirmiştir; Yunanistan'ın modern bir devlet olarak kurulu­
şunu teşvik etmiş olması bu gerçeği değiştirmez.52 Yunanis­
tan Osmanlı lmparatorluğu'ndan bağımsızlığını kazanmış 
olabilirdi ;  ama bunu ancak, kendilerini kadim Yunanlılar ola­
rak yeniden yaratarak kadim dünyanın parçalı tarihlerinin ve 
gerçek torunlarının bir kenara bırakılmasına neden olan Av­
rupalı hükümdarların önderliği sayesinde başarabilmişti. 

Aslında, Avrupa'da kadim Yunan'a ilişkin gelişmekte olan 
kapsamlı kuramlaştırmalar ve tasavvurlar olmasaydı ,  mo­
dern Yunanistan'ın ulusal mücadelesinin önderleri, modern 
devletin simgesi olarak kadim Yunan'ı diriltmekte güçlük­
lerle karşılaşacaklar ve birlik için başka mecazlara başvura­
caklardı .  1 770'1erde gerçekleşen Yunan Rönesansı, büyük 
ölçüde Fransız Aydınlanma metinlerinin doğrudan çevirile­
rine dayanır; böylece Yunan Rönesansı,  Avrupa Aydınlan­
ması'nın yarattığı neo-Helen imgesini, modern Yunan kül­
türü için neo-Helen imgesine dönüştürdü. Avrupa'da kadim 
kalınular yalnızca romantik bir geçmişi anlatırken , Yunanlı­
lar için simgesel bir şimdinin göstergesi oldu. Kadim eser­
ler, geçmişten koparılan ama Avrupa aracılığıyla içerik ka­
zandırılan hazır ulusal simgeler haline geldi . 53 
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Kadim eserlerin Avrupa'da ve Yunanistan'da kazandığı 
simgesel önemin ışığında, şu soruyu sorabiliriz: Osmanlı 
İmparatorluğu, toprakları altında yatan hatırı sayılır Helen 
eserleri koleksiyonu konusunda ne yapacaktı? Bir yandan, 
bu heykelleri sahiplenmekle , Avrupa müzelerinde teşhir 
edilen kültür mirasının ayrılmaz parçası olduğunu göstere­
bilirdi .  Öte yandan aynı heykeller, bir zamanlar kendisine 
bağlı olup şimdi bağımsızlığını ilan etmiş bir eyalette ulusal 
simgeler olarak benimsenmişti; bu eyalet, "uygarlığın bar­
barlıkla [Osmanlı]  kaçınılmaz karşılaşması"nın somut tem­
silcisiydi.54 Kuşku yok ki Osmanlı İmparatorluğu, Avrupa 
devletlerinin izinden yürüyerek kadim Yunan'ı sahiplene­
mezdi; bunun bir nedeni de, kendi tarihinin zaten bu mira­
sın kalıntılarını fiziksel ve siyasal olarak barındırmasıydı. 
İmparatorluk, klasizmin ya da Helenizm'in simgelerini be­
nimseyemiyordu; ama kadim eser koleksiyonlarını ve teş­
hirlerini, sahip olma ediminin kendisine dayalı bir simge­
sellik yaratmak amacıyla kullandı. 

Avrupa'nın kadim Yunan'la akrabalığı, yeni doğmuş Yu­
nan u lusunu içinden çıkılması güç bir durumda bıraktı. 
Winkelman, kadim Yunan'ı "Avrupa'nın çocukluğu" olarak 
tanımlamakla, Yunanistan'ın ata mirasını Batı Avrupa'ya 
devretmiş, modern Yunanlılara yalnızca daha modern miras 
alanlarını bırakmış oldu. Michael Herzfeld'e göre "Batı, Yu­
nanlıları desteklemişti ; çünkü karşılığında Avrupa uygarlığı­
nın canlı ataları rolünü oynamayı kabul edeceklerini umu­
yordu".  Yunanistan, arkeolojik anlatısını ulusallaştırmaya 
çabaladıkça, "anlaşıldı ki, Avrupalı hamilerinden farklı ola­
rak Yunanlılar kadim bir geçmişe dönmeye çalışmıyorlar, 
yalnızca bugünün°Avrupa'sına dahil olmak istiyorlardı" .55 

Topraklarından Yunan-Roma uygarlığına ve Kitab-ı Mu­
kaddes'e ilişkin zengi n maddi kalıntıların çıkarıldığı Os­
manlı İmparatorluğu'nda da durum çok farklı değildi. Mo-
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dem Yunanistan gibi son dönem Osmanlı İmparatorluğu da 
(bu arada modern Türkiye de) muğlak bir konumdadır:  
"Ne tam anlamıyla 'biz'den, yani akademik araştırmayı yü­
rütenlerden, ne de tümüyle 'onlar'dan, yani üzerinde araş­
tırma yürütülenlerdir. "56 Ne var ki Avrupa, modern Yunan­
lılara ve Filistinlilere "Avrupa uygarlığının canlı ataları ro­
lünü" biçerken, Osmanlı lmparatorluğu'na ve modern Tür­
kiye'ye (bu arada günümüzün Arap halklarına da) hiçbir 
rol düşmemiştir. 

Çağdaş tarihyazımında klasik arkeoloji ile Ki tab-ı Mu­
kaddes arkeoloj isinin mirası , Türkiye Cumhuriyeti yerine , 
sırasıyla Yunanistan'a ve lsrail'e bahşedilir. Örneğin Stephen 
Dyson'un, kendisi amaçlamamış olmasına karşın ikili an­
lam taşıyan, antropolojik arkeolojiye karşı klasik arkeoloji 
eleştirisini ele alalım. "Antropolojik arkeolojide Jön Türkler 
atalarını katlederken, klasik arkeolojideki vazifeşinas araş­
tırmacılar atalarına taparcasına saygı gösterir. " 57 Türkler, 
modern dünya aracılığıyla kadim dünyanın yeniden keşfe­
dilmesi hikayesinden o derece dışlanmıştı ki, Jön Türklerin 
aslında klasik arkeoloj iyle savaşmış oldukları gerçeği, disip­
linin yeniden yazılan tarihyazımında pek gün ışığına çık­
maz. Aslında, bu anlamda, kadim Yunan'la modern ulus­
devletin birleştirilmesi başarıya ulaşmıştı. Ama 18. ve 1 9. 
yüzyıllarda, Avrupalı lar iki alana da erişebilmek için Os­
manlı lmparatorluğu'na geliyorlardı. Eski eserleri alıp gö­
türmek için yasaları çeşitli hilelerle ihlal edilen devlet Os­
manlı lmparatorluğu'ydu; çeşitli yöntemlerle kandırılarak 
buna izin vermesi sağlananlar da Osmanlı  lmparatorlu­
ğu'nun bürokratlarıydı. Kadim Yunan ve Kutsal Topraklar, 
uzun yıllardan beri ışıltılı ütopyalar olarak düşleniyordu; 
ancak fiziksel mekanlar olarak yaratılmaları, ardından hari­
talarının çizilmesi ve arkeolojik olarak araştırılmaları, Av­
rupa sömürgeciliğinin maddi genişlemesiyle aynı dönemde 
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gerçekleşti. lan Morris'in açıkladığı gibi,  "filoloji ,  Batılı aka­
demisyenlere kadim Yunan'ı sahiplenmek ve ona dayanarak 
bir iktidar silsilesi oluşturmak için gerekli araçları sağladı; 
arkeoloji ise bunu bir adım ileri götürdü. Ulusal müzelerini 
Yunan heykelleri ve vazolarıyla dolduran devletler, Hele­
nizm'e ve kendi uygar konumlarına bağlılıklarını sergiliyor­
lar, aynı zamanda kadim Yunan üzerinde ne denli güçlü bir 
iktidara sahip olduklarını gösterebiliyorlardı"58 - bence bu­
na, kısa süre sonra Britanya'nın, üzerinde hak ettiği Kutsal 
Toprakları da eklemek lazım. 

Kitab-ı Mukaddes ve Yunan mirasının Avrupa açısından 
taşıdığı ikili nitelik, Atina ile Kudüs'ü göklere çıkarıp lstan­
bul'u yerin dibine batıran, 19 .  yüzyıl sonlarında yaşamış 
Fransız entelektüel Ernest Renan'ı da etkilemişti. "Eğer ta­
rihte mucize diye bir şey varsa, en azından üç mucize var­
dır," diyordu; "Kudüs'ün payına din düştü, Yunanistan'a 
hakikat ve güzellik, Roma'ya ise azamet".59 Renan'ın söz et­
tiği Roma, belli ki lstanbul değildi. 1865'te yazdığı bir mek­
tupta şunları söylüyor: 

lstanbul hiç kuşkusuz kendi tarzında bir harika. Ressamla­
rın kenti, pitoresk bir kent. Dünyada eşi benzeri olmayan 

şeyler burada biraraya gelmiş. Ama hepsi bu . . .  Aya Sofya 

ile, Bizans'tan kalma birkaç yapı dışında bir tek güzel bina 
yok; çözümlemeye değer hiçbir şey yok, zevksizlik had saf­

hada; her şey gelip geçici kaprisleri tatmin etmek ve göste­

riş için yapılmış 1 . . .  ] Burası bana bir maymunlar kenti gibi 
görünüyor; saygı değer Constantinus'un kurduğu, rezale­

tin, entrikanın ve bayağılığın ebedi başkenti sanki. . .60 

Milliyetçiliğin en önemli kuramcılarından biri olarak Re­
nan hiç kuşkusuz bir uluslar hiyerarşisi oluşturmuştu; bu 
hiyerarşide Osmanlı'nın varlığı, İslami karakteri nedeniyle , 
mucizevi tarihlere sahip toprakları üzerinde zehir etkisi ya-
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pıyordu. Onun için lslam'daki akıl yoksunluğunun mutlak 
karşıtı, 1883'deki Llslamisme et la science başlıklı konuşma­
sında açıkladığı gibi, "Yunanlıların başardığı şey, yani bilim­
dir"; bu başarı, "lsrail'in ilelebet yaşayacak damgasıyla bir­
likte" ,  "sonsuza dek sürecektir".61 Osmanlı İmparatorluğu 
buna nasıl bir tepki verebilirdi? Namık Kemal'in bu konuş­
maya karşı yazdığı uzun bir savunmanın ötesinde, impara­
torluk, kamusal düzeyde ne yapabil irdi?62 Arkeoloji saye­
sinde Osmanlı ,  Avrupa'nın kültür sermayesiyle -dolayısıyla 
Avrupalı diye tanımlanan kültürle- ilişkisi içinde kendi ko­
numunu yeniden kurgulamak üzere, bu sermayenin dilini 
kullanabiliyordu. Frantz Fanon'un sözleriyle, "konuşmak, 
belli bir sözdizimini kullanacak konumda olmak, şu veya 
bu dilin morfoloj isini kavramak demektir; ama her şeyden 
önce, bir kültürü sahiplenmek, bir uygarlığın ağırlığını ar­
tırmak anlamını taşır".63 Arkeoloji ,  Avrupa'nın bir parçası 
olduğunu varsayması , böylece Avrupa uygarlığı anlatılarını 
yeniden anlatıp sökmesi için Osmanlı lmparatorluğu'nun 
kullandığı sözdizimiydi. 

Kitab-ı Mukaddes arkeolojisi, Avrupa'daki Hıristiyan mu­
hafazakarlar için bir tür bilimsel meşruluk anlatısı sağlar­
ken, kadim Yunan eserleri Avrupa'nın doğuşunu kurmaya 
araç oldu. "Pek çok Yunan entelektüel, kadim döneme dair, 
Yunanistan'ın Avrupa'da özel bir konum edinmesini sağla­
yan Helenist yorumlar konusunda Batı'dakiler kadar çaba 
gösteriyordu" .64 Öte yandan Osmanlı elitleri, kadim Yunan 
uygarlığının üstünlüğüne ilişkin anlatıların dışına itilmek­
tense, imparatorluğun Avrupa kültürü açısından çok önem­
li bir alan olarak görüleceğini umuyordu. Ayrıca, kadim Yu­
nan'la i lişkilendirilmek, imparaıorluğun modern bilimle 
bağlantı kurmasını da sağlayacak, onu dinle, özellikle lslam 
diniyle özdeşleştirilen usdışılık anlatısından uzaklaştıracak­
tı; çünkü lslam, dönemin Avrupa söyleminde henüz yeri la-
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iklik çerçevesinde tanımlanmamış bir dindi. Bir arkeoloğun 
iddia ettiği gibi, "arkeoloji ,  özellikle modernist formunda, 
bir yitim duygusu temelinde oluşturulmuş [sa] ; esas amacı­
nın, dünyanın büyüsünün bozulması karşısında geleneğin 
ve cemaat bağlarının canlandırı lması olduğu düşünül­
müş [se] " ,65 Osmanlılar açısından Yunan geçmişinin arke­
olojiyle canlandırılması , o gün yaşanan güç kaybını telafi 
edebilirdi. Dahası, Batı uygarlığından alınan modernite me­
cazlarını, imparatorluğun doğuşuna ilişkin yeni bir mitoloji 
çerçevesinde yeniden şekillendirebilirdi. 

Kadim dünyaya duyulan bu hayranlık, Yunanlılarda ol­
duğu gibi , Osmanlıların da Yunan mirasını kullanmak ko­
nusunda Batı'nın onayını alma gereğini sürekli kılma riski 
taşıyordu. Osmanlı lmparatorluğu'nun, Batılı arkeoloji ve 
müze teşhiri pratiklerini kullanma şekli, bu riskin hafine­
mesini sağladı: Yunan geçmişini, Osmanlı topraklarının bu­
gününe bağlanan ve Avrupalı olmayan bir tarzda anlatıyor­
lardı. 

19 .  yüzyılda hala oryantalist hayranlığın odaklandığı yer 
olan Osmanlı İmparatorluğu, kimliğini ,  Avrupa pratikleri 
ve kurumlarıyla uyumlu olacak şekilde yeniden biçimlen­
dirmeye çabalıyordu. Eski eserlerin toplanması ve bunlar 
için bir müze kurulması, Osmanlı Devleti'nin yeni kültürel 
hedenerini temsil etmek açısından simgesel bir rol oynadı. 
Avrupa uygarlığının kalbi kadim Yunan ile Roma'ya, hüma­
nizmin neo-klasik çatısına, Osmanlı'nın yerli malı olarak el 
kondu ve buna paralel bir doğrultuda gerçekleştirilen He­
len-Bizans mirası inşasına dahil edildi. Osmanlı İmparator­
luğu, bir yandan zaten sahibi olduğu Helen-Bizans eserleri­
ni, kadim dünyanın kültürel mirasçıları olduklarını savu­
nan uluslar kulübüne girmek için kullanıyor, dolayısıyla 
kendisinin de paylaştığı ortak bir "Batı uygarlığı" deneyimi 
inşa ediyordu. Bir yandan da, müze gibi çağdaş kültür ku-
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rumlarına sahip olmakla, modern Avrupa devleti niteleme­
sine layık olduğunu gösteriyordu. 

19 .  yüzyıl ortaları i le 20. yüzyıl başları arasındaki dö­
nemde, Osmanlı lmparatorluğu'nun arkeoloj ik eserlerin 
değerini ifade etme tarzları, aynı anda gerçekleşen Avrupa 
değerlerinin özümsenmesi ve milliyetçilik bilincinin geliş­
mesi olguları arasında çelişkili bir yol izledi. Darü'l-Esli­
ha'da ikili koleksiyonun kurulmasının hemen ardından, 
Osmanlı müzesinin baş köşesine askeri hatıraların yerine 
tarihi eserler yerleşti; ondan sonra da Helen-Bizans eserleri 
Müze-i Hümayun'un omurgasını oluşturdu. Hitit ,  Asur, Fe­
nike gibi başka kültürlerin kalıntılarının toplanması ,  hiç 
değilse bir ölçüde, yerel kültürün yeraltında kalmış maddi 
kalıntılarına yönelik yeni bir ilginin uyandığının işareti ola­
bilirdi. Ama bu eserlere böyle bir ilgi gösterilmedi. Osmanlı 
topraklarından Yunan ve Roma uygarlığı dışındaki uygar­
lıklara ait eserlerin toplanması, Osmanlı İmparatorluğu ile 
Doğu arasındaki bağları vurgulardı ;  oysa o sıralarda pek 
çok Osmanlı devlet adamı, imparatorluğun coğrafi açıdan 
Avrupalı olduğunu düşünüyordu.66 Diğer Anadolu halkları­
na ait eserlerin toplanması, esas hedef olarak görülen He­
len-Bizans eserlerinin toplanmasına kıyasla ikincildi; çünkü 
Helen-Bizans eserleri, Osmanlıların, 18. yüzyıldan beri Av­
rupalıların imgeleminde, yazılı belgelerinde ve koleksiyon­
larında Yunan-Roma eserlerine yüklenen gerçek ve simge­
sel değerden yararlanmalarını sağlayacaktı. Belki de Müze-i 
Hümayun'a alınan koleksiyonlar kadar, bunun zamanlama­
sı da önemliydi: Tarihi eserler imparatorlukta kültürel ve 
siyasal açıdan değer kazandığı sıralarda, Ninova* ve Mısır 
gibi bazı doğu eyaletlerindeki pek çok eski eser imparator­
luktan kaçırılmıştı. 19 .  yüzyılın sonlarına doğru, Babil'in 

* Bugünkü lrak'ıa Musul yakınında bulunan Asur başkenti. Bugünkü adı Koyun­
cuk - ç .n. 
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(Robert Koldway'in bulduğu) İştar kapısı gibi ,  Yunan-Roma 
mirasına ait olmayan önemli eserler gün ışığına çıkarıldı­
ğında, imparatorluğun Yunan-Roma mirasının üzerine ku­
rulu olduğunu vurgulayan Müze-i Hümayun koleksiyonları 
arasında yer bulamadı. 

Müzenin ana hedefi, imparatorluğun Avrupa'ya yakınlaş­
masını sağlamak olduğundan, biraz önce sözünü ettiğimiz 
zamanlama belki de doğruydu. Frederick Bohrer şöyle di­
yor: "Asurlulara ve Yunan-Roma uygarlığı dışındaki uygar­
lıklara ait eski eserler, [ . . .  ] özellikle egzotiktir. Çünkü biz­
ler, uzak atalarımız olarak Yunan-Roma geleneğine daha 
büyük bir güçle sarıldıkça, diğer kadim kültürleri yabancı 
sınıfına yerleştiriyoruz. "67 Osmanlı topraklarındaki Helen­
Bizans eserlerinin toplanıp teşhir edilmesi Avrupa'ya şunu 
gösterdi: İmparatorluk, Batı dünyasının üzerinde hak iddia 
ettiği bir mirasa ait zengin bir hazineyi barındırıyordu; do­
layısıyla bu teşhirler, imparatorluğu, kolektif bir pan-Avru­
pa kültürel belleğine dahil etti. Dahası Osmanlılar, arkeolo­
jik eserlerin ele geçirilmesini denetlemek suretiyle, pek çok 
Avrupalı ulusun, üzerinde hak iddia ettikleri bir mirasa eri­
şimini de denetliyordu. 

İmparatorluğun tarihinde ilk kez, kültürel ve tarihsel mi­
ras , ayrılmaz bir şekilde devletle ya da dinle değil, toprakla 
ilişkilendirilmişti. Osmanlı toprağında üretilmiş olan her 
şey, sonuç olarak Osmanlı mirasına dahil edildi - tıpkı Tür­
kiye topraklarında yaşamış bütün halkların tarihlerinin, gü­
nün birinde Türkiye Cumhuriyeti'nin tarihsel anlatısına da­
hil edilmesi gibi. Bu süreç, Helen-Bizans eserlerinin toplan­
masıyla başladı .  Osmanlı İmparatorluğu, bu eserleri topla­
ma pratiğini benimsemekle, kültür sermayesini ve bu ser­
mayede yatan kültür mirasını iktisap etmeye çalıştı: Avru­
pa'nın, bu eserlerin sahibi olduğu ve kıymetlerini bildiği sa­
vıyla üzerinde hak iddia ettiği bir mirastı bu. Yasalar, kazı-
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lar, yayınlar ve müze teşhirleri aracılığıyla tarihi eserlerin 
değerlendirilmesi, melez bir Osmanlı kimliğini ifade etme­
ye başladı: Aynı anda hem padişaha ait olan hem de onunla 
çatışan, Avrupa'nın hem parçası hem de karşıtı olan bir 
kimlik. Bu kimlik, giderek artan bir biçimde, Osmanlı top­
raklarına ve bu topraklarda üretilmiş nesnelere bağlandı. 
Daha sonraki bölümlerde ele alacağımız, 1 874, 1 884 ve 
1906 yıllarına ait eski eser nizamnamelerinde de bunu göz­
lemek mümkün. 

Osmanl ı  İ m paratorluğu'nda Arkeoloj in in  İ l k  Y ı l ları 

Türklerden önce Anadolu'da ve Trakya'da yaşamış olan bel­
li uygarlıklara yönelik ilgi, eski eser koleksiyonlarının ge­
nişlemesiyle ve 19.  yüzyılda gelişen resmi arkeolojinin ka­
dim Yunan eserlerine ağırlık vermesiyle birlikte giderek be­
lirginleşti. 1 784'te Fransa'nın İstanbul elçisi Kont Choiseul­
Gouffier, kadim eserlerin resimlerini çizip dökümlerini çı­
karmakla görevlendirdiği bir temsilcisini, resmi bir izin bel­
gesiyle Atina'ya gönderdi ;  bu belgenin varlığı, Osmanlı yö­
netiminin, Avrupalıların eski eserlerle ilgilenmesini böyle 
erken bir tarihte bile izlediğini gösteriyor. Ne var ki kontun 
ilgisi, kendisine verilen izni hayli aşıyordu. Temsilcisine şu 
talimatı vermişti: "Alabildiğin her şeyi al. Atina ve civarında 
gizlice alabileceğin her şeyi çekinmeden al. İşe yarasın yara­
masın,  hiçbir şey bırakma."68 

1800 yılında Lord Elgin'in, Osmanl ıların tarihi eser sa­
hipliğine karşı benzer bir saygısızlığı, Partenon'un mermer­
lerine yönelik ilgisiyle birleşince, Avrupalı bir koleksiyoncu 
ile Osmanlı Devleti arasındaki ilk çatışmalardan biri yaşan­
dı. O sırada İngiltere'nin İstanbul konsolos vekili olan Lord 
Elgin, Atina Akropol'ünün mimarisini ve heykellerini bel­
geleme işinde kendisine yardım etmek üzere bir sanatçı 
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grubu oluşturmuştu. Tam eserlerin dökümlerini çıkarmak 
üzere iskelelerini kurdukları sırada, Alina'nın askeri yöneti­
cisi, Akropol dahil tüm askeri tesislerin yabancılara kapalı 
olduğunu açıklayarak çalışmalarını engellemek istedi .  An­
cak, Lord Elgin padişaha başvurarak bu engeli aşmayı ba­
şardı. Padişahın fermanının özgün metni kayıp; ancak El­
gin'in ekibine gönderilen İ talyanca çevirisi günümüze ulaş­
mış. Fermanın içeriği şöyleydi: 

Orada bulunan söz konusu beş sanatçı, incelenen yer olan 

Atina Kalesi'ne girip çıkarak çalışacaklar; kadim tapınağın 
etra[ında iskele kurarak, eserlerin üzerindeki süslemelerin 
ve şekillerin tebeşir ya da alçıyla kopyalarını çıkaracaklar 
veya diğer harabelerin ve parçaların ölçüsünü alacaklar, yı­
kıntı ve döküntüler arasında yazılı taşlar aramak için ge­
rekli gördükleri durumlarda kazı yapacaklar [ . . . ] Ye hiç 

kimse iskelelerine veya araçlarına karışmayacak, üzerinde 
yazı veya şekil olan taş parçalarını alıp götürmelerine en­
gel olmayacak.69 

Avrupa'daki klasik dönem uzmanları arkeolojik eser ko­
leksiyonu pratiklerini kadim uygarlık araştırmalarına ancak 
yakın zamanlarda dahil etmişti; yine de bu ferman , Osman­
lı yöneticilerinin, araştırmacıların ilgilenmesi muhtemel 
alanlar konusunda gayet iyi fikir sahibi olduğunu düşündü­
rüyor. Koleksiyoncuların Osmanlı LOpraklarında eski eser­
lerin dökümünü çıkarmaları ya da ölçülerini almaları , dev­
letin açık iznine bağlıydı. Gerçi tarihi eserlerin imparator­
luk dışına çıkarılmasını engelleyen hiçbir yasa yoktu; yine 
de bulundukları yerden alınmaları için izin alınması gereki­
yordu. Eğer Osmanlılar eski eserlerin değer taşıdığını kabul 
etmemiş olsalardı, yontulmuş taşların yerlerinden sökülüp 
çıkarılması, kaya parçalarının çıkarılmasından başka bir an­
lam taşımayacak ve hiçbir kaygıya yol açmayacaku .  Padişa-
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hın buyruğuyla verilen izne karşın, Lord Elgin'in ekibi yöre 
halkının direnişiyle karşılaştı ve çok sayıda Partenon frizini 
söküp almayı ancak yerel görevlilere kristal ve silah şeklin­
de rüşvetler vererek başarabildi. 70 

Partenon mermerleri gibi Egina heykelleri de imparator­
luk dışına tartışmalı koşullarda çıkarıldı. 1814 yılında Bri­
tanyalı gezgin C. K. Cockerell başkanlığındaki bir kazı eki­
bi, Atina'nın güneyindeki Egina Adası'ndan kadim döneme 
ait mermer eserler toplamaya koyuldu; ama Osmanlı Devle­
ti'nden izin almamışlardı. Geceleri çalışıyor, onları uzaklaş­
tırmaya çalışan yöre halkına izin belgesiyle çalıştıklarını  
söylüyorlardı .  Mermerleri çıkardıkça, derhal limanda bekle­
yen bir gemiye yüklüyorlardı. Böylece bölgenin resmi yetki­
lileri resmen sahip çıkana kadar, tarihi eserler sorumlu ma­
kamlar tarafından el konmadan kolayca imparatorluk dışı­
na çıkarılmıştı.71 Açık bir hukuki düzenlemeye tabi olmasa­
lar da, kazı yapanlar yaptıkları işin onaylanmadığının bilin­
cindeydiler. Mermerler bir kez imparatorluk sınırları dışına 
çıkarıldıktan sonra, Fransız, Bavyeralı ve İ ngiliz ajanlar, 
Akdeniz'de mermerlerin yüklendiği gemileri izlemişlerdi ;  
çünkü bütün bu uluslar, bu eserleri arkeoloji alanındaki 
güçlerinin ve bölgedeki nüfuzlarının fiziksel göstergesi ola­
rak görüyorlardı.72 

Eski eserlere verilen değerin göstergesi, yalnızca bulun­
dukları yerden alınıp yurtdışına çıkarılmalarının engellen­
mesi değildi; bu eserlerin Avrupalılara hediye olarak veril­
mesi de onlara değer verildiğini gösteriyordu. 1838 gibi er­
ken bir tarihte bile, il. Mahmut Asos'tan çıkarılan bir grup 
kabartmayı Fransa Kralı Louis-Philippe'e dostluk işareti 
olarak armağan etmişti.73 Giderek sertleşen eski eser nizam­
namelerinin uygulamaya konmasından sonra bile, padişah­
lar Avrupa krallarına böyle kişisel armağanlar vermeyi sür­
dürdüler; böylece, ülkenin mallarını diledikleri gibi kulla-
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nıp dağıtma hakkına sahip olduklarını vurguluyorlar ve bu 
nesneleri, Osmanlı topraklarının ve bu topraklarda üretil­
miş her şeyin padişahın kişisel mülkiyetinde olduğunu gös­
termek için kullanıyorlardı. 

1846'da Mecmua-i Asar-ı Atika'yı kuran Osmanlı Devleti , 
Avrupa'dan öğrendiği, dolayısıyla ancak onun anlayabilece­
ği kurumsal bir form olan müze aracılığıyla tarihi eserler 
konusundaki ilgisini ve onlara verdiği değeri ortaya koy­
muş oldu. lkili koleksiyonun kuruluşuna ilişkin belgeler, 
eski eserleri dönemlerine ya da tarihsel ve estetik değerleri­
ne göre değil ,  dış görünüşlerini esas alarak tanımlıyordu. 
Bu nesneler muhtemelen, tarihsel ve kültürel değerlerinden 
ziyade, Avrupalıların bunlara değer vermesiyle kazandıkları 
siyasal önemden ötürü toplanmıştı. 

Osmanlı lmparatorluğu'ndaki müzeolojik sunumun bu 
ilk evrelerinde kullanılan terminoloji ,  Osmanlıların geliş­
mekte olan müze kurumuna nasıl yaklaştıkları konusunda 
bazı ipuçları verir. "Mecmua" sözcüğü, 19. yüzyıl lngilizce­
si'ndeki karşılığı [magazine] gibi ,  hem " toplama" hem de 
"dergi" anlamına gelir. Sözcük, sergi konusunda hiçbir çağ­
rışım içermez. Ancak, yeni teşhir mekanının kuruluşuna 
ilişkin daha önce sözünü ettiğimiz belge, bu mekanı "mü­
ze" olarak adlandırıyor. Zaman zaman, "numunehane" ya 
da "müzehane" gibi sözcükler de müzeyi ifade etmek üzere 
kullanılmışsa da, Fransızca'dan alınan müze sözcüğü, yeni 
kurumu anlatmak için en çok kabul gören terim oldu. Nu­
munehane sözcüğünün de kullanılmış olması özellikle il­
ginçtir, çünkü bu sözcük, Osmanlıların müzeyi bir teşhir 
mekanından ziyade uzmanlarca toplanan örneklerin birara­
ya getirildiği veya düzenlendiği yer olarak algıladıklarını 
düşündürüyor.74 Ancak bu terimin nadiren kullanıldığı an­
laşılıyor. Müzehane terimiyse, belli bir fiziksel müze bina­
sından ve içindeki koleksiyonlardan ziyade, bir kurum ola-
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rak müzeyi anlatmak için kullanılmış. Osmanlılar, değerli 
ve nadir nesnelerin toplandığı mekanı anlatmak için "mat­
haf"' sözcüğünü seçen Araplar gibi, kendi dillerinden bir 
sözcük seçebilirler ya da gelişmekte olan kurum için mec­
mua terimini kullanmaya devam edebilirlerdi. Sonuç olarak 
bu iki seçeneği de dışlamaları, müzeyi , Avrupa'da kurulmuş 
örnekleri esas alınarak öğrenilmesi ve Osmanlıların ihtiyaç­
larına uyarlanması gereken bir kurum olarak algıladıklarını 
gösteriyor. Yine de koleksiyonların bir süre müze olarak ad­
landırılmamış olması, Osmanlıların gözünde bile bu kolek­
siyonların, müzenin gerektirdiği bazı nitelikleri henüz ka­
zanmamış olduklarını gösteriyor. 

Mecmua-i Asar-ı Atika'nın kuruluşundan sonra Osmanlı 
makamları tarihi eserleri toplama sürecini biraz hızlandırdı­
lar. 184 ?'de Kudüs sancağı idarecilerinden biri, "tarihi mer­
merler üzerindeki kabartmaların" çizimlerini başkente gön­
derdi ve bunların ait oldukları dönemi belirlemeye çalıştı. 
Başkente gönderdiği bu tür raporların yanı sıra, Kudüs'te ta­
rihi eserlerin toplanması ve depolanması için bir alan dü­
zenledi. Benzer şekilde, Halep'teki resmi görevliler de, vila­
yette bulunmuş seramiklerin, heykellerin ve madeni parala­
rın listesini gönderdiler.75 1850 yılında Fransız gezgin Maxi­
me de Camp, Aydın'da bir heykeli almaya çalışırken, yetkili­
ler heykele el koydu. Camp ancak, başkentte hızla büyü­
mekte olan tarihi eser koleksiyonuna alınmasından sonra bu 
heykelin alçı dökümünü alabildi .76 Haziran 185l 'de Nafıa 
Nezareti görevlisi Girit'te bulunan bir su perisi heykelini ls­
tanbul'a gönderdi. Aynı yılın Mart ayında Varna'da üstü ya­
zılı bir taşın bulunduğu bildirilmişti ; ertesi yıl , yolu oraya 
düşen Alman gezgin Heinrich Petermann, yalnızca bu yazı­
nın bir kopyasını bir kahvehanenin duvarında buldu; çünkü 
taş imparatorluğun koleksiyonlarına alınmıştı.77 Bu olaylar, 
Mecmua-i Asar-ı Atika'nın kuruluşuyla bağlantıl ı olarak ta-
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rihi eserlerin toplanması için bir mekanizmanın oluşturul­
muş olabileceğini; imparatorluğun çeşitli yerlerine gönderi­
len resmi görevlilere, başkentteki tarihi eser koleksiyonuna 
ilişkin talimatlar verildiğini gösterir. 

O yıllarda Avrupalılar, artık kazı yapmak ve tarihi eserleri 
götürmek için resmi izin alma uygulamasına alışmışlardı. 
Örneğin Charles Fellow adlı bir gezginin Rodos Adası'nda­
ki Lykea'ya bir gezi düzenlediğini haber alan Britanya Mü­
zesi yöneticileri, heykellerin adadan çıkarılmasına yardımcı 
olacağını düşündükleri bir izin çıkartmaya çalışmışlardı .  
lzin talebi önce reddedildiyse de, 1841 'de "Kinik köyü ya­
kınındaki bir alanda yerde duran ve hiçbir işe yaramayan 
taş heykelleri" almasına izin verilmişti. Kendisini durdura­
cak hiçbir mekanizma olmadığı için, Fellow bunu, kazarak 
çıkardığı bütün bir tapınağı Bri tanya Müzesi'ne taşıma izni 
olarak kullanmıştı. 

Benzer şekilde, C. T. Newton,  1852'de Bodrum'daki Hali­
karnas anıt-mezarında kazı yapmak için izin istedi ;  iznin 
çıkması gecikince 1 855'te izinsiz olarak araşurmalarına baş­
ladı. Mezarın temellerinin yerini bel irledikten sonra (bu 
arama sırasında iki evin toprak zeminlerini de kazmıştı) ,  
izin başvurusunun asıl nedeni olan , Bodrum Kalesi'nin du­
varlarına yerleştirilmiş aslan heykellerini çıkarmak için sa­
bırsızlanmaya başladı. Newton'a istediği izin verilmedi; üs­
telik yerel yöneticiye Newton'un almak istediği heykelleri 
(Resim 6) lstanbul'daki Müze-i Hümayun'a göndermesi 
emri verildi. Üçüncü bölümde açıklayacağım gibi, bu aslan 
heykellerinin Müze-i Hümayun'da sergi lenmesi , Osmanlı 
yönetiminin tarihi eserler üzerindeki denetiminin simgesi 
olacaku. Bununla birlikte, Osmanlı Devleti tarihi eserleri 
henüz yeni yeni sahiplenmeye başlamıştı ve bu konuda ha­
la kararsız bir tutum sergi l iyordu:  Sadece bir yı l  sonra, 
Newton Didim'de kazı yapmak için izin aldı ve buradan çı-
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kardığı on iki heykeli Britanya Müzesi'ne gönderdi. Benzer 
şekilde Osmanlı yönetimi,  demiryolu görevlisi john T. Wo­
od'a Efes'te yaptığı kazılarda bulduğu tüm eski eserleri alıp 
götürmesi için sınırsız özgürlük tanıdı . 78 

Arkeologlar kazı kurallarına ya da eserleri götürme izin­
lerinde yer alan koşullara uymadıklarında, Osmanlı yöneti­
mi genellikle etkinliklerini engelledi. Newton 1869'da yeni­
den kazı izni istediğinde, Osmanlı yönetiminin Britanya 
Müzesi'ne karşı tepkil i  olduğunu öğrendi ;  çünkü müze , 
Smith ve Porcher tarafından Sirenaika'da yapılan kazılarda 
bulunan çifte heykellerden hiçbirini Osmanlılara verme­
m işti .  Bri tanya Müzesi ,  yeni bir iz in çıkarab ilmesi  iç in  
Newton'a yardımcı olmak amacıyla, söz konusu heykeller­
den bazıların ı, vazo ve heykelciklerden oluşan küçük bir 
koleksiyonla birlikte Müze-i Hümayun'a iade etti.79 Bu de­
ğiş-tokuşun işaret ettiği gibi, tarihi eserlerin, değerleri i tiba­
rıyla birbi rinin yerini tutabildiği düşünülüyordu. Yapılan 
kazılar, eserlerin tarihi bir çerçeveye oturtulmasına deği l ,  
müzelerin dekorasyonunda kullanılan güzel parçaların elde 
edilmesine yarıyordu. 

Heinrich Schliemann 1870'te Truva'yı kazmaya başladı­
ğında, Osmanlı Devleti , yabancılara verilecek kazı izinleri­
nin kurallarını içeren düzgün bir sistem kurmuş bulunu­
yordu; buna göre, giderlerin kazıyı yapanlarca karşılanması 
ve buluntuların yarısının Osmanlı Devleti'ne verilmesi ge­
rekiyordu. Benzer düzenlemeler doğrultusunda, Rus lspan­
doni ile İngiliz Kastos'un, kazdıkları alandan çıkardıkları 
eserlerin yarısını almalarına izin verilmişti . Oysa, yaygın 
uygulamaya göre imparatorluk tebaasından biri değerli tari­
hi eserler bulduğunda, buluntuların değerinin üçte biri ka­
dar ödül alıyordu.80 Osmanlı kaynakları sözünü ettiğimiz 
bu uygulamaların dayandığı resmi bir düzenlemeden söz 
etmiyor; ancak 1867'de Osmanlı lmparatorluğu'na gelen ar-
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Resim 6: C. T. Newton, Hal ikarnas'Laki aslan heykelleriyle JS toneman]. 

keolog Albert Dumont, her iki uygulamaya ilişkin hukuki 
düzenlemelere gönderme yapar; bu ise söz konusu kuralın 
Avrupalı arkeologlarca bilindiğini gösterir.81 Schliemann'ın 
bu kuralları ihlal ederek, Truva'da bulduğu nesnelerin tü­
münü 1874'te Yunanistan'a kaçırması üzerine, Osmanlı yö­
netimi Truva buluntularının yarısını almak için Schliemann 
aleyhinde dava açtı, ama sadece parasal tazminat alabi ldi .  
Schliemann kazıya devam etmek için yeni izinler almayı 
başardıysa da, müze, kazdığı alanları ve kazı ekibinin çalış­
malarını denetlemek için sürekli olarak silahlı bekçiler ça­
lıştırdı. 82 

Batı Avrupa'daki müze kataloglarında, kazılarda bulunan 
eski eserlerin bu müzelere nasıl ulaştırıldığından söz edil­
miyordu. Tarihi eserlerin ele geçirilişindeki siyasal içerim­
ler, Lord Elgin ile Heinrich Schliemann gibi arkeologlar 
hakkında üretilen efsanelerle, filmler aracılığıyla yaratılan 
etkileyici, çekici arkeolog imgesiyle görünmez kılındı. 1932 
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tarihli Hollywood korku filmi The Mummy'den [Mumya) 
1 98 l 'de yapılan Raiders of the Lost Arh'a [Kayıp Geminin 
Yağmalanması] kadar bir dizi filmde arkeologlar, egzotik ve 
tehlikeli üçüncü dünya ülkelerinde geçmişin saklı kalmış 
uygarlıklarını gün ışığına çıkarırlar.83 Bu tür kamusal anlatı­
lar, müzelerdeki nesnelerin özgün coğrafyalarından kopa­
rılmasına neden olur; böylece tarihi eserler bir kez müzeye 
girdikten sonra, fiziksel dünyayla ve gün ışığına çıkarıldık­
ları bağlamla olan tüm bağlarını yitirirler. Kadim dünyaya 
dair modern yorumlarla yüklenmiş ve fiziksel kökenlerin­
den koparılmış olan kadim heykeller, büyük ölçüde Batı 
Avrupa'nın kültürel malı haline gelmiştir. 

Mecmua-i Asar-ı Atika'da Uygu lanan 
Teşhir  Stratej i leri 

Mecmua-i Asar-ı Atika'nın kuruluşunu konu alan 1910 ta­
rihli bir belge, koleksiyonun, padişahın dolaylı olarak tem­
sil edilmesi amacıyla kullanıldığını düşündürüyor. Bu bel­
gede şöyle bir olay anlatılır: Sultan Abdülmecit lstanbul'un 
dış bölgelerinde avlanırken, atı, üzerinde birtakım yazılar 
bulunan bazı taşlara çarparak tökezler. Abdülmecit, bu süs­
lü yazıların kentin kurucusu Constantinus'tan bahsettiğini 
öğrendiğinde, böyle bir  kişinin adının toz toprak içinde 
kalmaması gerektiğine karar verir ve taşların şereOi bir yere 
taşınması için emir verir.84 Müze koleksiyonlarının yıllar 
sonra, 1 869 ve 187 l 'de yayınlanan ilk kataloglarında bu 
taşlardan hiç söz edilmemiş. Bu taşların varlığı şüpheli ola­
bilir; yine de bu öykü, eski eser koleksiyonunun başlangıç­
taki işlevini, yani dönemin padişahını, nesnelerde somutla­
şan kadim güçle ilişkilendirme işlevini simgeler. 

Osmanlı topraklarından çıkarılan tarihi eserlere Avru­
pa'nın ilgisinin giderek artması ,  Osmanlı yönetimini bu 
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eserlerin toplanmasında ve değerlendirilmesinde uyguladığı 
yöntemleri değiştirmeye yöneltti. Böylece yönetim, vilayet­
lerdeki resmi görevlileri tarihi eserleri toplama konusunda 
teşvik e tmeye ve tarihi eser koleksiyonlarını başkentte 
onaylayarak resmileştirmeye başladı. Mecmua'nın sorumlu­
ları, Darü'l-Esliha'yı tarihi eserler için de kullanıyorlar ve 
elitlerin bağışladığı eserleri gelişi güzel yerleştiriyorlardı .  
1850 yılına kadar hiçbir envanter kaydı tutulmadı. Koleksi­
yonlar için ilk yöneticinin atandığı 1850-1869 arasında tu­
tulan az sayıda kayıtta ise, eserin müzeye giriş yılı, hangi vi­
layetten getirildiği ve bazen da bağışı yapanın adı dışında 
bir bilgi yer almıyordu. Bu evresinde Mecmua, padişah için 
özel bir koleksiyon işlevi gördü ve halkın aydınlatılması tü­
ründen hiçbir iddiası olmadı. Padişah koleksiyonlara bakar­
ken, kendisini daha önceki padişahların sahip olmadığı yeni 
zevkler edinmiş Avrupalı bir hükümdar gibi hissedebiliyor­
du. Koleksiyonların hangi eserleri içerdiği, ana işlevi açısın­
dan bir önem taşımıyordu; zira asıl işlevi, padişahın, tarihi 
eser koleksiyonuna sahip olmak suretiyle modern, en azın­
dan Avrupalı laşmış bir hükümdar olarak gösterilmesiydi. 

Flaubert ile Gautier, bu küçük çaplı tarihi eser koleksiyo­
nuna çok az değinmişti. Flaubert koleksiyonu kısaca özetli­
yordu: "Sarayda ayrıca bir de tarihi eser müzesi var: Maske­
li bir komedyen heykeli, birkaç büst, bazı kap kacak, üze­
rinde Mısır harfleri bulunan iki taş. "85 Gautier ise küçük 
koleksiyondan biraz daha fazla etkilenmiş görünüyor:  
"Özellikle belirtmeye değer, bir ilerleme işareti olarak gö­
rülmesi gereken bir nokta: Sarayın bir bölümünde, silah de­
posuna dönüştürülmüş eski kilise Aya lrini'nin önündeki 
avluda, çeşitli eski nesneler var: Büstler, heykeller, alçak ka­
bartmalar, yazılar, mezarlar . . .  t ik evrelerinde bir Bizans mü­
zesi. Bütün bunlar, her gün ortaya çıkarılan yeni eserlerin 
eklenmesiyle ilginç hale gelebilir. "86 Hayli yeni olmasına 
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karşın, koleksiyon ,  imparatorluktaki kültürel modernleş­
menin ve Batılılaşmanın işareti olarak bu Avrupalı ziyaretçi­
lere gösteriliyordu. Modern silah teşhirlerinden etkilenme­
yen Gautier, Mecmua-i Asar-ı Atika'dan, içerdiği nesneler 
bağlamında değil ,  bir "ilerleme işareti" olarak söz eder; ko­
leksiyonun kuruluş nedeni de buydu zaten. Kadim eserlerle 
özdeşleşme yoluyla ilerleme kaydedildiğine işaret etmek, 
modernlik yarışında formun içerikten önce geldiğini gözler 
önüne seren ironik bir durumdur. 

Mecmua-i Asar- ı  A tika'nın Albert Dumont tarafından 
1868'de hazırlanan ilk kataloğu , koleksiyonda uygulanan 
ilk teşhir stratejilerine ilişkin paha biçilmez bilgiler sunar. 
Dumont'un saptadığı kusurlar, hem müzedeki teşhirleri , 
hem de Dumont'un Osmanlı müzesiyle ilgili beklentilerini 
yansıtır. Dumont, dönemin sınıflandırma i lkelerine göre 
düzenlenmiş ve diğer koleksiyon türlerinden kesin çizgiler­
le ayrılmış bir tarihi eser koleksiyonu görmeyi beklerken, 
sanat tarihinin Avrupa'da yürürlükte olan tanımlama, eti­
ketleme ve düzenleme ilkelerine aykırı bir şekilde teşhir 
edilen nesneler yığınıyla karşılaşmıştı. 

Aya lrini'nin salonlarında heykeller, yazıtlar, alçak kabart­

malar dagınık bir şekilde teşhir ediliyor; çogu, arkeolojiyle 

hiçbir ilgisi olmayan nesnelerin arasında kaybolmuş bu 
eserleri dogru dürüst inceleme olanagı yok [ . . .  ] Kolayca 

yerlerinden kayan etiketler, lstanbul'un dışında bulunmuş 

nesnelerin özgün yerleri konusunda çok belirsiz bilgiler 
veriyor. Babıali'nin bütün bu eski eserleri sınıOandırması 

için Avrupalı bir arkeolog bulmasını dilemekten başka bir 
şey gelmiyor elden.87 

Teşhirde içsel bi r bütünlük bulunmaması karşısında, 
Dumont kataloğunu koleksiyon için uygun gördüğü tipo­
lojik bir sınıflandırmaya göre düzenlemeye karar verdi.  Yi-
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ne de,  betimlemeleri, hangi tip nesnelerin eski kilisenin 
hangi bölümlerine yerleştirilmiş olduğuna i l işkin bir fikir 
verir. Mecmua alanı , camekanların bulunduğu büyük bir 
kapalı salon, girişin sağında bir dış avlu, Yeniçeri müzesini 
ve bazı tarihi eserleri barındıran galeri ile müzenin girişin­
den önce yer alan avludan oluşuyordu. Dış avluda tek bir 
eser vardı: Phedre ile Hippolyt ait olduğu sanılan bir lahit. 
Diğer tarihi eserler, At Meydanı'ndan getirilen yılanlı sü­
tun, iki adet dev Medusa başı, Venüs ve Artemis heykelleri , 
Roma büstle ri ve b i rkaç kabartma panosu, esas olarak 
Mecmua'nın kapalı salonuna yerleştirilmişti. Az sayıda me­
zar taşı, galerideki yeniçeri mankenlerinin yanında teşhir 
edil iyordu. Yeniçeri mankenleriyle birl ikte sergilenen bu 
mezar taşları ve müzenin dışına konulan lahitler, iki ko­
leksiyonun birlikte hayata geçirdiği genel programı güç­
lendirmiş olmalı. Bununla birl ikte ana sergi salonu, önce­
den belirlenmiş tipoloj ileri değil ,  konuları temel alan ba­
ğımsız bir sergileme mantığı doğrultusunda rastgele seçil­
miş tarihi eserleri barındırıyordu. 

Dumont'un betimlemeleri, Mecmua'nın iç ve dış mekan­
larına ilişkin temel bir rehber niteliğindedir. Dethier'nin ay­
nı yıl yayınlanan kısa betimlemesi ise, koleksiyondaki eser­
lerin nereden getirildiğine ilişkin daha fazla bilgi içermekle 
birlikte, nasıl düzenlendiklerine değinmez. Tarihi eserlere 
ayrılmış oda, Dethier'nin betimlemesine göre şu tür nesne­
lerle dolup taşıyordu: "Selanik'ten getirilen, üzerinde Hip­
polyt'in tasvirleri bulunan mermer lahit [ . . .  ] Ayrıca, Girit'te­
ki Dreros'tan gelme dört yazıt, Fenike tanrıçası Astarte'nin 
Lapseki'den getirilmiş büyük bronz diski , mozolenin Ama­
zonları tasvir eden bir yarı kabartma parçası. . . "  Dethier şöy­
le devam ediyor: "Aynı bölümde, Mithat Paşa'nın Bağdat'tan 
gönderdiği , çivi yazılı bir dizi yazıt ;  Sabri Paşa'nın bir arma­
ğanı olarak Hama'dan getirilmiş, üzerinde Mısır hiyeroglif-
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]eri olmadığı anlaşılan bir resim yazısı bulunan dört taş; 
bronzdan bir Herkül heykeli; Tarsus kökenli, parçalar ha­
linde bulunmuş büyük bir bronz heykel ve aralarında, Bi­
zans muhafız alayının Got ve Bauvacier kökenli prensleri­
nin yazıtları da sergilenmektedir". 88 

Çok farklı yerlerden getirilen bu eserler, eyaletlere res­
men talimat verilmesinden önce de, ilerlemeden yana olan 
Osmanlı elitlerinin başkentte bir tarihi eser koleksiyonu­
nun oluşturulmasına katkıda bulunmaya çok hevesli ol­
duklarını gösteriyor. Özellikle Tanzimat'ın baş mimarların­
dan Mithat Paşa'nın tarihi eser koleksiyonunun oluşturul­
masında rol alması, ilk koleksiyonun oluşturulmasında et­
kili o lan Batılılaşma itkisinin gücünü vurgular. Bodrum 
anıt-mezarındaki frizlerden birinin erken bir tarihte müze 
koleksiyonuna dahil edi lmesi , tarihi mekanlardaki eski 
eserleri Avrupalılar ele geçirmeden toplama çabasının ilk 
örneklerindendir; bu friz muhtemelen Newton'dan kurtarı­
lan parçalardan biridir. 

Dumont esas olarak tarihi eserler koleksiyonuyla ilgileni­
yordu; ama bu koleksiyon ile askeri eser koleksiyonunun 
birbirine yakın oluşu, binaya yayılmış silahları tümüyle göz 
ardı etmesini engel ledi .  Yetersiz b ir  şekilde belgelenmiş 
olan tarihi eser koleksiyonundaki parçaların bazı kısımları , 
bazen askeri nesnelerin ya da yeniçeri mankenlerinin arka­
sında kalıyrırdu. Dumont, tarihi eserlerin yaklaşık üçte bir­
lik kısmının bu eserlere ayrılan bölüme değil ,  yeniçeri gale­
risine yerleştirilmiş olduğunu belirtiyor. Başlangıçta iki ko­
leksiyon birbirinin karşısında yer alan kapılardan girilen 
ayrı bölümlere yerleştirilmişti; ama sonra, müze programın­
daki örtük anlamları üretecek şekilde iç içe geçtiler. 

Dumont, müzede gördüğü eksikleri, el lerinden gelenin 
en iyisini yapan acemi koleksiyoncuların ve müze yönetici­
lerinin kusurları olarak yorumladı. Yine de bu açık kusur-
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!ar, koleksiyonlara yönelik olarak, kendi (Avrupalı) yaklaşı­
mı ile koleksiyonların sahibi Osmaıılılarınki arasındaki 
farkları gösteriyordu. Dumont'u hüsrana uğratan noktalar­
dan biri şuydu: Eski eserlerin bazılarına iliştirilmiş olan eti­
ketler, sadece eserlerin getirildiği vilayet ya da eyaletleri be­
lirtiyordu. Dumont'dan farklı o larak, sergiyi düzenleyen 
Osmanlılar açısından asıl önemli olan bu eserlere sahip ol­
maktı, klasizm anlatısı içindeki kesin konumları değil. Os­
manlılar için bu eserler, eski dönemlerden devralınan ema­
netlerden ziyade, modernlik işaretiydi;  Batı'daki entelektü­
elleri meşgul eden tarihi eser toplama etkinliğine katılmak 
da bu doğrultuda bir göstergeydi.  Osmanlılar, kadim sanata 
dair temsil edici ya da geniş bilgi veren numuneler sunma 
derdinde değildi. Dönemin Avrupa ve Amerika müzelerinin 
hayalini kurduğu, sınıOandırma ilkeleri doğrultusunda yet­
kinleştirilmiş bir koleksiyon oluşturmak gibi bir amaçları 
yoktu. Sahibi oldukları eklektik koleksiyon ,  eski eserler 
üzerindeki denetimlerinin işaretiydi - özellikle de askeri 
egemenlik simgeleriyle birleştirild iğinde. Gautier'nin far­
kında olmadan tahmin ettiği gibi, Osmanlılar açısından ko­
leksiyonların temel işlevi ilerleme işareti olmalarıydı , bilgi 
kaynağı olmaları değil. 

O dönemin topraklarını Helen-Bizans geçmişlerine bağla­
ma düşüncesi, ikili koleksiyonun başlangıçtaki programı­
nın odak noktasıydı. Eski kilisenin çevresine stratejik bir 
şekilde yerleştirilen lahitler, silah koleksiyonu ile kentin Bi­
zans mirası arasında, koleksiyonların yan yana sergilenme­
leri yoluyla kurulan ilişkiyi güçlendiriyordu. Kilise binası­
nın hemen dışında sergilenen lahitler, tarihi eser koleksiyo­
nundaki eskilik teması ile silah koleksiyonundaki ölümcül­
lük temasını vurguluyordu. Gautier şöyle diyor: "Kilisenin 
yanında, Ortodoks haçıyla süslü iki ya da üç porfir lahit 
var; bir zamanlar muhtemelen imparatorların ve imparato-
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Resim 7: Eski Aya İ rini Kilisesi'nde teşhir edilen, İstanbul'un feth in i  hatırlatan zincirler 

[Mordtmann]. 

riçelerin bedenlerini taşıyan bu lahitlerin tahrip edilmiş ka­
pakları kayıp, lahitlerin içine yağmur suları doluyor."89 Bu 
eserler, koleksiyonun kurulmasından yalnızca bir yıl sonra, 
sarayın iç avlusunda bulunmuş ve hemen eski kilisenin dı­
şına taşınmış. Dethier, avluya, iki mermer kapı arasındaki 
bölüme de bazı lahitlerin yerleştirildiğini belirtir.90 1892'de 
Grosvenor, bu lahitlerin imparatorlara ait olduğunu sapta­
dı. Kilisenin dışındaki üç lahdin, İmparator Büyük Teodosi­
us, il. Constantius, Azize Helen ve onun oğlu İmparator 
Constantinus'a ait olduklarını belirledi (Azize Helen'in lah­
di, Roma'daki mezarından çıkarılarak buraya getirilmişti) .9 1  
İç avludaki lahitler  ise , Haliç'i kuşatmacılara kapatmak 
amacıyla Bizanslılar tarafından yapılan, ama Osmanlıların 
aşmayı becerdiği zincirle yan yana duruyordu (Resim 7) .  
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Yeniçerilerin kös davulları lahitlerin önüne konmuştu ; böy­
lece yine, iç içe geçmiş kültürel ve askeri egemenlik temala­
rını gözler önüne seriyorlardı. 

Koleksiyonları görmeye gelen ziyaretçiler, daha eski kilise­
ye girmeden, kentin tarihindeki başlıca karakterlerle özdeş­
leştirilen lahitler tarafından karşılanıyorlardı. Lahitlerle bağ­
lantılandırılan isimlerin doğruluğu tartışmalı olsa da, bu la­
hitler teşhir için kavramsal bir çerçeve oluşturuyordu. Mü­
zenin iç avlusunda yer alan Bizans lahitleri, Bizans yönetici­
lerinin fiziksel ölümünü temsil ediyordu - tıpkı , lahdin 
önünde yığılı duran zincirin, Bizans lmparatorluğu'nun me­
taforik ölümünü temsil edişi gibi. Silah koleksiyonu ile eski 
eser koleksiyonu arasında yer alan bu iç avlu, Osmanlı lm­
paratorluğu'nun, kendisinden önceki kültürler üzerinde hak 
iddia edişindeki askeri ve kültürel süreçleri görsel olarak an­
latıyordu. Hemen yan tarafta, eski Aya Sofya Kilisesi'nin ça­
nı, imparatorluğun el değiştirmesine tanıklık edercesine sus­
kun duruyordu. Böylece müze, Osmanlıların, uzak geçmişte 
kalmış bir sahiplik ve fetih olgusu aracılığıyla Avrupa kültü­
rüne ortak olma çabalarının öyküsünü anlatıyordu. Du­
mont'un arzuladığı, sınıflandırma ilkelerine uygun teşhir ol­
madan da, tarihi eser koleksiyonu bu bağlamda devletin esas 
olarak yabancılar karşısında temsil edilmesi görevini üstlen­
di; böylece yabancılar, en azından imparatorluğun, Avrupa 
tarzı modernliğin simgesi olan modern kurumlar kurma yö­
nündeki yeni çabalarının farkına vardı. Koleksiyonlarda sı­
nıflandırma ilkelerinin ya da bilimsel ilkelerin göz önüne 
alınmaması, müzenin ideolojik hedeflerini vurguladı: Evren­
sel bilgiye ulaşarak değil, tarihe ve tarihin yaşandığı toprak­
lara sahip olarak iktidar kazanma hedefiydi bu. 

Aynı çatı altına yerleştirilen Mecmua-i Asar-ı Atika ile Mec­
mua-i Esliha-i Atika, imparatorluğun fetihlere dayanan as-
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keri tarihinin yanında, Batı'yla paylaşılan ve Helen-Bizans 
eserleriyle temsil edilen mirasını da teşhir ederek devleti 
temsil etti. Böylece müze, geçmişin bu uygarlıklarını ,  birbi­
rini tamamlayan iki biçim altında Osmanl ı'ya eklemledi: 
Askeri fethi hatırlatan eserler ile kül türel benimsemenin 
simgeleri. 

Avrupa'da Yunan-Roma eserlerinin değerli bulunup top­
lanması, klasik dönem araştırmalarına, özellikle felsefi ve 
filolojik çalışmalara yönelik asırlar süren yoğun ilginin so­
nucuydu. Oysa Osmanlı entelektüelleri, 18 .  yüzyıl sonla­
rında Batı Avrupa'yla ilişkileri yoğunlaşana dek kadim dün­
yanın farkına varmadı. Osmanlıların klasik eserlere ilgisi 
hiçbir zaman Avrupa'daki düzeyine ulaşamadı; ancak Fran­
sa'da eğitim gören Osmanlılar, hem klasik metinlere, hem 
de bu metinlerin Ortaçağ Arap kaynakları aracılığıyla akta­
rılmasına i lgi duydular. Klasiklere yönelik yeni oluşan bu 
ilgiye paralel olarak, gazeteler llkçağ düşünürlerinin ve fel­
sefelerinin ele alındığı makaleler yayınlamaya başladı. İsla­
mi çerçevede kalmak için de, çoğunlukla, kadim bilgilerin 
ancak Arapça çeviriler kanalıyla korunabildiğini vurguladı­
lar.92 Helen-Bizans eserleri Osmanlı topraklarından çıkarıl­
mıştı ve Avrupalılar bunları ancak Müslüman devletin iz­
niyle görebiliyordu; bu eserlerin Osmanlı mirasının parçası 
olarak benimsenmesine paralel olarak, Avrupa'yı yücelten 
bilimsel bilginin, İslami metinler aracılığıyla Avrupa'ya ile­
tildiği düşüncesi doğdu. Benzer şekilde, Helen eserlerinin 
sahiplenilmesi de, bu eserlerin Osmanlı lmparatorluğu'nun 
Müslüman topraklarından geçmesine dayandırıldı ve Avru­
pa'nın seküler bir çerçeveye dayanan Doğulu kaynaklarını 
yeni bir çerçeveye yerleştirdi. 

19 .  yüzyılda Avrupa'yla yoğunlaşan ilişkiler sonucunda 
Osmanlı yönetiminin elit mensupları, Yunan-Roma eserleri­
nin Avrupa'nın kültürel pratikleri açısından taşıdığı önemin 
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bilincine vardı. Osmanlıların, Yunanlıların bağımsızlık ide­
alinin ideolojik aracı olan Yunan-Roma mirasını benimse­
mesi, bu mirasın başlangıçtaki kullanımını tersine çevirdi: 
Helenizm'i, Osmanlı lmparatorluğu'nun Batı mirasına ortak 
olmasını ve aynı zamanda toprakları üzerinde egemenliğini 
ilan etmesini sağlayan bir araca dönüştürdü. 

Müze, Osmanlı lmparatorluğu'nun kamusal temsilini, sı­
nırları toplama etkinliğiyle ve teşhir stratej ileriyle çizilen 
modern bir zaman çerçevesine oturttu . Nesnelerin dağınık­
lığı Dumont gibi bir ziyaretçi için ne denli rahatsız edici 
olursa olsun, Ahmet Fethi Paşa, müzedeki nesneleri sınıf­
landırma ilkelerine göre düzenleme gereksinimi duymadı ;  
yalnızca iki  koleksiyonu birbirinin karşısına yerleştirmekle 
yetindi. Avrupa'da geçirdiği uzun yıllar süresince, muhte­
melen Avrupa müzelerindeki düzenleme stratej ileri hakkın­
da bilgi sahibi olmuştu; yine de amacı , müzenin ziyaretçile­
rini Osmanlıların bu nesnelere sahip oluşuyla etkilemekti ; 
yoksa Avrupa'da yaygın olan, bilginin pozitivist ilkeler te­
melinde düzenlenmesi pratiğine katılmak gibi bir kaygısı 
yoktu. Müze kurumunun yüzeysel bir şekilde taklit edilme­
si,  Avrupa mirasına dahil edilmiş Yunan-Roma geçmişini 
bağlamsal olarak tercüme eden mekansal bir söylem üret­
mesini sağladı. Ahmet Fethi Paşa, Osmanlı tarihi ile Avrupa 
tarihi arasında süreklilikler kurarken,  Tanzimat tarihçile­
rinde gözlenen bir eğilim doğrultusunda hareket etti; onlar 
da, Osmanlı lmparatorluğu'nun tarihi ile Avrupa tarihinde­
ki olaylar arasında bağlantı kurmak istiyordu. Eski Aya İri­
ni Kilisesi'ndeki müzenin mekanları, bu Osmanlı tarihi çer­
çevesine katkıda bulundu: Bu tarihi hem Fatih Sultan Meh­
met, Timurlenk ve lskender Bey tarafından temsil edilen 
Türki gelenek, hem de Helen ve Bizans mirasıyla temsil 
edilen Avrupa geleneği içine yerleştirdi. 

Eski Aya lrini Kilisesi'ndeki müzenin mekanlarına yükle-
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nen anlamlar, müze var oldukça gelişti; fikir verici tarihler 
kılığında sunulan siyasal temaların daha açık bir biçimde 
teşhir edilmesini sağlayan yeni nesnelerin eklenmesiyle, bu 
anlamlar daha da karmaşıklaştı. lkili koleksiyonun ilk yılla­
rı boyunca, Osmanlı yönetimi, müze teşhirinin ziyaretçiler 
için özgül tarih vizyonları üretebileceğini öğrendi. Müzele­
rinin sayısı arttıkça, edindiği bu bilgiyi, kuruluşundan iti­
baren her müzenin teşhir programında kullandı. 
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Müze-i Hümayun'un Doğuşu 

Eski Aya İrini Kilisesi'ndeki ikili koleksiyonun başlangıçta 
kaydettiği gelişmenin ardından, eski silahlara gösterilen ilgi 
azalmaya, arkeolojik eserler öne çıkmaya başladı; sonunda 
silahların bulunduğu bölüm 1877 yılında ziyarete kapatıldı. 
Acaba Osmanlı müzesi neden silahları bir kenara bırakıp 
Helen-Bizans mirasına yönelmişti? Bunun başlıca iki nede­
ni vardı. Öncelikle, 11. Abdülhamit'in tahta çıkışının hemen 
ardından yürürlüğe konan anayasa, imparatorluğu oluştu­
ran çeşitli kültürlerin Osmanlı şemsiyesi altına alınmasına 
olanak tanıyordu; tarihi eserler üzerinde yoğunlaşmak bu 
süreci kolaylaştırabilirdi. İkinci olarak, 1 877'deki savaşın 
kaybedilmesinin ardından askeri geçmişin anımsatılması, 
güçsüzleşen imparatorluğun aldığı taze yaralara tuz basmak 
anlamına gelirdi; oysa tarihi eserlerde somutlaşan uzak bir 
geçmişe sığınmak, siyasetle ve savaşla ilgili kaygılara bulaş­
maksızın imparatorluğu Avrupalı kimliğinin bir parçası ha­
line getirmek için yeni yöntemler yaratabilirdi.  Müze, Os­
manlı lmparatorluğu'nun Avrupa'yla ilişkilerini kültürel bir 
çerçeveye yerleştirmek yoluyla, imparatorluğun toprakları 
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üzerindeki egemenliği ve siyaset gihi meselelerin tartışılabi­
leceği yeni tür bir mekan oldu. Müze, arkeolojik mülkiyete 
ilişkin yeni bir dil kullanarak, yakın geçmişte yaşanan aske­
ri yenilgilerin onur kırıcı anılarını silmeyi umuyordu. 

Müze-i Hümayun'daki Helen-Bizans M i rası 

Tarihi eserlere verilen önem, 11. Abdülhamit'in tahta çıkı­
şından çok önce artmaya başlar. Sultan Abdülaziz 1867 yı­
lında çıktığı Avrupa gezisinde Abras Galerisi'ni ziyaret eder 
ve orada büyük bir tarihi eser koleksiyonu görür. Fransız 
gazetesi Llllust ration'da, padişahın  gezisi hakkında bilgi 
vermek üzere bu ziyaret anlatılır (Resim 8) .  1 Galeride gör­
düklerinin, pad işahın Müze-i Hümayun'un kuruluşunu 
destekleme ve müzenin koleksiyonlarını zenginleştirme ka­
rarında belirleyici olup olmadığını bilmiyoruz; ama gazete­
de yer alan resme bakılırsa, Yunan-Roma eserleri , padişaha 
Avrupa'da gösterilen Avrupa uygarlığının en önemli işaret­
leri arasındaydı .  Padişahın ziyaretine ilişkin haberde yer 
alan bu resim ,  aynı zamanda onun Avrupa adetlerini be­
nimseyişinin simgesel nitelikte olduğunun da göstergesi: 
Batı tarzı giysilerle, tam bir Avrupa etkinliği olan müze zi­
yaretini gerçekleşt iriyordu - sanki yönettiği , dolayısıyla 
temsil ettiği , yabancı, gizemli ve ürkütücü olduğu varsayı­
lan Doğu imparatorluğu imgesini silmek istiyordu. 

Osmanlıların tarihi eserlere olan i lgisi Sultan Abdüla­
ziz'in Avrupa ziyaretinin hemen ardından yoğunlaşmaya 
başlar. 1 869'da Sadrazam Ali Paşa, Mecmua-i Asar-ı Ati­
ka'nın adını Müze-i Hümayun olarak değiştirir; bu,  hem 
kurumun örgütlenişini hem de içine yerleştirilecek koleksi­
yonlara ilişkin hukuki düzenlemeleri etkileyecek bir adım 
olur. Kurumun yeni ismini oluşturan terimlerin ikisi de 
müzenin gelişen işlevleri açısından anlamlı. "Hümayun" te-
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Resim B: Sultan Abdülaziz'in Abras Galerisi'ne ziyareti il 'IJ/ustration] . 

rimi, kurumun imparatorluğun bütününü temsil elliğini 
vurgular: Müze, imparatorluğu oluşturan toprakların ,  tarihi 
eserler aracılığıyla metonimik olarak temsil edildiği bir me­
kandır. "Müze" terimi ise , kurumun, Avrupa müzelerinin­
kine benzer yeni kühürel işlevler üstlendiğini gösterir. Ev­
rensel kabul edilen arkeoloji bilimini benimseyen bir ku­
rum olarak yeni müze, Osmanlı Devleti'nin uluslararası bir 
elit kültürü paylaştığına işaret eder. "Müze" sözcüğü aynı 
zamanda kurumun Avrupa müzeleri gibi eğitim işlevi üst­
lendiğini de ifade eder: Müze, kamunun -yani Osmanlı elit­
leri ile yabancı ziyaretçilerin- özenle düzenlenmiş tarihi 
eserlerin değerlendirilmesi kanalıyla devletin gücünü algı­
layabileceği bir mekandır. 

Osmanlı Devleti'nin tarihi eserler alanındaki girişimleri­
nin güçlendirilmesine yönelik ilk resmi adımları atan kişi , 
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Maarif Nazırı Safvet Paşa olur; bu da, yeni kurumun amaç­
ları arasında eğitimin de yer aldığını vurgular. Paşa, yeni 
müzenin kuruluşunun ilan edilmesiyle birlikte imparator­
luğun çeşitli bölgelerine gönderdiği bir tezkereyle bütün ta­
rihi eserlerin özenle ambalaj lanarak başkente gönderilmesi­
ni ister. Tezkerenin gönderildiği vilayet ve eyaletler, Aydın, 
Saruhan, Adana, Hüdavendigar, Konya, Trablusgarp, Sela­
nik ve Girit'tir. Yeni Müze, Mecmua-i Asar-ı Atika'dan farklı 
olarak, yalnızca bağışlarla yetinmez; devletin idari meka­
nizmasını kullanarak koleksiyonunu zenginleştirme girişi­
minde bulunur. Bu talebi yerine getirmeye en istekli yöneti­
ciler, tarihi eserleri her fırsatta başkente ileten Selanik ve 
Girit gibi uzak vilayetlerin valileri olur. 

Belki de, yakın geçmişte Yunanistan'da yaşanan olaylar 
sonucunda bu valiler, imparatorluktan kopmak üzere olan 
bölgelerin yöneticileri olarak konumlarının sallanuda oldu­
ğunu fark etmiştir. Bu nedenle, imparatorluğun bu bölgele­
rin sahibi olduğunu kanıtlamak amacıyla da tarihi eserleri 
toplamış olabilirler - upkı Avrupalıların sömürgeleştirdik­
leri ülkelerden aldıkları tarihi parçaları bu ülkeler üzerin­
deki egemenliklerinin göstergesi olarak kullanmaları gibi. 
Tarihi eserlerin mülkiyetinin edinilmesi için idari sistemin 
kullanılması, merkezi yönetimin rolünü ortaya çıkarır ve 
Osmanlı topraklarının kadim tarihinin korunması için en 
uygun yerin, imparatorluk dışındaki koleksiyonlar ya da 
taşra değil, başkent olduğunu gösterir. Böylece tarihi eserle­
re yönelik ilgi, merkezi yönetimin uzlaşmazlık halinde ege­
menlik haklarını öne sürdüğü bir alan haline gelir. Buna 
karşılık taşradaki vilayetlerin yöneticileri, tarihi eserler üze­
rindeki denetim bir işbirliği işareti olarak algılandığı için, 
bunu devlete bağlılıklarının göstergesi olarak kullanacakur. 

Safvet Paşa taşradaki yöneticilere,  her türlü eski eseri, 
doğrudan satın alma dahil gereken her yola başvurarak top-
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lamaları talimatını verir. Tezkerede, yeraltından çıkarılan 
taştan bir kapak ile dört tarafı yazıyla ve insan ve hayvan fi­
gürleriyle kaplı taş bir lahdin bulunduğu bir mezardan söz 
edilir; bu da, imparatorluğun her yanında tarihi eserlere yö­
nelik artan ilginin, bu tezkerenin düzenlenmesini sağlayan 
en önemli etken olduğunu gösterir. Bu tezkere, tarihi eser­
ler konusunda tüm imparatorluğu kapsayan bir politikanın 
oluşturulmasına yönelik ilk girişimdir. Safvet Paşa, görevli­
lerin,  başkente göndermeye karar verdikleri bir nesnenin 
durumunu, bulunduğu yeri ve bulunduğu yörede bu esere 
biçilen değeri kaydetmeleri gerektiğini bi ldiri r. Bundan 
sonra nesne satın alınmalı, ambalaj lanmalı ve başkentteki 
müze koleksiyonuna gönderilmelidir. 2 

Gerçi Osmanlı ileri gelenlerinin, tarihi eserleri ele geçir­
mek gibi bir kültür pratiğini kavramaları ve bu pratiğe ka­
tılmaları yeni bir olgudur ama, Safvet Paşa'nın böylesine 
önemli bir tezkere göndermesi, müze kurumunun amaçla­
rından birinin de eğitim olduğunu gösterir. Safvet Paşa'nın 
hazırladığı bu ilk tezkere taşradaki yöneticilerin ilgisini 
çekmeyi başaramaz. Ancak 1 870'te gönderilen ikinci bir 
resmi yazı üzerine taşra yöneticileri tarihi eserleri başkente 
göndermeye başlarlar.3 Bu yıllarda basın da elitler arasında 
tarihi eser toplama fikrinin yaygınlaştırılmasında etkin rol 
oynar. Terakki gazetesi, müzenin 1869 ve 1870 tarihlerinde 
Marmara bölgesinde ve Tekirdağ'da bulunan heykelleri ele 
geçirmesini haber yapar.4 Basında yer alan bu ilk haberler, 
devletin yeni yeni oluşmakta olan tarihi eser edinme politi­
kası hakkında eğitimli kesimi bilgilendirme yönünde bazı 
çabaların varlığını gösterir. 

Tarihi eserler, E. Goold'un yönetimi döneminde Müze-i 
Hümayun'a girer; kendisi , yeni açılan müze müdürlüğü 
makamına kısa bir süre önce atanmıştır. Galatasaray Lise­
si 'nde öğretmenlik yapmakta olan Goold'un bu göreve 
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atanması,  aynı elit grubuna mensup Osmanlıları eğitmek 
amacıyla kurulmuş iki kurum arasındaki bağlantıyı vurgu­
lar. Goold, müzenin 1871  tarihli kataloğunda, halkın eğitil­
mesi projesi ile yeni müzenin m isyonu arasındaki yakın 
i lişki üzerinde özellikle durur (bu katalog, Tanzimat re­
formcuları arasında yer alan Sadrazam Ali  Paşa'ya ithaf 
edilmiştir) .  Goold şöyle yazar: "Yeni oluşturulan halk eğiti­
mi projesinin bir uzantısı olarak lstanbul'da Müze-i Hüma­
yun'un kurulması, ekselanslarının zekice girişimi sayesinde 
mümkün olmuştur" . 5  Müze-i Hümayun,  Tanzimat'ın eşit­
likçi ve ilerlemeci emelleri doğrultusunda, hem tarihsel mi­
rasla hem de devletle yeni tür bir il işki içinde olan, yeni bir 
yurttaş sınıfına hizmet vermek üzere tasarlanmıştır. 

Acaba müze tam olarak ne öğretecektir? Taşradaki vila­
yetlere gönderdiği tezkerede Safvet Paşa, cephanelikte yer 
alan müzenin Avrupa'dakilere benzediğini belirtir. Aynı şe­
kilde, müzenin kurulmasını öngören tezkere, Avrupa'daki 
müzelere göndermeyle başlar: "Avrupa müzeleri buradan 
götürülen nadide eserlerle süslüyken memleketim izde bir 
müzenin kurulmamaış olması doğru değildir".6 Müze, top­
raktan çıkarılan nesneler aracıl ığıyla Osmanlı toprakları 
üzerinde egemenlik iddiasında bulunmak amacıyla kurul­
muştur. Müzeyi kuranların ,  Avrupa'nın Osmanlı toprağını 
işgalini önlemek için bir Avrupa kurumunu taklit etmiş ol­
ması ironiktir. İmparatorluk, tarihi eserlerin mülkiyetinin 
kendisine ait olduğu iddiasıyla, toprakları üzerindeki dene­
timini simgesel olarak yeniden öne sürecektir. Dahası mü­
ze , Avrupa'nın kültürel pratiği olan estetik değerlendirme 
pratiğine katılmalarını sağlayarak ziyaretçilerine Avrupalı 
ol mayı öğretebilecektir: Artık onların da tarihi eserlerle 
"süslenmiş" bir müzeleri olacaktır. Kurumun Müze-i Hü­
mayun olarak adlandırılması, tarihi eserlere değil ,  bu eser­
lerin temsil edebileceği imparatorluk kavramına odaklan-
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mış olduğunu gösterir. Öte yandan kurum, "mecmua" yeri­
ne "müze" diye adlandırılmaya başlamasıyla, iki yönlü bir 
görev üstlenir: Hem tarihi eserlerin metonimik olanaklarını 
kullanarak imparatorluğu yüceltecek, hem de bu eserlerin 
teşhir edilmesi pratiğiyle imparatorluğu Avrupa'nın bir par­
çası konumuna getirecektir. 

Müzenin üstlendiği ilk görevlerden biri, barındırdığı ko­
leksiyonların tam bir envanterini çıkarmak olur; bu, müze­
deki nesnelerin ilk envanteri olacaktır. Goold, her nesnenin 
neyi temsil ettiğini ve en yüksek olasılıkla hangi dönemde 
üretildiğini belirlemeye çalışır. Envanterin özgün hal i 288 
sayfa tutar, ama kısaltılarak yayınlanır. Goold'un 1871  ta­
rihli kataloğu o sırada müzede sergilenmekte olan nesneler­
den yalnızca 14 Tsini içerir; katalogda ayrıca müze persone­
linden Limonciyan'ın çizdiği on adet tasvire de yer verilir. 
Katalog, tarihi eserlerin büyük bölümünün müzeye nere­
den getirildikleri konusunda kesin bilgi vermese de, her bi­
ri hakkında uzun açıklamalar içerir ve müzeye kim tarafın­
dan bağışlandığı da belirtilir. Açıklamaların çoğunda, Safvet 
Paşa'nın 1 869 tarihli  tezkeresi doğrul tusunda bağışlanan 
eserlere gönderme yapı l ı r. Bunlar arasında , Trablusgarp 
beylerbeyi Carabella Efendi,  Afrika beylerbeyi naibi Ali Rı­
za Paşa, Bayriye-i Hümayun'da mülazım olan Sal ih Efendi, 
Menteş mutasarrıfı Abdurrahman Paşa, Selanik valisi Sabri 
Paşa ve Girit'te bulunan Lasit'in valisi Kastaki Paşa Adossi­
des tarafından bağışlanan eserler de yer alır.7 

Müzede bu kadar geniş bir yelpazede uzanan bölgeler­
den eserlerin yer alması, tarihi eserlerin başkente ulaştın i­
ması aracılığıyla başkent ile taşra arasında bir bağlantı ku­
rulduğunu gösterir. Katalog, eserlerin getir i ldikleri  yer 
hakkında, ancak bağışı yapan kişi ya da kurumlara gön­
derme yaparak dolaylı bilgi verir; böylece,  tarihi eser arayı­
şına katılan her yönetici, yönetim i  altındaki bölge ile baş-
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kent arasında bağlantı rolünü üstlenir. Müzeye tarihi eser 
gönderen her yönetic i ,  toplama etkinl iğine katılmış ve 
böylece devlete sadakatini simgesel olarak göstermiş olur. 
Zamanla her vilayet, müze koleksiyonuna gönderdiği tari­
hi eserler kanalıyla temsil edilmeye başlar. Değerli tarihi 
eserler için en uygun mekan, ne çıkarıldıkları yer, ne de 
Avrupa'daki koleksiyonlardır; yeni binalarda kullanılmaları 
da uygun görülmez: Onlar için en uygun mekan Müze-i 
Hümayun'dur. Sonuç o larak, Müze-i Hümayun Osmanlı 
egemenliği altındaki toprakları gösteren bir yer olur - tıpkı 
Avrupa müzeleri gibi: Onlar da, sömürgeleştirdikleri ülke­
lerden topladıkları nesnelerle koleksiyonlarını oluşturu­
yor, başkentlerinde topladıkları eserleri emperyal güçlerini 
vurgulamak için kullanıyorlardı. Böylelikle Osmanlı impa­
ratorl uğu , müze sayesinde, kendisinden çok daha genç 
olan Avrupa imparatorluklarının sömürgeci sergi leme ku­
rumlarını taklit etmiştir. 

Müzenin müdürü olarak Goold, bazı arkeoloji etkinlikle­
rine de katılır. Temmuz 1869'da, Kapıdağ yarımadasındaki 
Kyzikos harabelerinde gerçekleştirilen araştırmalarda görev 
alır ve dönüşte bazı tarihi eserler getirir. Bu çalışmaları bazı 
gazetelerde kısa haberlere konu olur; bu , müzenin kamu­
oyunun gündemine taşınmasına yönelik bazı girişimlerin 
varlığını gösterir.8 Carabella Efendi Trablusgarp ve Bursa'da 
büyük bir hevesle kazı çalışmaları yürütür ve tarihi eserler­
den balina kemiklerine kadar bulduğu her şeyi müzeye ile­
tir. Böylece müze, kuruluşunun ilk yıllarından itibaren, ta­
rihi eserlerin bulundukları yerden alınıp merkezi koleksi­
yona dahil edilmesinde etkin rol oynar. Bu noktada arke­
oloji ,  yalnızca tarihi eserlerin ele geçirilmesi ve müzeye gir­
mesi sürecini hızlandırma işlevi görse de, daha sonra, Avru­
pa koleksiyonculuğunun altında yatan sömürgeciliğe karşı­
lık gelmek üzere tasarlanmış bir programa dönüşür. 
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Ali Paşa'nın 187l'de ölmesi üzerine Sultan Abdülaziz, dev­
leti Tanzimatçıların denetiminden kurtarmak amacıyla Mah­
mut Nedim Paşa'yı sadrazamlığa getirir.9 O da derhal, Ali Pa­
şa'nın göreve getirdiği kişilerin hepsini görevden alır; bu kişi­
lerin arasında Goold da vardır. Sadrazam,  müze müdürlüğü 
makamını da kaldım ve koleksiyona göz kulak olması için 
Teranzio isimli bir ressamı görevlendirir, ancak kendisine 
resmi bir unvan verilmez. Bu aşamada müzenin kapatılması, 
imparatorluğun istikrarına ve hükümdarın mutlak denetimi­
ne yönelik bir tehdit olarak algılanan Tanzimat reformları 
bağlamında kazandığı önemi vurgular. Müze, Tanzimat'ın 
hedeflerinin somutlaştığı bir kurum olarak, kapatılmayı ge­
rektirecek ölçüde önemlidir. Bu olaylardan yalnızca bir yıl 
sonra, Mahmut N edim Paşa , koltuğunu Tanzimat' ın en 
önemli reformcularından biri olan Mithat Paşa'ya kaptırır. 

Mithat Paşa'nın yönetimi döneminde, Tanzimat'ın coşku­
lu bir taraf tarı ve Fransız kültürü hayranı olan yeni Maarif 
Nazırı Ahmet Vefik Efendi, müzeyi kısa sürede yeniden hiz­
mete açar. Alman Anton Philip Dethier'yi müze müdürlü­
ğüne getirir; Dethier 1 872'den 1880 yılında ölene kadar bu 
görevde kalır. Dethier, 1 84 7'den beri İstanbul dolaylarında­
ki bazı tarihi yazıtlar üzerinde çalışmaktadır; bu çalışmala­
rını 1864'te yayınlar. 10 Avrupalı olmak dışında müze yönet­
mek için gereken niteliklerden hiçbirini taşımayan Go­
old'dan farklı olarak Dethier, Berlin Üniversitesi'nde tarih, 
klasik dönem, filoloji ,  arkeoloji ve sanat tarihi alanlarında 
eğitim görmüştür. 

1 874 Asar-ı Atika N izamnamesi 

Müzenin müdürlüğüne atandıktan sonra Dethier'nin yaptı­
ğı ilk işlerden biri, tarihi eser trafiğini düzenleyen bir ni­
zamname çıkarılmasını sağlamak olur. Yeni nizamname ilk 
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bakışta her ne kadar Osmanl ıları koruyor görünse de ,  
özünde, uzun yıllar gelişi güzel uygulamalarla ve ancak za­
man zaman engellenebilmiş olan, tarihi eserlerin ülke dışı­
na götürülmesi olaylarını yasallaştırır. Tarihi eserlerin ko­
runması konusunda devlet görevlilerince uygulanacak yön­
temlere ağırlık veren 1869 tarihli tezkerenin aksine, 1874'te 
çıkarılan ilk eski eser nizamnamesi esas olarak yabancılara 
hitap eder. Nizamname, Müze-i Hümayun'un kurulmasıyla 
bağlantılı olarak yayınlanan tarihi eser tezkeresi yetersiz ol­
duğu için ve imparatorluk dahilinde çeşitli ülkelerden bazı 
kişiler, korunması gereken nadide eserleri topladıkları için 
hazırlanmıştır. 1 1  N izamnamenin aynı anda Osmanlıca ve 
Fransızca olarak yayınlanması, yaygın olarak ulaşılabilir ol­
masının öngörüldüğüne işaret eder; ama içeriği, imparator­
luğun müzecilik girişiminin hala müphem bir nitelik taşıdı­
ğını ortaya koyar. 

Tarihi eserlerin takdir edilmesi giderek Avrupa tarzı bir 
kurumsal çerçeve kazandıkça, bu eserlere verilen değer de 
koruma bağlamında ifade edilmeye başlar. Avrupalılar nasıl 
tarihi eserleri ele geçirme taktiklerini Osmanlıların bu eser­
leri ihmal etmesine karşı önlem olarak meşrulaştırdıysa , 
Osmanlılar da yeni nizamnameyi Avrupalıların yağmasına 
önlem olarak meşrulaştırır. Osmanlı topraklarından çıkarı­
lan tarihi eserleri barındıran bir müzenin kurulması, bir 
Avrupa kurumunun ve onunla bağlantılı kültürel pratikle­
rin benimsendiğini göstermekle kalmaz ; Müze-i Hüma­
yun'daki tarihi eser koleksiyonu,  tarihi eserlerin izinsiz 
toplanması da dahil olmak üzere Avrupa kültür pratikleri­
nin Osmanlı lmparatorluğu'nu işgal etmesi karşısındaki di­
renişi güçlendirir. 

Osmanlı Devleti ile Avrupalı arkeologlar arasındaki ilişki, 
bir toprak sahibinin arazisini stratejik amaçlı kullanımı ile, 
bu araziyi geçici olarak işgal eden birinin taktik kullanımı 

1 1 0  



arasında, Michel de Certeau'nun ortaya koyduğu il işkiyi 
tersine çevirir. 1 2  Osmanlılar söz konusu toprakların sahibiy­
di, ama Avrupalılar akın edene kadar eski eserlerin bulun­
duğu alanları önemsememişlerdi ;  dolayısıyla Avrupalılar, 
arkeolojik olarak önem taşıyan alanların sınırlarını belirle­
yip kural koyma fırsatı bulmuş ve bu alanlarda denetim 
kurmuştur. Nizamnamenin yürürlüğe girmesiyle, Osmanlı 
yönetimi söz konusu topraklar ve eserler üzerinde yeniden 
stratejik denetim kurmayı başaramaz; bütün becerebildiği, 
Avrupalıların daha önceden seçerek haritasını çizdiği ve al­
tında yatanları gün ışığına çıkardığı tarihi alanlarda taktik 
manevralar yapmak olur. Bu manevralar, Avrupalıların Os­
manlı topraklarından çıkarıp el koydukları tarihi eser sayı­
sını sınırlamış olabilir; ne var ki , Avrupalıların topraklara el 
koymasıyla baş edebilecek arkeoloji programları oluştur­
mayı başaramamaları , Osmanlıların stratej i k  üstünlüğü 
karşı tarafa kaptırmasına neden olur. 

Yeni nizamname, eski zamanlardan kalan her çeşit sanat 
ürününü "eski eser" olarak tanımlayarak bu eserleri ikiye 
ayırır: "Asar-ı atika iki nev'dir. Nev'-i evvel meskükat, nev'-i 
sani kabil-i nakl olan veyahud olmayan eşya-yı sairedir. " 1 3  
Bu tanım hem aşırı ölçüde kısadır, hem de tuhaf bir  sınıf­
landırma içerir. İmparatorluk tarihinde ilk kez madeni pa­
ralar tarihi eser sayılır ve para ya da maden olarak taşıdıkla­
rı değerle ölçülmek yerine , tarihsel açıdan değerli nesneler 
olarak nitelenir. Avrupa'da arkeoloji pratiği kısmen nümiz­
matikten doğmuştur; Osmanlı lmparatorluğu'nda ise eski 
madeni paraların görsel kanıtlar olarak toplanması, düzen­
lenmesi ve incelenmesi ancak arkeoloj i  pratiğinin benim­
senmesinden sonra gündeme gelir. 14 Bununla birlikte, tarihi 
eserlerden farklı olarak madeni paralara her zaman değer 
atfedilmiştir. Eski madeni paraların ayrı bir tarihi eser sını­
fında toplanması , devletin onlara değişik türde bir değer 
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yüklemeye çalıştığının göstergesi olabilir. 1 5  Sanat ürünleri 
olarak yeniden değerlendirilen eski madeni paralar, müba­
dele edilebilir olma niteliklerinden ziyade tarihselliklerin­
den ötürü değerli sayılacaktır. Hatta, gelişme sürecindeki 
Müze-i Hümayun'da nümizmatik koleksiyonu çok geçme­
den küçük bir bölüm haline gelir. 

Diğer tarihi eserler kısaca nakledilebilen ya da edilemeyen 
eski nesneler şeklinde tanımlanır. Eğer nakledilebilir nitelik­
teyseler, toplanmaları ve ülke dışına çıkarılmaları mümkün­
dür; aksi halde, tıpkı toprak gibi, de facto devlete aittirler. 
Tarihi eserlere ilişkin bu garip sınıflandırma, Osmanlı ege­
menliğinin yalnızca topraklar için geçerli sayıldığını, üzerin­
deki ya da altındaki nakledilebilen nesneleri kapsamadığını 
gösterir. lngiltere'de 19 .  yüzyıl ortalarında tarihi eserlerin 
toplanması için benimsenen sahipsiz define kavramından 
farklı olarak, Osmanlı padişahının toprak üzerindeki tasar­
ruf hakkı, toprağın altındaki (ya da üstündeki) değerleri 
kapsayacak biçimde yorumlanmaz. Tıpkı Osmanlı lmpara­
torluğu'nda yaşayan insanların henüz vatandaş sıfatı kazan­
mamış olması gibi ,  toprağın üstünde ve al tında bulunan 
nesneler de kendiliğinden Osmanlı'ya ait sayılmaz. 

Nizamname, tarihi eser tanımından ziyade bulunan eser­
lerin kime ait olacağı konusuna önem verir: 
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Tarihi eserler yeraltından çıkarılmamışsa, yani toprağın 

üzerinde bulunuyorlarsa, devlete aittir. Arama iznine da­

yanılarak yeraltından çıkarılan eserlerin üçte biri kazıyı 
yapana, üçte biri devlet hazinesine ve geriye kalan üçte 
birlik kısım da arazinin sahibine verilir. Kazıyı yapanla 
arazi sahibinin aynı kişi olması durumunda bu kişiye bu­

luntuların üçte ikisi verilir, devlet de üçte birlik kısmını 

alır. Tarihi eserler devletin belirlediği şekilde ve özellikleri 
ve değerleri esas alınarak paylaştırılır. Devlet sabit mekan-



!arın korunmasından sorumlu olup bu tür yerlere yönetici 
atamakla görevlidir. 16 

Nizamname, kazı yapılacak topraklarda arazi sahiplerin­
den izin alınmasını şart koşar ve ibadethanelerde, medrese­
lerde, yollarda, mezarlarda kazı yapılmasını yasaklar. 

Bu yıllarda Müze-i Hümayun'un gelişmesi hız kazanır ve 
tarihi eserler alanında uygulanan denetime verilen önem ar­
tar; ama ilk eski eser nizamnamesi, tarihi eserlerin impara­
torluk dışına çıkarılması sürecini yaygınlaştırmak ve yasal­
laştırmak üzere tasarlanmıştır. Padişahın iradesiyle tanınan 
birçok istisna, nizamnamenin gevşekliğini iyice artırır. Ör­
neğin, 1879'da Fransızlar, Semendirek Adası'nda on üç yıl 
önce yaptıkları kazıda buldukları eserleri götürmek istedik­
lerinde, eserlerin toplu olarak imparatorluk dışına çıkarıl­
masını yasaklayan nizamnameye itiraz ederler. Padişah , 
Fransız konsolosunun ricasını kabul ederek söz konusu par­
çaların imparatorluğun Fransız devletine armağanı olduğu­
nu söyler; böylece hukuki engel başarıyla aşılmış olur. 1 7  

Goold'un Carabella Efendi'yle birlikte yerleştirdiği uygu­
lama doğrultusunda Dethier çeşi tli vilayetlerde müze için 
eser toplamak üzere temsilci çalıştırmayı sürdürür. Sela­
nik'te Yuvanaki isimli bir Rum, Bandırma'da Ermeni Takvor 
Ağa ve 1874'ten sonra lstanbul'da Derviş Hüseyin, müzenin 
koleksiyonlarının zenginleşmesine katkıda bulunur. Mü­
zeyle bağlantılı olarak çalıştırılan personel büyük ölçüde 
Yahudi ve Müslümanlardan deği l ,  Rum ve Ermenilerden 
oluşur. Müdür yardımcısı Limonciyan 1880'de istifa ettiğin­
de, yerine bir Rum, Nikolaki Ohani Efendi getirilir. Müze 
büyük ölçüde Müslümanlardan oluşan Osmanlı elitini Av­
rupalılaşma yönünde eğitmek amacıyla oluşturulmuş bir  
kurumdur, ama başlangıçta .neredeyse tümüyle yabancılar 
ve Hıristiyan azınlığa mensup kişiler tarafından yönetilir. 
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Bu sınırlama kısmen, müzede çalışmak için gerekli oldu­
ğu düşünülen niteliklerden kaynaklanır. 1875'te eski uygar­
lıklar alanında bir okulun kurulması önerilir; okula alına­
cak öğrenci ler in Osmanl ıca'ya çeviri yapacak düzeyde 
Fransızca, Yunanca ve Latince bilmeleri şart koşulur: Müs­
lüman ya da Yahudi öğrencilerden ziyade Hıristiyan öğren­
cilerin sahip olabileceği niteliklerdir bunlar. Şark gazetesin­
de yayınlanan bir makalede, Osmanlı uyruklarının arkeolog 
olarak eğitilmesi girişimi övülmekle birlikte, giriş koşulları­
nın,  başvuruları aşırı derecede kısıtlayacağından yakınılır: 
"Yunanlıların ve Romalıların ve milel-i sairenin asar-ı alika­
yı ulumunu tahsil etmekten maksat alim olmaktır. Herkes 
değil alim olduklarından ancak alim olmak arzusunda bu­
lunduklarından mekteb-i mezküra dahil olmak isterler. " 1 8  

Son derece katı giriş koşulları ve bütün yı l  boyunca günde 
on saatlik çalışmaya karşılık çok düşük bir iaşe öngörül­
müş olması nedeniyle, okulun kuruluş planları onaylanmaz 
ve okul açılamaz . 19 

Müze, kendi arkeolojik araşurmalarına mali destek ver­
meye henüz başlamamıştır, ama uzun süredir genişleyen 
koleksiyon artık cephaneliğin sınırlarına sığmamaya başlar. 
1873'te Kıbrıs'tan gönderilen seksen sekiz sandık dolusu ta­
rihi eser nedeniyle müze için daha büyük bir binaya gerek 
duyulur. Dethier yeni bir müze binasının yapılmasını öne­
r ir, ama maliyet i  çok yüksek bulunur. Bunun yerine ,  
1 4  78'de Top kapı Sarayı'nın i lk  binası olarak inşa edilen Çi­
nili Köşk'ün, tarihi eser koleksiyonu için daha masrafsız bir 
mekan olacağına karar verilir. Padişahın kişisel hazinesine 
(Hazine-i Hassa) ait olan binanın Maarif Nezareli'ne akta­
rılması için hazırlıklara 1 873 yılında başlanır. 1875 yılında, 
"Avrupalıların çok değer verdiği nefis eserlerin muhafazası 
ve teşhiri için muntazam bir müzenin açılması" amacıyla 
binanın onarım ve tadilat çalışmaları başlatılır.20 
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Müze yönetimi, Orta Asya'dan izler taşıyan bir mimariye 
sahip olan binanın Avrupa tarzında bir müzeye dönüştürül­
mesi için Montrano adında Avrupalı bir mimarla anlaşır. 
Özgün halinde köşkün ön cephesi on dört ince sütunlu bir 
revaktan oluşuyor ve köşke ön cephedeki kemerlerin altın­
daki merdivenlerden giriliyordu. Müzeden getirilen eserle­
rin ve ziyaretçilerin girişini kolaylaştırmak amacıyla, köş­
kün önüne iki taraflı bir merdiven eklenir ve özgün merdi­
ven boşluğu kömür deposu olarak kullanılmaya başlar. 
Köşkün iç duvarlarındaki şömine tipi tüm ocaklar kapatılır, 
bacalar ve bazı pencereler iptal edilir, çini döşeli nişler ah­
şap çerçevelerle ve kapaklarla örtülür. Sırlı tuğlalarla kaplı 
yüzeyler sıvayla kaplanır.21 Erken dönem Osmanlı mimari 
mirasına ait bina, Helen eserlerinin teşhiri için uygun ola­
cak, Avrupa tarzı neo-klasik bir müze görünümü kazansın 
diye yapılan değişikliklerle bütün özelliğini kaybeder. 

1877'de müze yönetimi bir komisyon kurar; komisyonun 
görevleri şunlardır: Müzeye dönüştürülmekte olan Çinili 
Köşk'ün onarımının tamamlanması, koleksiyonda bulunan 
madeni paraların, tarihi eserlerin zarar görmeden köşke ta­
şınması işlerinin yönetimi ve denetimi , müzenin dışındaki 
tarihi eserlerin bulundukları yerde korunması, kazı ve araş­
tırma çalışmaları için uygun koşulların hazırlanması, müze­
nin herkesin ilgisini çekecek bir mekan hal ine getirilmesi 
ve mevcut eserlerin sınıflandırılarak düzenlenmesi .22 Bu 
belgede müzeden ilk kez kamusal bir gösteri mekanı olarak 
söz edilir; müze artık yalnızca padişahın şanını yüceltmeyi 
değil , ziyaretçi çekmeyi amaçlayan bir mekan, tarihi eserle­
rin yalnızca barındırıldığı değil ,  belli bir düzen içinde yer­
leştirildiği bir kurumdur. Mecmua her ne kadar 1 869'da 
müze adını alırsa da, ancak Çinili Köşk'e taşındıktan sonra 
bir müzeyi koleksiyondan ayıran eğitim işlevini üstlenir. 
Avrupa'daki koleksiyonların büyük bir bölümü de müzeye 
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dönüştükten sonra böyle bir işlev görmeye başlamıştır. Ör­
neğin Louvre, 1 793'ten beri kamuya açıktır; oysa Britanya 
Müzesi 19 .  yüzyılın büyük bölümünde ziyaretçi sayısı ve 
kılık kıyafetleri üzerinde katı kısıtlamalar uygulamış ve hal ­
kın günlük ziyaretine 1879'da açılmıştır.23 

1873'te, gazetelerde Maarif Nazırı Cevdet Paşa ile Dethi­
er'nin müzenin halka açılmasını planladıkları haberi yer 
alır.24 Gazeteler, genişleyen mekanın koleksiyonların daha 
iyi düzenlenmesini ve halkın daha kolay erişimini mümkün 
kılacağı, Fransızca ve Türkçe yayınlanacak katalogların ta­
rihi eserler hakkında daha fazla bilgi vereceği umudunu di­
le getirirler. 25 

Yukarıda sözünü ettiğimiz komisyonun üyelerine baktığı­
mızda şu sonuca varabiliriz: Müze yönetimi, Biibıali'de çalı­
şan sınırlı sayıdaki Osmanlı eliti dışında, Osmanlı tebaasın­
dan ziyade Avrupalı ziyaretçilerin ilgisini çekmeyi amaçlı­
yordu. Müze müdürü Dethier'nin dışında komisyonda şu 
kişiler bulunuyordu: Müze personelinden iki Ermeni (bek­
çi Köçeoğlu Kirkor Efendi ile eski madeni paralardan so­
rumlu olan Sebilyan Efendi) eğitim kurulunun Müslüman­
Türk üyesi (Mustafa Efendi) ,  iki Levanten bürokrat (Mon­
sieur Mosali ile Monsieur Delaine) ve Altıncı Daire-i Beledi­
ye müdürü bir Osmanlı (Osman Hamdi).  Müze, kentin ço­
ğunlukla Müslümanların ve tüccarların yaşadığı Birinci Da­
ire-i Belediye'sinde ku rulmuş olmakla birlikte komisyona 
yalnızca Altıncı Daire-i Belediye müdürü alınır; burası, Pe­
ra'yı da kapsayan, ağırlıklı olarak Avrupalıların yaşadığı be­
lediyedir. 26 Saraya bu denli yakın bir yerde oluşturulan bu 
gösteri mekanının, yerel halktan ziyade turistler için tasar­
landığı düşünülebilir. 

Aslında müze,  Osmanlı  Devlet i 'nin değişmekte olan 
emellerini tanıtmak amacıyla tasarlanmıştı. O sıralarda Ma­
arif Nazırı olan Münif Paşa, 1 7 Ağustos 1880'de müzenin 
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açılışı vesilesiyle yaptığı konuşmada müzenin hedeOerini 
şöyle açıklar: 

Diğer uygar ülkelerde olduğu gibi lstanbul'da da bir müze­
nin kurulması, ilerlemekte olan memleketimizin emeli idi. 
Hükümdarlara yaraşır gayretlerini bu gibi medeniyet eseri 

tesislerin çoğalmasına ve genişlemesine sarf eden şevket ve 

azamet örneği padişahımız hazretlerinin bir büyük eseri 
olarak bu noksanın tamamlanması hepimiz için sevinç 
kaynağı olmalıdır.27 

Münif Paşa'nın bu konuşmasından anlaşıldığı kadarıyla, 
müzenin asıl önemi, önceden olduğu gibi,  Avrupa kurum­
larıyla taşıdığı benzerliğe dayanır. Bir uygarlık göstergesi 
olarak müze, imparatorluğun hem Avrupa'yla hem de tarih­
le ilişkisini yeniden tanımlar. 

Münif Paşa, müzenin, Osmanlı dünyası ile iki ayrı uygar­
lık referansı arasında paralellik kurduğuna dikkat çeker. 
Kurum bir yandan, tarihi eserlere değer vermesi nedeniyle 
imparatorluğun Avrupa uygarlığına ortak olmasını sağlar; 
bir yandan da bir zamanlar Osmanlı topraklarında yaşamış 
eski uygarlıkların atlası işlevi görür: 

Bu gibi müzelerin faydalarını burada sayıp açıklamaya lü­

zum yoktur. Gelip geçmiş kavimlerin medeniyet derecele­
rini ve bunların kademe kademe ilerlemelerini gösterir. 

Bundan tarih ilmi ve sanat yönünden pek çok faydalar el­

de edilir. Arkeoloj i  ilminin Avrupa medeniyetine büyük et­
kileri herkesin malumudur. 

Arkeolojinin bu büyük etkileri neler miydi? Ulusal kimli­
ğin somutlaştırılması. Derin bir tarih bilgisi ve bunun mad­
di zenginliğe dönüştürülmesi. Başka ülkelerin tarih hazine­
lerini ele geçirip bunlar üzerinde hak iddia etmenin meşru­
laştırılması. Kesin bir ilerleme anlatısının oluşturulması ve 

1 1 7  



tarih anlatısı içinde modern Avrupa'nın hiyerarşik konu­
munun güvence altına alınması. Madem arkeoloj i  Avru­
pa'da bütün bunları başarmıştı , Osmanlı lmparatorluğu'nda 
niye benzer sonuçlar yaratmasındı? 

Yeni müze, Osmanlı topraklarında daha önce kurulmuş 
uygarlıklar ile çağdaş Osmanlı dünyası arasında bağlantı iş­
levi görmekle kalmaz; söz konusu uygarlıkların sanat ürün­
leriyle kanıtlanan sistemli ilerleme deneyimleri de, Osman­
lı'ya özgü bir ilerleme deneyimi örneğini yansıtır. Osmanlı 
lmparatorluğu'nda, 19 .  yüzyılın büyük bir bölümünde, iler­
leme Avrupalılaşmayla özdeşleştirilmiştir; ilerleme konu­
sundaki en önemli tartışma, kültürel yozlaşmaya neden ol­
maksızın teknoloj inin nasıl benimseneceği noktasında dü­
ğümlenmiştir. Müze, örtük de olsa alternati f bir i lerleme 
yorumu sunar. Eserlerin de ortaya koyduğu gibi, ilerleme 
Avrupalıların tekelinde bir ayrıcalık değildir; Osmanlı top­
rağında doğmuştur. Hatta, Avrupa'nın kendi köklerini da­
yandırdığı uygarlıklar, Osmanlı topraklarında doğmuş ve 
bu topraklarda yükselmiştir. 

Eskiden bizde eski eserlerin kıymeti pek bilinmezdi. Avru­
palılardan birkaç sene evvel Kıbrıs'ta bir Amerika konsolosu 

oradan bir müze dolduracak kadar sanat eserini çıkarıp gö­
türdü. Halen Avrupa ve Amerika müzelerinde mevcut eski 
eserlerin çoğu memleketimiz eski eser mahsullerindendir. 

Sonuç olarak bu konuşma şu fikri vurgular: Avrupalılar 
kendi ilerlemelerini, Osmanlı topraklarında yaşamış uygar­
lıkların Osmanlı topraklarında ürettiği nesneler üzerinden 
inşa eder. Bu nesnelerin Osmanlı topraklarından götürül­
mesi , belki de bu nesnelerle temsil edilen, Doğu ile Batı'nın 
ilerleme süreçleri arasındaki dengesizlikleri azaltacaktır. 

Batılılaşmayı savunmak amacıyla yaygın olarak kullanı­
lan entelektüel bir manevranın dayandırıldığı teze göre, Av-
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rupa'da Ortaçağ'ın hüküm sürdüğü yüzyıllarda klasik me­
tinler unutulmuş durumdaydı ;  oysa bu yüzyıllar boyunca 
İslam düşünürleri klasik edebiyatı ve bilimi incelemişlerdi; 
Avrupalılar, İslam dünyası aracılığıyla bu metinlerdeki bil­
giyi kullanarak ilerlemişti. Benzer şekilde , Maarif Nazırı da, 
Avrupalıların tarihi eserler konusunda Osmanlılara bağım­
lılığını vurgulamakla, söz konusu eserlerin mirasçısı olma 
iddiasını i leri sürer. Güncel tartışmaların ışığında, geçmiş 
nesillerin tarihi eserler konusundaki kayıtsızlığının, Avru­
pa'nın Ortaçağ boyunca klasik metinlere ilgisiz kalmasına 
benzediğini ima eder. 

Münif Paşa kqnuşmasında yeni müzeye başlıca iki rol ve­
rir: Teşhirleri aracı lığıyla tarihi ilerleme konusunda bilgi 
sunacak ve Osmanlı'ya ait olduğu düşünülmeye başlayan 
maddi kültüre Avrupalılarca el konmasını engelleyecektir. 
Müze, aynı anda hem Osmanlıları ilerleme yolunda eğite­
cek, hem de Avrupalılara Osmanlılara saygı duymayı öğre­
tecektir. 

Şimdiye kadar Avrupalılar, memleketimizin eski eserlerini 

türlü yollardan alıp zaptetmeye devam etmekte ve bunu da 
bizde buna meyil ve rağbet görülmemesinden dolayı yap­
makta idiler. Hayli vakitten beri Osmanlılar arasında dahi 
bu rağbet hasıl olmuş ve bir müddet önce eski eserlere da­
ir bir kanun dahi ortaya konmuştur. Müze-i Hümayun'un 

kurulması ise bunun en açık örneği olduğundan, artık Av­

rupalılardan bu konuda hakkımızdaki fikir ve davranışla­
rını değiştirmeleri ümit olunur. 

Halen Avrupa devletleri Yunanistan'da dahi büyük mas­
raOar karşılığında eski eser araştırması yapıyorlar ise de 
bunlar kendi memleketlerine naklolunmayıp Atina'da mu­
hafaza ediliyor. 
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Osmanlı ülkesinin her tarafı vaktiyle buralarda oturan me­

deni milletlere ait çeşitli eser ile dolu olduğundan, eğer 

vaktiyle himmet olunmuş olsaydı dünyada en mükemmel 
müze lstanbul'da olurdu. Bununla beraber şimdiye kadar 
toplanabilen eserler bir hayli olup bunlar arasında bu işten 

anlayan kimseler indinde kıymetli şeyler dahi vardır. 

Geçmişteki olumsuz deneyimlerinin sonucu olarak Os­
manlılar, artık müzede toplayacakları tarihi eserlerin değe­
rini öğrenmişlerdir. Müze, Osmanlıların ilerleyişinin Avru­
palılara gösterildiği bir vitrin rolünü üstlenecektir. Avrupa­
lılar, Osmanlılara hem tarihi eserleri toplama pratiğinin ge­
liştiği çağdaş bir kültürün ortakları ve kendi eşitleri olarak, 
hem de toplanan eserlerin ait olduğu uygarlıkların mirasçı­
sı olarak saygı duymayı öğrenecekti r. Münif Paşa , Avru­
pa'nın, tıpkı Yunanistan'ın kendi mirasının sahibi olduğunu 
hemen kabul etmesi gibi , Osmanlı lmparatorluğu'nu da ka­
dim uygarlıkların torunu olarak görmesini beklemektedir. 

Maarif Nazırı , konuşmasını , müzenin yerleşim alanı ile 
barındırdığı tarihi eserler arasındaki fiziksel bağlantıyı vur­
gulayarak bitirir: 

Bu içinde bulunduğumuz bina dahi bir antika hükmünde­
dir. Fatih Sultan Mehmet'in güzel eserlerinden olan ve o 

zamanın mimari usulünün güzel bir örneği bulunan bu bi­

na, bu maksat için de pek uygun olarak seçilmiştir. 

Günümüzde birçok tarihçi, Çinili Köşk'ün müze binası 
olarak seçilmesini, el altında bulunan boş bir bina olmasına 
dayanan rastgele bir seçim olarak niteler; oysa köşkün, ko­
leksiyonun yerleştirilebileceği tek boş bina olduğu düşünü­
lemez. Gerçekten, nazırın konuşmasından, bu binanın ince­
den inceye düşünülerek seçilmiş olabileceği sonucu çıkıyor. 
Sanki, Osmanlı tarihinin en görkemli dönemi ,  eski uygarlık-
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)arın ihtişamı ve Osmanlı ilerlemesi arasında bağ kurulmaya 
çalışılmaktadır: llki fetih dönemi mimarisiyle anımsatı lır, 
ikincisi teşhir edilen sanat ürünlerinde yansır, üçüncüsüyse 
Avrupa tarzı bir müzenin kurulmasıyla kanıtlanır. 

Ne var ki, müzeye dönüştürülürken binada yapılan deği­
şiklikler, binanın "doğulu" olarak nitelenmesini sağlayan , in­
celikle işlenmiş çiniler ve duvarlara gömülü ocaklar gibi bir­
çok özelliğin yok edilmesine neden olur. Binanın işaret ettiği 
tarih, müze olarak taşıdığı anlam açısından hayati önem taşı­
yordu; ama belki bunun kadar önemli bir başka nokta da, 
köşke Avrupa'daki müze modellerine daha yakın bir görü­
nüm kazandırmaktı. Ayrıca, imparatorluğun ilk evrelerinde 
inşa edilmiş, ön cephesi sütunlarla kaplı bir yapının seçilme­
si (lstanbul'da bu tarzda yapılmış tek örnekti) , Avrupa mü­
zelerinde sıklıkla tercih edilen neo-klasik stile genel bir gön­
derme olabilir. Belirgin biçimde Doğu-Osmanlı mimarisine 
ait bir bina ile, klasizmle bağlantılı bir model arasında kuru­
lan görsel ilinti, Osmanlı ile klasik uygarlıklar arasında mü­
zenin vurgulaması öngörülen bağları yansıtacaktı. 

Anton Dethier, yeni müze binasındaki sergilerin küratör­
lüğünü yapma fırsatı bulamadan 188 l'de ölür. Maarif Neza­
reti Alman Konsolosluğu'na başvurarak Avrupal ı yeni bir 
müdür bulunmasında yardım talep eder. Sonunda müze, 
Berlin Müzesi'nden Dr. Millhofer'la görüşmeye başlar. An­
cak, sözleşmenin hazırlanması aşamasında vezir Edhem Pa­
şa'nın oğlu Osman Hamdi müzenin müdürlüğüne atanır. 
Osman Hamdi'nin hayat öyküsünü yazan Mustafa Cezar'a 
göre Osmanlı yönetimi, il .  Abdülhamit  döneminde müze­
nin kuruluşunu ilahi bir görev olarak görmeye başlamış ve 
bu nedenle müzenin müdürlüğüne bir Hıristiyan yerine bir 
Müslüman'ı getirmeyi uygun görmüştür.28 Bu görev için bir 
Osmanlı uyruğunun seçilmesi kararı, il. Abdülhamit döne­
minde yaygın olan dini çerçeve içerisinde ifade edilmiş ola-
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bilir; ama bu kararın, Osmanlı'nın tarihsel ve kültürel mira­
sının parçası olarak tarihi eserlerin denetimini ele geçirme 
dürtüsüyle bağdaştığına da şüphe yok. 

Osman Hamdi  ve M üze-i H ümayun'un Gel işmesi 

Müze-i Hümayun'un, Osmanlı'nın kendine yönelik kültürel 
algısındaki ve tasavvurundaki değişimleri kaydeden bir 
gösterge olarak serpilip gelişmesi, büyük ölçüde tek bir ki­
şinin çabaları sayesinde mümkün olur; çağının pek çok en­
telektüel idealini temsil eden bir aydın olan Osman Hamdi, 
küçük bir koleksiyondan, imparatorluk çapında bağlantıla­
rı olan bir kurum yaratmayı başarır. Fransa'da hukuk ve sa­
nat eğitimi alan Osman Hamdi, ülkesine döndükten sonra 
ressam,  eğitimci, müze müdürü ve arkeolog olarak çalışır; 
tarihi eserlere ilişkin hukuki düzenlemelerin hazırlanma­
sında rol alır. Yeni  birçok kültürel etkinliğin imparatorluğa 
getirilmesinde oynadığı etkin rol sayesinde, ülke mirasının 
ve egemenliğinin göstergesi olan tarihi eserlerin korunması 
amacıyla gelecek yıllarda yapılacak çalışmaların temellerini 
atar. Çalışmaları , müzeoloji projesi aracılığıyla imparatorlu­
ğun kendi imgesi için bir çerçeve ve rehber oluşturur. 

Osman Hamdi, müze müdürlüğüne rastgele bir seçimle 
atanmış değildir. Aksine, bürokraside önemli yeri olan bir 
ailenin en büyük oğlu olması, son döneminde imparatorlu­
ğun en önemli simgelerinden biri olan bir kurumu yönet­
mesinde kendisine pek çok eğitsel ve ailevi üstünlük kazan­
dırmıştır. Babası İbrahim Edhem , Sakız Adası'ndaki bir  
Rum Ortodoks köyünde dünyaya gelmiştir. Köyde baş gös­
teren bir isyan sırasında esir alınır ve Kaptan-ı Derya Hüs­
rev Paşa'ya köle olarak satılır. Hüsrev Paşa bu olaydan kısa 
bir süre sonra vezirliğe atanacaktır. Ailesi ve çocuğu olma­
yan Hüsrev Paşa, köle ya da yetim olarak aldığı birkaç çocu-
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ğu yetiştirir. 1829 yılında Fransa'ya eğitime gönderilen ilk 
Osmanlı öğrencilerin arasında paşanın dört çocuğu vardır; 
İbrahim Edhem bunlardan biridir. İbrahim Edhem Paris ve 
Viyana'da maden mühendisliği eğitimi aldıktan sonra ülke­
ye döner ve çeşitli resmi görevlere atanır; orduda mühendis 
olarak çalışır, Sultan Abdülmecit'e Fransızca dersi verir ve 
1856'da kısa bir süre için Hariciye Nazırlığı yapar. 1876'da 
Berlin ,  1 879- 1 882 döneminde de Viyana elç iliği görevini 
üstlenir. 1877-1 878 arasında kısa bir süre sadrazamlık ya­
par. 1 883-1885 yılları arasında Dahiliye Nazırı olarak görev 
yaptıktan sonra, İstanbul'da emekli olur. lbrahim Edhem'in 
hanedanla yakın ilişkileri ve yönetimde üstlendiği çeşitli gö­
revler sayesinde oğlu da, imparatorlukta sanata ilişkin yeni 
bir yaklaşım oluşturmak için gerekli bağlantıları kurma ve 
bu yönde eğitim alma imkanına sahip olur. 

Osman Hamdi 1 842'de doğar; hem bürokrasiyle iç içe 
olan, hem de ülkenin Baulılaşmaya en hevesli olan ailele­
rinden biri tarafından yetiştirilir. Osmanlı Devleti'ne bağlı 
bir Osmanlı olarak yetiştirilir; ama babasına yazdığı çok sa­
yıdaki Fransızca mektup, evde büyük olası lıkla Fransızca 
konuştuğunu gösterir. İbrahim Edhem'in dört oğlu arasın­
da yalnızca Osman Hamdi Fransa'da eğitim görür. Aile ge­
leneğini sürdüren Osman Hamdi, çeşitli görevler için uy­
gun nitelikler edinir; Fransız kültürü hakkındaki derin bil­
gisi ona avantaj sağlar. Kardeşleri de çeşitli resmi hizmetler­
de bulunur; ama imparatorluğun bir Avrupa devleti olarak 
yeniden şekillendirilmesinde önemli bir rol üstlenmezler. 
Kardeşi Mustafa gümrük memuru, diğer kardeşi Galip İbra­
him ilk Osmanlı nümizmatisti olur. En küçük kardeşi Halil 
(Edhem) ise Osman Hamdi'nin izinden giderek 1892'den 
itibaren müzenin müdür yardımcılığını, 1 9 1 0'da Osman 
Hamdi'nin ölümü üzerine müdürlük görevini yürütür. Da­
ha sonra, Osmanlı İmparatorluğu'na ait kültür kurumları-
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nın Türkiye Cumhuriyeti'ne aktarılmasına ilişkin düzenle­
melerde önemli rol oynar; l 923'ten,  1 935'te ölene kadar 
milletvekilliği yapar. 

Osman Hamdi,  1 860 yılında hukuk eğitimi için Paris'e 
· gider. Ancak, kısa sürede fikrini değiştirerek hukuk eğitimi­

ni bırakır ve resme yönelir. Fransız oryantalist ressamları 
jean-Leon Gerôme ( 1824- 1 904) ve Gustave Boulanger'in 
( 1824- 1888) öğrencisi olarak resim eğitimine başlar. Hane­
dan üyesi olan Şeker Ahmet Paşa, iki yıl sonra aynı sanatçı­
larla çalışmak üzere Paris'e gider ve muhtemelen Osman 
Hamdi'yle dost olur. Osman Hamdi 1867 Paris Dünya Ser­
gisi'ne üç tablosuyla katılır. Bu tabloların bugün nerede ve 
ne durumda olduklarını bilmiyoruz, ama isimleri Gerôme 
ve Boulanger'nin öğrencisine yakışacak, tipik oryantalist 
konulara işaret eder: Dinlenen Çingeneler, Pusuya Yatmış 
Karadeniz Askeri ve Askerin Ölümü. Osman Hamdi, Paris'te 
bir Fransız'la evlenir ve iki kızı olur. 1869'da eşi ve çocuk­
ları da kendisiyle birlikte lstanbul'a gelirler. Ertesi yıl, daha 
sonra Tanzimat'ın en önemli reformcularından biri olan 
Mithat Paşa'nın ekibiyle birlikte Bağdat'a gönderilir. Osman 
Hamdi, Bağdat'ta bir yıl görev yaptıktan sonra saraya Teşri­
fat-ı Hariciye müdür muavini olarak atanır. 

Osman Hamdi'nin sanata olan ilgisi , babasının 1873'te 
üstlendiği yüksek düzeydeki idari görevle yakından bağlan­
tılıdır; bu tarihte babası, Viyana Dünya Sergisi'nde Osmanlı 
Devleti'nin temsil edilmesi işini organize etmek amacıyla 
kurulan komisyonun başkanı olur ve oğlunu komisyonda 
görevlendirir. Osman Hamdi,  babasının Osmanlı delegasyo­
nuyla ilgili olarak yayınladığı iki kitap için malzeme top­
lanmasına yardımcı olur; bu kitaplardan biri, Fransızca ver­
siyonu L'.architecture ottomane'la aynı anda yayınlanan Usul­
u Mimari-i Osmani isimli kitaptır; diğeri ise Fransızcası Les 
costumes populaires de la Turquie en 1 873 ismiyle yayınlanan 
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Elbise-i Osmani'dir. Usul-u Mimari-i Osmani, yüzyıllar bo­
yunca Osmanlıların uyguladığı mimari stillere ait on dört 
plan ve kesiti biraraya getirir. Elbise-i Osmani'de ise, lstan­
bul'a yerleşmiş olan fotoğrafçı Sebah'ın imparatorluğun çe­
şitli bölgelerinde çektiği kırk iki yerel kıyafet resmi yer alır. 
Birinci kitap Osmanlı mimarlık geleneğinin tarih boyunca 
sergilediği becerileri, ikinci kitap ise imparatorluk toprakla­
rının ne kadar geniş olduğunu vurgular. Elbise-i Osmani'de 
fotoğraCTarına yer verilen elbiselerin büyük bölümü Viya­
na'da sergilenir; ne var ki, Osman Hamdi'nin tüm çabaları­
na karşın elbiseler Viyana'da kalır. Osman Hamdi'nin Viya­
na'daki çalışması, Osmanlı Devleti'ni temsil edecek koleksi­
yonları oluşturma yolundaki ilk deneyimi olmakla kalmaz; 
Osmanlı kimliğinin simgeleri olan nesneleri elde tutma 
kavgasını da ilk kez burada verir. Viyana onun özel hayatını 
da değiştirir: Bu kentte bir başka Fransız'la tanışır; bu kadın 
onunla lstanbul'a gelir ve Osman Hamdi'nin eşinden ayrıl­
masından sonra adını Naile olarak değiştirir. Evlendiği kişi­
lerin milliyeti, mesleki açıdan her ne kadar Osmanlı çıkar­
larının temsilciliğini etmiş olsa da, Osman Hamdi'nin kişi­
sel olarak Batı dünyasıyla özdeşleştiğini gösterir. 

Osman Hamdi lstanbul'a döndükten sonra Hariciye Ne­
zaret'inde çeşitli görevlere atanır. 1876'da Abdülaziz'in taht­
tan indirilmesi üzerine lstanbul'daki yabancı dilde yayınlar 
(Matbuat-ı Ecnebiye) müdürlüğüne getirilir. 1877'de Altın­
cı  Daire-i Belediye müdürü olur. Müze-i Hümayun'un mü­
dürlüğüne atanması üzerine 3 Eylül 188l 'de görevini bıra­
kır.29 Osman Hamdi müdürlük görevini kullanarak müzeyi 
geliştirir, tarihi eserler nizamnamesini yeniden hazırlar, gi­
derleri devletçe karşılanan arkeoloji araştırmaları organize 
eder ve bir güzel sanatlar okulu kurar. 

Osman Hamdi,  arkeolojik buluntuların ülkede kalması 
için çaba harcarken, halkın tarihi eserlerin değeri konusun-
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da bilinçlendirilmesi gerektigini fark etmiştir. 1 882'de kur­
dugu Sanayi-i Nefise Mektebi'nin müdürü olur; bu okul ,  
Osmanlılara, yurtdışına gitmeksizin estetik ve sanat teknik­
leri alanlarında egitim alma imkanı verir. Fransa'daki ög­
renciler gibi yeni okulun ögrencileri de kadim heykel ve 
frizleri kopyalama yoluyla egitilir. Böylece okul, tarihi eser­
lerin toplanması ve korunması konusunda entelektüel biri­
kime sahip yeni bir sanat eliti yaratır. 

Müze ve okul müdürü olarak sürdürdügü meslek hayatı 
boyunca Osman Hamdi, hocaları Gerôme ve Boulanger'in 
tarzında resim yapmaya devam eder. Bu iki sanatçı ,  parlak 
ışık ve kesin çizgiler kullanarak sıcak ve egzotik bir Orta­
dogu atmosferini canlandıran dogulu konuları resimler. 
Kullandıgı renkli giysiler ve girift mimari dekorlarla Osman 
Hamdi'nin resimleri, Gerôme'un resimlerinden güçlü esin­
lenmeler yansıtır.30 Ne var ki Gerôme, eserlerinde aldatıcı 
bir realizmle, romantize edilmiş, şehvetli bir Dogu sergiler­
ken, Osman Hamdi ustasının stilini görkemli ve asil bir Os­
manlı mirası vizyonunu yansıtmak üzere kullanır. Onun 
eserleri, zaman ötesi dekorlarıyla ustalarının oryantalist ba­
kış açısına benzese de, bazı açılardan onlarla tezat oluştu­
rur: Bu zaman ötesi unsur, Osmanlı imgesini güçlendirir­
ken, imparatorlugun sanat mirasının temsilcisi olarak ken­
di rolü hakkında incelikli bir yorum sunar. 

Osman Hamdi tablolarında hiçbir zaman müzeye dogru­
dan gönderme yapmaz: Müze mekanının resmini yapmaz, 
tarihi eserleri tarihi mekanlarda bir baglama oturtma girişi­
minde bulunmaz. Eserlerinde kendisini çogunlukla hayali 
bir Osmanlı geçmişine yerleştirse de , bu eserler, onun Mü­
ze-i Hümayun için harcadıgı çabaların alegorik temsilcileri 
olma işlevi de görür. Konularını çogunlukla müze müdürü 
olarak yaptıgı işlerle baglantılı olarak seçer. Yeni müzenin 
kültürel içerimlerinin incelenmesinde onun tabloları, besle-
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diği umutları, niyetlerini ve sorumluluğunu üstlendiği pro­
jelerle ilgili yaşadığı gerginlikleri anlatan birer belgedir. 

Doğu giysileri içindeki ressam mecazı, oryantalist sanat­
çılar tarafından sıklıkla kullanılırdı. Osman Hamdi, hem bir 
"Doğulu" ,  hem de Avrupa kültür pratiğine katılmış bir sa­
natçı olarak eşikte [liminal ] bir kimlik taşır ;  bu kimlik,  
kendisini çoğu kez Osmanlı geçmişinin idil  sükuneti içinde 
tasvir eden Osman Hamdi'nin oto-portrelerine bir ironi ka­
zandırır. 1 873 Viyana Sergisi'ndeki görevi sı rasında kos­
tümlü oyunlara ilgisi açığa çıkar. Sergi şenliklerinin bir par­
çası olarak, Batı tarzındaki giysilerini çıkarıp, kendisini tam 
bir Osmanlı olarak gösteren romantik bir çehreye bürünür 
(Resim 9).31 Kıyafet değiştirme, 18. yüzyıldan beri , Doğu'ya 
ilgi duyan Avrupalıların kimlik ve özdeşleşme oyunları ara­
sında en yaygın olanlarından biridir. Bir Osmanlı olarak 
Osman Hamdi, bir Avrupa etkinliğinde ülkesini temsil eden 
giysileri giymeyi seçer; böylece bu egzotik giysilerin temsil 
ettiği "ötekileştirici" kıyafeti yeniden giymiş olur. 

Osman Hamdi'nin doğulu kıyafeti, sergideki Osmanlı teş­
hirleri açısından özel bir önem taşır. Avrupa sergilerinde yer 
alan yabancı kültürlere ait başka teşhirlerden farklı olarak, 
Osmanlı teşhiri ,  Avrupa devletlerinin sömürge gücünün 
gösterildiği bir vitrin işlevini üstlenmez.32 Esas olarak, Os­
manlı ürünlerini tanıtma işlevi görür. Osman Hamdi'nin kı­
yafet sergisi de dahil olmak üzere teşhir, kültürel açıdan, Ba­
tılı izleyiciyi yabancı bir uygarlığın gelenekleriyle tanıştırır­
ken, tarihinin denetiminin muhafaza edildiğini göstermeye 
yarar. Ancak Osmanlı İmparatorluğu, dünya segilerinde ba­
şat konumda olan sömürgeci temsil mecazlarını benimse­
mekle, aynı zamanda kendi geçmişini etnografik bir Öteki 
olarak temsil etmeye de başlamıştır - hem imparatorlukta 
hem de imparatorluk dışında. Özellikle, imparatorluğun 
dört bir yanında kullanılan ulusal giysilerin seçilmesi, yeni 
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Resim 9: Viyana Dünya Sergisi'nde Doğu giysileri içinde Osman Hamdi, 1 873 [Cezar]. 



oluşan Osmanlı birliği mefhumuna görsel bir kimlik kazan­
dırır. Gerçi bu tür giysiler, Il .  Mahmut'un 1 826 tarihinde 
gerçekleştirdiği kıyafet reformuyla geride bırakılmıştır; ama 
uluslararası camiaya sunulan, tarihselleştirilmiş, egzotik bir 
Osmanlı kimliğinin temsilcisi olurlar. Chicago'da yeniçeri 
mankenleri ile çeşitli askeri mankenlerin sergilenmesi gibi, 
her gün frak giyen Osman Hamdi de modern eğilimlerini ve 
eğitimini sergiler; fotoğraf makinesi karşısında bir süre için 
Doğulu giysilerle poz verdiğinde, Batılı bir çerçeve içinde 
Doğulu konumunu denetimi altına alır. 

Benzer şekilde,  Osman Hamdi'nin Osmanlı dünyasını 
kültürel olarak temsil etmek üzere resim gibi Avrupa pra­
tiklerine başvurması,  tarihsel belleğin görselleştirilmesi 
üzerinde denetim kurmasını sağlar. Avrupalı oryantalistle­
rin tablolarından farklı olarak, Osman Hamdi'nin figürleri 
hiçbir zaman kanl ı  eylemlere bulaşmazlar; görkemli  bir 
dünyanın kayıtsız, ruhsuz izleyicileri de değildirler. Aksine 
onun kişileri, genell ikle alim, müzisyen , tüccardır; ya da 
ibadet eden, sosyal bir etkinliğe katılan, günlük hayatlarını 
sürdüren insanlardır - ne kösnül duygular uyandıracak bi­
çimde kendilerini teşhir  ederler, ne de savaşı rlar. Birçok 
tablosunda hayattan kesitler gösteren sahneler, uzak ve be­
lirsiz zamanlara ait enstantaneler yer alır. Tablonun izleyici­
yi içine çektiği öykülerin saydam olmayışı, imgelerin sim­
gesel açıdan yorumlanmasını gerektirir. 

Osman Hamdi, Fransız eğitimi almış olmasına, her zaman 
bir Avrupalı gibi giyinmesine ve Batılı bir hayat tarzını be­
nimsemesine karşın, tablolarında kendisini hep yaşadığı dö­
neme ait olmayan Osmanlı kıyafetleriyle tasvir eder. Erken 
dönem tablolarından Çalışan Ressam'dc. (Resim 10) ,  kendisi­
ni, bir divanda giyinik olarak uzanmış, sırtı ressama dönük 
bir halde dışarıyı seyreden karısının resmini yaparken çizer. 
Onun modeli, Avrupalı oryantalist ressamların tablolarında-
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Resim 10 :  OsrT.an Hamdi, Çalışan Ressam (tarih yok) [Cezar]. 

ki çıplak kadın mecazına taban Lahana zıttır: Çerçevenin dı­
şındaki ressama dönük olarak poz veren çıplak kadın figü­
rüne karşılık, Osman Hamdi'nin modeli ne fiziksel ne de 
ruhsal olarak kendini ressamın ya da izleyicinin bakışına 
sunmaz. Tablodaki kişiler, geleneksel Osmanlı kıyafelleri 
giymekle kalmazlar, çoktan tarihe karışmış bir tarzda döşen­
miş görkemli bir evde yaşarlar. Gerçek hayaua Osman Ham­
di ile ailesi Avrupa tarzında giyiniyor ve lstanbul'un hemen 
dışında ahşap bir evde yaşıyordu. Bu noktada bazı sorular 
akla geliyor: Osman Hamdi, oto-portrelerinde Avrupa or­
yantalist resminin zamansızlaşurıcı unsurlarını kullanmak­
la, Dogu'nun tasvir edilişindeki uylaşımları benimsemiş ve 
böylece Avnıpa'nın Dogu'ya bakışını onaylamış mıdır? Ken­
disini bilinçli olarak geçmişe ail bir ortamda resmederken, 
Osmanlı geçmişini romantize mi etmiştir? Yoksa, oryamalist 
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resmin tarihselleştirici mecazlarını kullanarak, Doğu dünya­
sında tarihe yeni bir bakış açısı mı önermiştir? 

Bu sorular, Osman Hamdi'nin yalnızca ressamlığına de­
ğil, Müze-i Hümayun projesinin yöneticisi olarak sahip ol­
duğu vizyona da ilişkindir. Osman Hamdi Çalışan Ressam 
tablosunda, hem geçmişe ait hem de müzeyi andı ran bir 
mekanda resim yapmaktadır. Arka duvardaki rafta çini va­
zolar dizilmiştir; ayrıca iki rafın çevresine yerleştirilmiş si­
lahlar da yer alır, bu ranardan birinde bir derviş sarığı var­
dır. Osman Hamdi bu tabloda kendisini, gerçek hayatla ol­
duğu gibi, hem ressam hem de koleksiyoncu olarak sunar 
ve bir Avrupa etkinliğiyle uğraşıyor olmasına karşın, geçmi­
şe ait bir Osmanlı zamanı ile mekanında yansıtır. Bunları 
biraraya getirmiş olması, hem bir birey hem de bir kuru­
mun yöneticisi olarak, bu iki konumun arasında bir yerde 
durduğunun bilincinde olduğunu gösterir; kendi deyişiyle 
"sürekli geçişlerde yaşamanın ayrıcalığına" sahiptir.33 Os­
man Hamdi oto-portrelerinde kendisini bir Osmanlı olarak 
sunmakla, aynı anda hem zaman dışı Doğ'..llu imgesini Os­
manlı benliğinin en güçlü göstergesi olarak benimsemiş, 
hem de Avrupalılaşmış günlük pratiklerini, yeniden tanım­
lanmış bir Osmanlı kimliğiyle bütünleştirmiş olur. 

Linda Nochlin şöyle diyor: "Oryantalist resmin en önem­
li özelliklerinden biri ,  her zaman mevcudiyetsiz olan bir 
varlığa dayanmasıdır: Batı'nın sömürgeci ya da turistik var­
lığına. "34 Başka bir deyişle oryantalist resim, izleyicinin tıp­
kı bir röntgenci gibi, yasak bir manzarayı gizlice gözlemesi­
ni sağlayan bir mekan yaratır ;  bu, Doğu'nun haremlerini 
yaygın olarak işleyen oryantalist resimlerde gözden kaçma­
yan bir ironi oluşturur. Unutmamalıyız ki "harem" sözcü­
ğü , kadınlarla dolu bir zevk ve sefa alemini değil,  gelenek­
sel Müslüman evinde yabancıların girmesinin yasak oldugu 
özel alanları ifade eder. 
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Harem temasının sömürgeler dönemine ait Doğu temsil­
lerinde yaygın olarak işlenmesine karşıl ık,  Osman Ham­
di'nin resminde, mahrem alanlara girmek ya da buraları fet­
hetmek söz konusu değildir - 1 834'te, Fransızların Ceza­
yir'i almalarından dört yıl sonra düzenlenen Fransız Salon 
yarışmasında biri nc iliği kazanan Delacroix'nın Cezayirli 
Kadınlar tablosu tam da bunu yapar.35 Bizi kendi evinin 
özel alanlarına götüren Hamdi'nin resminde, kadının bakış­
ları bize dönük değildir. Tablonun izleyicileri olarak, sanat­
çıya hissettirmeden yaklaşıp onu gözlemliyor olabil iriz;  
ama bir  anlamda, yüzlerini göremediğimiz iki figüre de 
erişmemiz engellenir. Osman Hamdi'nin modeli,  gerçekte, 
sahnedeki olayı denetimi altında tutan Osmanlı ressamına 
poz verir. Cezayirli Kadınlar tablosunun aksine, görsel ha­
kimiyet yabancıya geçmez, simgesel emperyalizm böylelik­
le engellenir. 

Nochlin'in belirttiği gibi "Gerôme'un oryantalist resmi, 
iktidarla ilgili iki ideolojik varsayıma vücut kazandırmayı 
başarır: Biri erkeğin kadın üzerinde iktidar sahibi olduğu 
varsayımı; diğeri beyaz adamın aşağı, koyu ırklardan üstün 
olduğu, dolayısıyla onları denetimi altına almasının meşru 
olduğu varsayımı" .36 llk varsayımın Osman Hamdi için çok 
büyük bir önemi olmayabilir, ama ikincisi kesinlikle önem­
lidir. Onun resmi, erkeğin etkinliği karşısında kadının edil­
ginliği mecazını güçlendiriyor olabilir; ancak o,  söz konusu 
etkinliği Batılı değil Doğulu sanatçının hünerli ve resim ya­
pan ellerine teslim eder. Delacroix'nın eseri Doğu'nun gizli, 
mahrem alanlarını sömürgecinin gözleri önüne sererek  
Fransız sömürge gücünü dile getirirken, Osman Hamdi bu 
gücü Batılı sanatçıya -ya da yeri geldiğinde arkeoloğa- ver­
meyi reddeder. Gücün Batılı ressamdan Doğulu ressama ak­
tarılmasını, klasik Hollywood sinemasındaki güçlü erkek 
kahramanla edilgin kadın kahraman arasındaki dinamikle 
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karşılaştırabiliriz. Laura Mulvey, klasik sinemaya dair femi­
nist eleştirinin tohumlarını atan çalışmasında şunu savu­
nur: "Filmin içine yerleştirilmiş zevk ve özdeşleşme örün­
tüleri, erkekliği 'bakış açısı' olarak dayatır". 37 Böylece izleyi­
ci, seyir zevki (edilgin kadın karakteri izleme zevki) ile nar­
sisizmi (etkin erkek karakterle özdeşleşmeyi) birleştirir ve 
bunun sonucunda erkek baş kahramanın perdede yaptığını 
izlerken, kendisi de kadın arzu nesnesine sahip olur. Bu­
nun da ötesinde, klasik filmin realist uylaşımları , "büyülü 
bir şekilde insanları rahatlatan, izleyicilerin varlığına kayıt­
sız, onlarda yalıtılmışlık duygusu uyandıran ve röntgencilik 
fantezilerini sömüren, dışarıya hiçbir şey sızdırmayacak bi­
çimde sıkı sıkıya mühürlenmiş bir dünya yaratır. "38 Benzer 
şekilde, Avrupalıların yaptıkları oryantalist resimlerde, Batı­
lı erkek sanatçı (Delacroix, Gerôme, Boulanger veya Doğu 
haremini teşhir etmekten büyük zevk duyan diğer sanatçı­
lar) Doğulu kadını gizlice seyreder ve bu görsel fethi resim 
izleyicisine aktarır.39 Klasik filmle aynı realist gelenek içeri­
sinde çalışan "Gerôme gibi oryantalist bir ressamın strateji­
sinin bir unsuru da, izleyicilerine önlerindeki eserin 'yara­
tılmış' olduğunu unutturmaktır" .40 

Ressam, röntgen anını gizleyerek ve tabloyu bir pencere 
gibi kullanarak sahneyi izleyiciye bırakır. Giyinik bir mode­
lin resmini yapan Osmanlı ressamını çizen Osman Hamdi 
ise, sahneye bir Osmanlı aktörü, ressamı dahil etmek yo­
luyla, sözünü ettiğimiz fetih edimini ele geçirir. Toplumsal 
cinsiyet hiyerarşisi hala geçerlidir: Kadın yine hem erkeğin 
edilgin bir seyir ve tasvir nesnesidir, hem de mahrem ve 
kültüre ait ne varsa hepsinin korunduğu bir hazinedir. Ama 
oryantalist resmin emperyalist bakış açısından kaynaklanan 
çifte "ötekileştirme" olumsuzlanır. 

Osman Hamdi'nin yönetiminde Müze-i Hümayun, nere­
deyse tamamen keyfi o larak oluşturu lmuş bir tarihi eser 
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koleksiyonundan, gelişmekte olan devlet ideolojilerini tem­
sil edebilecek bir kuruma dönüşür. Müze ve okul müdürlü­
ğü görevlerini 1910'da ölene kadar sürdüren Osman Ham­
di'nin,  müze yöneticiliğinin ilk on yılı boyunca gerçekleş­
tirdiği idari, arkeoloj ik ve hukuki çalışmalar, müzenin daha 
sonraki gelişimi için temel oluşturur. Toplu olarak değer­
lendirildiğinde bu çabalar, onun arkeoloji müzesine milli­
yetçi bir Osmanlı kurumu niteliği kazandırma arzusunu ve 
halkın zihninde müze için bir yer oluşturma gereğinin bi­
lincinde olduğunu gösterir. 

O dönemde tarihi eserlerin, Osmanlı kimliğinin ifade edil­
mesinde incelikli de olsa bu denli kilit bir rol oynamasının 
nedeni merak edilebilir. Arkeoloji etkinliklerine girişmenin 
al tında çeşitli saikler yatabil ir ;  arkeoloj i  tarihçisi Bruce 
Trigger'e göre devletler arkeoloj i  pratiğini, "başarılarını do­
ğal, yazgısal ve kaçınılmaz göstermek yoluyla toplumun öz­
güvenini artırmak, kolektif etkinliği özendirip meşrulaştır­
mak ve kolektif çıkarları özgeci l ik maskesiyle gizlemek 
için" benimseyebilir.41 Gerçekten de Avrupalı arkeologlar, 
Osmanlı topraklarındaki hak iddialarının doğal olduğunu 
göstermek için gelmiştir imparatorluğa. Helen-Bizans mira­
sını ortaya çıkarmış, Avrupa'nın ilerleme anlatılarını yazan 
müzelere taşımış, böylece Osmanlı'nın toprakları üzerinde­
ki egemenlik iddialarının dayanaksız görünmesine neden 
olmuşlardır. 

1874 tarihli nizamname bu sürece dur demek için atılmış 
bir adımdı ; ama içerdiği belirgin zayıflıklar, Osmanlı lmpa­
ratorluğu'nun tarihi eserlerle ilgili söylemi ile , benzer zen­
ginliklere sahip olup bunların ülke dışına çıkışını kısıtla­
maya çalışan çeşitli ülkelerdeki söylemler arasındaki farklı­
lıkları ortaya çıkardı. Yunanistan ile Mısır'da tarihi eserlerle 
ilgili yasalar, Osmanlı'nın 1874 nizamnamesine göre (en 
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azından kağıt üzerinde) daha kısıtlayıcıydı. Almanya ile Yu­
nanistan arasında 1874'te imzalanan Olympia Antlaşması, 
Yunan devletinin tarihi eserlerin yurtdışına çıkarılması ko­
nusunda zaten fazlasıyla katı olan tutumunu resmileştirdi .42 
Mısır'da 1835 gibi erken bir tarihte bile, Fransızlar tarihi 
eserlerin ülke dışına çıkarılmasını sınırlamaya çalışmıştı.43 
Ne var ki, Kahire'de tarihi eserler için bir depo yapılmasına 
karşın, siyasi baskılar sonucunda, yeni yeni oluşmakta olan 
tarihi eser koleksiyonu Avusturya Arşidükü Maximill ian'a 
armağan edildi. 1858'de eski Mısır uzmanı Fransız Auguste 
Mariette, eski Mısır eserlerinin korunmasından sorumlu 
resmi görevli olarak, eski eserler birimi müzesi kurarak 
izinsiz kazıları engellemeye çalıştı.44 

Acaba Yunanistan'da ve Mısır'da tarihi eserlere i l işkin ya­
salar neden çok daha kısıtlayıcı ve katıydı? Osmanlı lmpa­
ratorluğu'nda olduğu gibi bu ülkelerde bulunan yabancı ar­
keologlar da Avrupa müzelerine tarihi eser taşıma konu­
sunda çok hevesliydiler. Her iki yerde de Avrupalılar genel­
likle ülke mirası üzerinde yerl i halktan daha fazla hak sahi­
bi olduklarını savunuyorlardı ;  ama hegemonyacı Avrupa 
söylemi, hala, Yunanistan ile Mısır arasında ve bu ülkeler­
deki arkeolojik alanlarda bulunmuş eserler arasında sıkı bir 
ilişki kurmayı sürdürüyordu. 

Buna karşılık Osmanlı İmparatorluğu, toprağa ve altında 
yatan tarihi eserlere el koyarak kendinden önceki halkları 
egemenliği altına almış emperyal bir güç olarak görülüyor­
du. Avrupa, büyük kısmı Osmanlı toprakları altında yatan 
kadim Yunan mirasını sahiplenmiş, modern Yunanistan'ın 
ulusal mirasına dahil etmişti . Böylece Yunanistan'ın eski sö­
mürgeci sahibi olarak Osmanlı İmparatorluğu, bu mirastan 
dolaylı olarak yoksun bırakılmış oluyordu. Benzer şekilde, 
Mısır ile Mezopotamya'da milliyetçiliğin gelişmesi, ideolo­
jik hak iddialarının arkeolojik alanlarla sınırlandırılmasına 
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neden oldu. Uygarlık alanının sınırlarının önce Avrupalılar­
ca sonra da ulusal projeler aracılığıyla belirlenmesi , arke­
oloj i  alanlarının sınırlarının fiziksel olarak çizilmesi ve nes­
nelerin çıkarılması kadar, Avrupa'nın başlangıçtaki arkeolo­
ji stratej isinin bir parçasıydı. Osmanlılar nasıl ilk eski eser 
nizamnamesiyle yalnızca Avrupalıların bir kenara bıraktığı 
alanlarda taktik manevra yapma olanağı bulduysa, Helen 
mirasına sahip çıkmakla da ancak Avrupa'nın resmen el 
koyduğu uygarlık ve kültür alanlarının sınırlarıyla oynama, 
bu sınırlarda taktik manipülasyon yapma imkanına kavuş­
muştu. 

Bağımsızlıklarını kazanmakta olan sömürgeleştirilmiş 
halklar gibi Osmanlılar da, arkeolojinin bilimsel pratikleri­
nin sözde nesnelliğiyle savaşmak ve kendi varlıklarını arke­
oloj i  biliminin yardımıyla yazılan uygarlık anlatısına ek­
lemlemek zorunda kaldılar. Frantz Fanon'un belirttiği gibi: 
"Yerli için, nesnellik her zaman kendisine karşı yönelmiş 
bir güçtür".45 Osmanlı İmparatorluğu hiçbir zaman sömür­
geleştirilmedi ;  ama ilk arkeoloj ik uygulamaların ürelliği 
nesnel hakikatlere karşı savaş, kültürel sömürge olmamak 
için verilmesi gereken savaşa benziyordu; yani Osmanlı'nın , 
o zamana kadar nesnel, dolayısıyla mutlak kabul edilmiş 
bilgiyle boy ölçüşebilecek tutarlı bir anlatı üretmesi gereki­
yordu. 

Arkeoloji etkinlikleri, Avrupalıların Osmanlılara ait top­
raklardan emperyal paylar alma umutlarını meşrulaştırma­
larına katkıda bulundu. Avrupalılar genellikle tarihi eser 
toplama etkinliklerini politik dürtülerden arınmış bir özge­
cilik biçimi olarak sundu. Buna karşılık Osmanlıların arke­
oloji etkinlikleri de , Avrupalıların işgaline tepki olarak ve 
yalnızca eserler üzerindeki haklarının değil, daha da önem­
lisi , toprakları üzerindeki haklarının tanınmasını sağlamak 
amacıyla gerçekleştirildi. Dolayısıyla müze ve onunla bağ-
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lantılı hukuki pratikler, yalnızca sözel düzeyde kültür mira­
sının ve tarihin dilini kullanmakla kalmadı, fiziksel olarak 
da fethin ve egemenliğin dilini kullandı. 
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Nizamnameler ve 
İ h lal leri Arasındaki Diyalektik 

Müze yalnızca Avrupa ile Osmanlı kültür mirasları arasında 
ideolojik bir köprü işlevi görmekle kalmaz; Osman Ham­
di'nin yönetiminde bu mirasın fiziksel öğelerinin mülkiyeti 
için bir çekişme alanı da olur. Osmanlı lmparatorluğu'nun 
tarihi eserlerle ilgili hukuki düzenlemeleri, nizamnameler 
ile ihlalleri arasındaki diyalektik çekişmenin ürünü olarak 
ortaya çıkar; 1884 ve 1 906 tarihlerinde çıkarılan ve daha ay­
rıntılı hükümler içeren nizamnameler bu çekişmenin ürü­
nüdür. Nizamnamenin her yeni versiyonu yalnızca bir önce­
ki metnin kusurlarını gidermeye yönelik çareler içermekle 
kalmaz; iki nizamname arasındaki dönemde tarihi eserlere 
ilişkin olarak önem kazanan yeni değerleri de yansıtır. 

1 8 74 Asar-ı Atika N izamnamesin in  Yetersizl ik leri 

1874 nizamnamesinin yaptırım gücünden yoksun oluşu ve 
içerdiği pek çok boşluk nedeniyle 1 9. yüzyılın amatör ve 
profesyonel Avrupal ı  arkeologları Osmanlı lmparatorlu­
ğu'nu biçilmeye hazır bir tarihi eser tarlası gibi görmeye 
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başlar. Ne var ki, tarihi eserlerin yabancı ülkelere götürül­
mesi hem müze yönetiminde hem de kamuoyunda giderek 
daha fazla rahatsızlık yaratır. 1880'lerin başında bazı arke­
olojik etkinlikler konusunda yaşanan çekişmeler, mevcut 
hukuki uygulamalar konusundaki hoşnutsuzluğun giderek 
artmakta olduğunu gösterir. 

Örneğin ,  Alman demiryolu mühendisi Cari Humann,  
1867'de Bergama'da araştırmalarına, 1 8 7 l 'de de kazılara 
başlar. Humann, demiryolu ve yolun geçeceği güzergah ko­
nularında danışmanlık ettiği Sadrazam Fuad Paşa aracılığıy­
la Osmanlı bürokrasisiyle önemli bağlanular kurar. 1880 yı­
lına kadar kazı alanını satın alır ve bu alamla bu!un:::r> eser­
lerin üçte biri üzerindeki hakkını yalnızca yirmi bin frank 
karşılığında kendisine satması için Osmanlı Devleti'yle anla­
şır. Humann, 1881 - 1886 döneminde Berlin'deki Tarihi Eser­
ler Müzesi'ne yüzlerce ton eser gönderir; bunlar arasında da­
ha sonra müzede yeniden kurulan Zeus altarı da vardır.1 

Humann'ın yapuğı gerçi yasaldır. Ama Osman Hamdi ile 
Almanya Tarihi Eserler Müzesi yöneticisi Alexander Conze 
arasındaki yazışmalar, Osman Hamdi'nin imparatorluktan 
götürülen eser sayısının büyük miktarlara ulaşmış olmasıı ı­
dan hoşnutsuzluk duyduğunu gösterir. Conze 1882 yılında 
Osman Hamdi'ye yazdığı bir mektupta, lstanbul'daki mü­
zeyle aralarındaki iyi ilişkileri sürdürmek düşüncesiyle, Ber­
gama kazısı hakkında bazı yayınlar gönderdiğini bildirir; ay­
rıca kazı alanında bulunmuş bir Apollon heykelinin alçı dö­
kümünü göndereceğine de söz verir. Bunun karşı lığında 
Bergama Camii'nin dış duvarında yer alan bir taşı ister. An­
cak Osman Hamdi , bu talebi doğrudan yanıtlamak yerine 
yalnızca Apollon heykelinin alçı dökümü için teşekkür eder 
ve Bergama'dan götürülen bütün büyük heykellerin kopya­
larının gönderilmesini ister.2 Osman Hamdi'nin kısa ve sert 
yanıtında, haklı olarak kendi müzesine ait olduğunu düşün-
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Resim 1 1 : Nemrut Dağı kazılarında Osman Hamdi, 1 883 [Cezar]. 

düğü özgün heykellerin kopyalarını istemek zorunda kalışı­
nın ironisi yankılanmaktadır. Conze'un mektubu sayesinde 
müze, Bergama Camii'nin duvarındaki taşın önemini fark 
eder. Müzeye bağlı olarak çalışan Dimostin Baltacı Bey, söz 
konusu taşı Kurşunlu Camii'nin duvarından çıkarır; bu taş 
1885 yılında Müze-i Hümayun'daki yerini alır. 

Osman Hamdi, Alman arkeoloji kurumlarının etkinlikleri­
ni engellemek amacıyla daha geniş kapsamlı önlemler de 
alır. Örneğin 1882'de Conze, Nemrut Dağı'nda (Resim 1 1 )  
ve Sakçagözü'nde yapmayı düşündüğü kazılar için kaynak 
aradığını Humann'a bildirir.3 Ertesi yıl Osman Hamdi, bu ka­
zıları Müze-i Hümayun'un desteğiyle gerçekleştirmek ama­
cıyla Osmanlı Bankası, Şark Demiryolu Şirketi ile Haydarpa­
şa Demiryolu Şirketi'nden kaynak bulur. Kazıda bulunan 
eserler olağanüstüdür; ama taşınmaları olanaksız olduğun­
dan yalnızca fotoğraOarı ve modelleri alınır.4 Kazı sonuçları 
Fransızca yayınlanır; böylece Avrupalıların, Osmanlıların ar­
keolojik etkinliklerinden haberdar olmaları sağlanır. 
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Bu tarihlerde halkın da tarihi eserlerin korunmasıyla gi­
derek daha fazla ilgilenmesi, Osmanlı Müzesi'nin sahip ol­
duğu eser ler i  tanıtma o lanakları n ı n  a rtmasını  sağlar. 
1 878'de Tercüman-ı Şark gazetesi, Schliemann'ın Truva'da 
ikinci kez kazı yapmak için izin aldığını duyurur. Haberi 
yazan gazeteci şöyle demektedir: "İnşallah bu defa Baron 
Şilman asar-ı atikanın kıymetlilerini Atina'ya kaçırmaz da 
bizim müze de istifade eder" .5 Gazete daha sonraki günler­
de kazı lara i l işkin haberlerini sürdü rür. Benzer şekilde 
1880'de Vatan gazetesi, İngiliz kazı ekibi Smilh ve Hender­
son'ın Kargamış'ta elde ettiği buluntulara ilişkin bir haber 
yayınlar.6 Gerçi nizamnamede henüz net bir tarihi eser tanı­
mı yer almaz, ama imparatorlukta tarihi eserlerin mülkiyeti­
nin edinilmesi yönünde belli bir tavır oluşmaya başlamıştır. 

1 884 Asar-ı Atika N izamnamesi 

1 884 Asar-ı Atika Nizamnamesi'nde, eski nizamnamenin 
boşlukları büyük ölçüde giderilmeye çalışılır; bu değişiklik­
ler bir ölçüde, Bergama'da olduğu gibi, buluntuların çok 
büyük bir bölümüne yabancılar tarafından el  konmasına 
tepki olarak yapılmıştır.7 Sadrazamlık makamından Maarif 
Nezareti encümenine iletilen bir talimatta, yeni bir nizam­
namenin hazırlanmasını gerektiren nedenler açıklanır: 
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Avrupa'da eski eser araştırıcıları, meydana çıkardıkları her 
nevi eski eserin yalnız alçıdan yapılmış birer kopyasını ala­
rak asıllarını mahalli müzelere bırakıyor. [ . . .  ] bu işlem dı­

şında bir yola gidilmesinin memleketimizdeki birtakım es­
ki eserlerin dışarıya çıkması sonucu vereceği, onun için 
bundan böyle Türkiye'de arkeolojik kazı yapmak isteyen­

lere bulacakları eserlerin yalnız bir kopyasının verilmesi 
ve asıllarının Müze-i Hümayun'a konması şartıyla ruhsat 



verilmesi esasına dayanacak bir tüzügün elde bulunması 
[gerekir ] .8 

Bu talimat, yeni düzenlemenin gerekçesi olarak nesnele­
rin iktisadi, estetik ya da tarihsel değerlerine atıf ta bulun­
maz. Osmanlı hukukunda yapılacak değişikliğin gerisinde­
ki tek saik olarak, başka ülkelerdeki pratiklerden söz eder. 
1884 nizamnamesi,  imparatorlukta tarihi eserlere yönelik 
olarak giderek artmakta olan ilgiyi yansıtmak ya da güçlen­
dirmek için çıkarılmış değildir. Batı dünyasıyla karşılaşurıl­
dığında Osmanlı'da açıkça gözlenen bir eksikliği gidermeyi 
hedefler. Bu mantık, tarihi eserlerin sanatsal ya da kültürel 
değerinden çok siyasal değerini önemseyen Osmanlı yöne­
timinin eğilimleriyle de örtüşür. 

1874 nizamnamesinin aksine, yeni düzenleme , net bir ta­
rihi eser tanımıyla başlar: Osmanlı İmparatorluğu toprakla­
rında daha önce yaşamış halklardan kalan tüm sanat ürün­
leri, altın ve gümüş eserler; madeni paralar; açıklayıcı yazı­
larla birlikte yontularak işlenmiş işaretler; oyma resimler, 
süslemeler; taş, kil ve çeşitli araçlarla yapılmış nesneler ve 
kaplar; silahlar; aletler; idoller; yüzük taşları; tapınaklar ve 
saraylar ve eski oyun alanları; tiyatrolar, kaleler, köprüler 
ve su kemerleri; insan kalınuları, gömülü nesneler, incele­
meye değer nitelikte tepeler, anıt-mezarlar, dikili taşlar; ha­
tıra eşyaları, eski binalar, heykeller ve yontularak işlenmiş 
her türlü taş, tarihi eserdir.9 

Bu tanımlama tarihi eserleri kabaca beş sınıfta toplar: 
Kendi içinde maddi değer taşıyan nesneler, örneğin madeni 
paralar; çeşitli malzemelerden yontularak yapılmış, yazılı  
ifade ya da şekiller içeren nesneler; kapalı ya da açık mima­
ri mekanlar; kasıtlı olarak gömülmüş nesneler, örneğin in­
san kalıntıları ve mezarlıklar; anıt olarak yerleştirilmiş diki­
li taşlar ve heykeller. Bir nesnenin devletin ilgi alanına gir-
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mesinin taşınabilir olup olmamasına bağlı olduğu ilk ni­
zamnameden farklı olarak, yeni nizamnamede bir nesnenin 
tarihsel nitelik taşıması ona değer kazandırır. Tarihi eser 
için getirilen yeni tanımlama, geniş bir yelpazede uzanan ve 
maddi değerleri değişiklik gösteren parçalara değer vermesi 
açısından, nesneler hakkında çok daha geniş arkeolojik bil­
giye dayanan bir anlayışı sergiler. Örneğin madeni bir para 
kendi başına ve apaçık iktisadi değere sahiptir; oysa eski 
dönemlerden kalma bir insan kalıntısı (örneğin bir mum­
ya) iktisadi bir değere de dönüştürülebilen tarihsel bir de­
ğer taşır. Benzer bir arkeoloji yaklaşımı ,  1870'lerin sonla­
rında Almanya'da gel iştirilmiştir; bu ülkede arkeologlar, 
başlangıçta yalnızca heykellerin estetik yönleriyle ilgilenir­
ken, maddi kültürün anlaşılmasında kullanmak üzere baş­
ka tür nesnelere de değer ve önem vermeye başlarlar. 1 0  

Yeni nizamname ayrıca, herhangi bir  şekilde bulunmuş 
veya kazılar sırasında yeraltından çıkarılmış olan ya da göl­
lerde , nehirlerde, de relerde ve çaylarda ortaya ç ıkan her 
türlü tarihi eserin doğrudan devlete ati olduğunu belirtir ve 
bu eserlere zarar verilmesini ya da alınıp götürülmesini ya­
sa ihlali olarak niteler. Tarihi eser ifadesiyle nelerin kaste­
dildiği açıkça sayılır; ayrıca tüm tarihi eserlerin kendiliğin­
den Osmanlı mirasının parçası olduğu belirtilir. 

Birincinin aksine bu nizamname, hem taşınabilir hem de 
taşınamaz nitelikteki tarihi eserlerin doğrudan imparatorlu­
ğun mal varlığına dahil edilmesini öngörür. Bunun da öte­
sinde, bu eserler artık açıkça, bir zamanlar Osmanlı toprak­
larında yaşamış halklarla ilişkilendirilir. Osmanlıların, top­
raklarını parselleyen Avrupalı arkeologlarla kurdukları tak­
tik ilişki değişmeye başlamıştır. Osmanlılar, topraklarının 
eski sahipleri olan halkları benimsemekle, Avrupalıların ka­
dim Yunan mirası üzerindeki hak iddialarını da geçersiz 
kılmış, bu miras üzerinde kendileri hak iddia etmiş olurlar. 
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Arkeoloj ik nesnelerle ilişkilendirilen kadim uygarlıkları 
kendilerine mal ederek, bu uygarlıkların doğduğu topraklar 
üzerinde hak iddia ederler. Arkeoloji ,  kelimenin tam anla­
mıyla, Osmanlı'nın toprakları üzerindeki egemenlik iddi­
asını sağlamlaştırır. Milliyetçiliğin sürekli güçlendiği , yerli­
lik öğesinin meşrulaştırıcı bir güç olarak kabul görmeye 
başladığı bir çağda böyle bir iddia, Osmanlı'nın bir millet 
olarak var olma girişimine güç katar; bu girişim yalnızca fe­
tihlere ve fethedilen topraklarda yüzyıllar süren egemenliğe 
değil ,  bu topraklarda bir zamanlar yaşamış eski halkların 
bıraktıkları eserlerin ve dolayısıyla bu halkların benimsen­
mesine dayanmaktadır. 

Bu gelişmeler doğrultusunda, yeni nizamnamede, arke­
olojik alanların nesnelerle ayrılmaz b�r bütün olarak değer 
taşıdığının anlaşılmaya başladığı gözlenir. Yeni nizamname­
nin dördüncü maddesine göre kişiler ya da gruplar kendi 
arazilerinin ya da mekanlarının altında bulunan tarihi eser­
leri tahrip edemezler, bulundukları yerden alıp götüremez­
ler. Artık bu eserlere zarar vermenin tek biçimi çalmak de­
ğildir; modern arkeologlar artık tarihi mekanları ayrıntılı 
olarak belgelemek istemektedirler. Nizamname arkeolojik 
bir mekanı keyfi olarak karıştırma, alt üst etme eylemini 
tahrip olarak niteler. Bir alan bir kez arkeolojik alan olarak 
belirlendikten sonra, bu alana iki yüz elli metreden fazla 
yaklaşacak yerde izinsiz inşaat yapılması yasaklanır. Ayrıca 
böyle bir alanda toprağın üzerindeki taşların yerlerinden 
kaldırılması da yasaktır. Bunlardan başka, taşların ölçüleri­
nin alınması, resimlerinin çizilmesi ve dökümlerinin çıkarıl­
ması, harabelerin çevresine iskele kurulması da suç sayılır. 

Nizamname, bu yeni kısıtlamaların uygulanmasını sağla­
mak için, hükümete özel mülkleri arkeolojik amaçlarla ka­
mulaştırma yetkisi verir. 1874 nizamnamesine göre, kazıyı 
yapan, toprağın mülkiyetini edinebiliyordu; böylece sanki 
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hasat yapar gibi kazıda bulduklarına da el koyabiliyordu. 
Bununla çarpıcı bir zıtlık taşıyan yeni nizamnamede, topra­
ğın yüzeyine değil alt tabakalarına öncelik verilir: Devlet 
tüm arkeolojik nesnelerin sahibi olduğuna göre, bu nesneler 
özel arazi altında bulunmuş olsa bile bu toprak kendiliğin­
den devlet mülkü sayılacaktır. Nizamname, mülkiyet hakla­
rını toprağın yüzeyiyle sınırlar ve yeraltından çıkarılacak ya 
da şans eseri keşfedilecek nesneleri özel mülkiyet kapsamı 
dışında bırakır. Osmanlı geleneği uyarınca, tüm topraklar 
açıkça belirtilmese de padişahın mülküdür. Gerçi bu durum, 
Tanzimat'tan sonra pek geçerli değildir, ama yeraltında ka­
lan her şey üzerinde hak iddia edilmesi , benzer bir ideolojiyi 
yürürlüğe sokar: Arkeoloji sayesinde yeniden gün ışığına çı­
karılması için binlerce yıl beklenmiş olsa da, bütün toprak­
ların ve altlarındakilerin mutlak sahibi devlettir. 

Nizamname uyarınca, devlet mülkiyet hakkından açıkça 
feragat etmedikçe, hiç kimse izin almadan tarihi bir eserin 
sahibi olamayacaktır. Müze-i Hümayun'un açık onayı olma­
dan hiçbir tarihi eser ülkeden ç ıkarılamayacaktır;  tarihi 
eserlerin ülke dışına çıkarılmasını sınırlayan şartlar nizam­
namede sıralanır. Kazıyı yapanlar ve müzeden bir temsilci ,  
buluntuları iki ayrı deftere kaydedecektir; eserlerin kayda 
geçirilmeksizin alıkonmalarını engellemek amacıyla bu def­
terler her gün güncelleştirilip imzalanacaktır. 

Kazı izni için tamamlanması istenen işlemler, arkeoloj i  
i le  topoğrafya arasındaki ilişki konusunda yeni bir  anlayı­
şın geliştiğini gösterir. 1884 nizamnamesinin onuncu mad­
desine göre bir kazı izni için yapılacak başvurunun ilk adı­
mı, kazı alanının bir haritasını çıkarıp sınırlarını belirle­
mektir. Bu yeni kural , olasılıkla, Osmanlıların hukuki dü­
zenlemeleri üzerindeki Alman etkisini yansıtır. 1 880'lerin 
ortalarında Atina'da yapılan kazıdan beri, Alman arkeolog­
ları ile askeri haritacılar arasında gayri resmi bir dayanışma 
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oluşmuştur. 1892 yılında, Almanya'da yapılması planlanan 
kazıların askeri haritacılar ve sivil kazı ekibinden oluşan bir 
grubun gözetiminde yürütülmesi kararlaştırılır; bu da söz 
konusu dayanışmayı pekiştirir. 1 1  O sıralarda Filistin Araştır­
maları Vakfı gibi arkeoloj i  alanında etkinlik gösteren ku­
rumlar, esas olarak topoğrafya projelerine odaklanmışlardır. 
Benzer şekilde Osmanlı imparatorluğunda da kazı izni alı­
nabilmesi için kazılacak alanın haritasının çıkarılması ön­
koşul haline gelir. 

Kuşkusuz tarihi eser koleksiyoncuları harita çıkarma sü­
recini ve çıkardıkları haritaları uzun yıllar arkeolojik alan­
lara girme yöntemi olarak kullandılar. 18 .  yüzyılda Yuna­
nistan'ın tarihi zenginliklerine ve doğal harikalarına göste­
rilen ilgi, bu ülkenin, özellikle de Atina'nın topoğrafyasına 
duyulan ilgiden soyutlanamaz. 19 .  yüzyıl başlarında, Yuna­
nistan'ı gezenler tarafından kurulan Diletanlar Derneği üye­
lerinin gezi notlarını yayınlamasıyla birlikte, kadim dünya­
ya ait mekanlar, arkeoloj ik bir alandan diğerine yapılan yol­
culuğun süresiyle ö lçül meye başlar. 1 2  Wo rdsworth'un 
1839'da yayınlanan Greece [Yunanistan ] isimli kitabında, 
kadim Yunan edebiyatında sözü edilen mekanlar tespit edi­
l i r. Ne var ki, kadim dünyanın keşfedilmesindeki temel 
amaç, stil açısından tanımlanıp estetik açıdan takdir edile­
cek sanat ürünlerini toplamak olduğu sürece, bu ürünleri 
keşfedildikleri özgül alanla i lişki lendirmek için hiçbir ne­
den yoktur. Ancak bilimsel arkeoloj inin gelişmesinden son­
radır ki, arazi haritacılığı arkeoloj i  süreçlerinde önemli rol 
oynamaya başlar; çünkü bilimsel arkeoloj i ,  estetik açıdan 
beğenilen nesnelerle günlük hayatta kullanılan parçalanmış 
durumdaki eşyaları bir bütün halinde maddi kültürün gös­
tergeleri o larak değerlendirir. 1 2  

Osmanlı lmparatorluğu'nda yeni alanlar, genellikle de­
miryolu ve karayolu inşaatları çerçevesinde Avrupalılara ta-

149 



nınan ayrıcalıklara dayalı olarak gerçekleştirilen haritacılık 
etkinlikleri sırasında kazılmaya başlar. 1864'te Britanya de­
miryolu mühendisi ] .  T. Wood, Efes'te kazı yapmaya, aynı 
yıl Sadrazam Fuad Paşa'nın hizmetinde çalışan Cari Hu­
mann, Anadolu boyunca inşa edilecek modern ulaşım ağı­
nın planlarını hazırlamaya başlar. Bu iki arkeolog, ulaşım 
ağının kurulması çerçevesinde devletlerine tanınan ayrıca­
lıkları arkeoloji etkinlikleri için bir bahane olarak kullanır. 
Osmanlı yönetimi ,  kazıların yapılmasını sağlayan haritaları 
görmez. Ne var ki , 1882 yılında Schliemann'ın Truva'daki 
kazı etkinlikleri sürerken Çanakkale garnizon komutanı,  
bölgenin haritasını çıkarmakla görevlendirilen Wolf isimli 
bir Alman mühendisin çalışmalarını denetler. 13 Bu, Osmanlı 
yönetiminin o tarihlerde artık kartografik alan haritalarının 
stratejik önemini kavramış olduğunu gösterir; 1884 nizam­
namesinde bu tür haritaların şart koşulması da bu bilincin 
göstergesi. 

Denetimli haritacılık, arkeoloj i  çalışmalarının standart 
unsuru haline gelir. Daha önce tam bir dokunulmazlık al­
tında araştırma yapmış olan Claude Reign ier  Conder, 
1885'te Filistin'in haritasını çizme girişiminde bulunduğun­
da, kendisini denetleyen Türkleriı ı işine kuşkuyla baktıkla­
rını ve sonunda çalışmalarını engellediklerini anlatır. 1 4  Yine 
1885 yılında, Çandarlı kasabasındaki Bakır I rmağı Vadi­
si'nin haritasının çizilmesi için Humann'a verilen izin bel­
gesinde, haritanın bir kopyasının yerel yönetime verilmesi 
öngörülür. 15 Arazinin yapısının ve alanın sınırlarının önce­
den belirlenmesi, devleti yörenin topoğrafyası hakkında bil­
gilendirmenin yanında, krokisi çizilmemiş araziden tarihi 
eserlerin rastgele ve amatör bir biçimde toplanmasını da 
engelleyecektir. 1884 nizamnamesinde kazı izni başvurula­
rında haritanın zorunlu koşul olarak yer alması, nizamna­
meyi hazırlayanların, arkeolojiyi estetik hayranı zengin ya-
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hancıları tatmin edecek bir araç olarak değil ,  bir bilim ola­
rak algıladıklarını gösterir. Ayrıca, nizamnameye tabi kılı­
nan arkeolojik alanlarla, yabancıların stratejik, Osmanlıla­
rın taktik i lişkilerinin değiştiğine işaret eder. Haritalardan 
elde edilen bilgiye ortak olan Osmanlı yönetimi, arkeolojik 
alanların denetimini Avrupalı arkeologların elinden alır. 
Ancak, kendi haritalarını kendisi üretmediği için, toprakla­
rını işgal etmiş bulunan arkeoloji etkinliklerine tepki gös­
termeye devam eder. Arkeolojik alanların haritalarının çı­
karılması, stratejik önemi nedeniyle kısa sürede dünya ça­
pında o denli benimsenir ki, Birinci Dünya Savaşı sırasında 
Süveyş bölgesinin harita çalışmalarının giderleri Britanya 
ordusunun istihbarat servisi tarafından karşılanır; oysa kısa 
bir süre önce bu bölgenin haritasının çıkarılması işi Filistin 
Araştırmaları Vakfı'na verilmiştir. Süveyş'te yürütülen bu 
araştırmaların raporunun birer kopyası ,  Palestine Explorati­
on Quarterly dergisinin abonelerine gönderilir; raporu ha­
zırlayanlar, stratejik açıdan bu raporun Türklere herhangi 
bir yarar sağlamayacağı konusunda güvence verirler. 16 Buna 
rağmen haritalar askeri sır olarak kalır. 

1874 nizamnamesinde olduğu gibi 1884 nizamnamesinin 
çıkarılması da, uygulanmasını sağlayamaz. Buna karşın, çe­
şitli gazete ve dergilerde yayınlanan makalelerin yansıttığı 
gibi, kamuoyunun bu konuda giderek bilinçlenmesi, tarihi 
eserlerin hiçbir kısıtlamaya tabi olmadan serbestçe Avrupa 
müzelerine akmasına izin verilmesinin daha fazla sorgulan­
masına neden olur. Gerçi söz konusu makaleleri yazanlar 
tarihi eserler konusundaki kaygılarını dile getirmezler, ama 
eserlerin toplanmasının egemenlik ve mülkiyet hakları açı­
sından taşıdığı önemin bilincinde oldukları ortadadır. Arke­
oloji müzesinin yeni binasının açılışıyla aynı sıralarda, bu 
tür makalelerin sayısının artması, halkın müze etkinlikleri­
ne katılımının sağlanması yönünde güçlü bir isteğin varlığı-
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nı gösterir. Örneğin, 189 1 tarihli bir makalede, Paris'te bu­
lunan ünlü Milo Venüsü heykelinin çıkarıldığı Milo adasın­
da hayli değerli bir başka heykelin bulunduğundan söz edi­
lir. Heykel, uzmanlarca Milo Venüsü grubundaki heykeller­
den biri olarak değerlendirilmiştir ve devlet, alanı korumak 
üzere bir tabur asker gönderilmesi emrini vermiştir. 1 7  

Bu heykelin Milo Venüsü'yle ilişkili oluşu, onu Osmanlı­
ların gözünde değerli kılar. Milo Venüsü'nün yetmiş yıl ön­
ce Fransızlar tarafından götürüldüğünü anımsatan makale­
de, halen iş başında bulunan yönetic ilerin sorumlu davra­
nışları vurgulanır; çünkü daha fazla yağmalanmasını önle­
mek amacıyla alanı korumaya yönelik önlemler almışlardır. 
Makale nizamnamenin uygulandığı bir vakayı sergilemekle 
kalmaz, halkın tarihi eserleri önemsemesini ve devlet tara­
fından korunması gereken ulusal zenginlikler olarak gör­
mesini sağlayacak bir eğitim sürecinin başlamış olduğunu 
da gösterir. Ayrıca bu makalede, Fransa'nın kültürel üstün­
lüğü iddiasının savunuculuğunu yapan Louvre'un barındır­
dığı hazinelerin, aslında büyük ölçüde Osmanlılara ait ol­
duğu ima edilir. 

1890'ların başında Servet-i Fünun dergisinde yayınlanan 
bazı makalelerde , büyük çoğunluğu muhtemelen lstan­
bul'da yaşayan okurlara imparatorluğun çeşitli bölgelerin­
deki arkeoloji etkinlikleri hakkında bilgi verilir. Rodos'un 
merkezine yakın bir alanın kazılmasına ilişkin bir makale­
de, birtakım tarihi eserler bulan halktan bazı kişilerin duru­
mu derhal zaptiyeye bildirdiği , zaptiyenin de önemli görü­
len bazı kabartmaların kazılarak çıkarılması işinin sorum­
luluğunu üstlendiği önemli bir olay olarak ele alınır. 1 8  Bu 
haber, tarihi eserler konusunu halkın dikkatinde tutmakla 
kalmaz, tarihi eserlerin ortaya çıkarıl masında izlenecek 
doğru yol konusunda halkı uyarır. 

Osmanlıların tarihi eserlere gösterdikleri ilginin artması-
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na karşın, Avrupalı arkeologlar değerli buluntuları götür­
meye devam ederler. Alman arkeolog Cari Bendorf, Ayasu­
luğ'da (Efes) kazı yapmak için izin aldığında, Serwt-i Füo 
nun'da Artemis Tapınağı'ndan söz eden bir yazı yayınlanır. 
Yazıda Artemis Tapınağı'nın kadim Yunan sanatının en yet­
kin ve en güzel örneklerinden biri olduğu, kalıntılarının or­
taya çıkarılmasının da büyük bir tarihi olay olduğu belirtilir 
ve kazı çalışmalarının başarıya ulaşması temenni edil ir. 19 
Ne var ki, bu kazılarda bulunan tarihi eserler kamunun bil­
gisi dahilinde olmasına karşın ,  kısa sürede Viyana Müze­
si'nin koleksiyonlarına katılır. 

İsviçre, Sicilya, Mısır ve Atina'da yapılan kazılara il işkin 
başka makaleler, arkeoloji pratiğini uluslararası bir çerçeve­
ye taşır. 20 Tarihi eserleri toplayıp teşhir ederek uluslararası 
bir kültür pratiğine katılan Osmanlı Devleti , böylece bir 
statü kazanır. Ayrıca, Fransızların 1892'de Dicle ve Fırat 
nehirleri arasında erken bronz çağına ait eserler bulmaları, 
insanlık tarihine yeni bir bakış getirir: İnsanlık tarihi Os­
manlı topraklarında başlamıştır.21 Versay'daki müzeyi, ayrı­
ca Viyana ve Louvre müzelerini anlatan makaleler, müzele­
rin Avrupa'nın kültür merkezlerindeki rolünü bir bağlama 
oturtur; böylece dolaylı o larak, Osmanlı başkentinde de 
benzer b ir  kuruma gereksinme duyulduğunu ortaya ko­
yar.22 Kahire bile bir tarihi eserler müzesine sahiptir; müze­
nin resimleri Servet-i Fünun sayfalarında yayınlanır.23 

Halkın tarihi eserlere yönelik ilgisinin artması, bu eserle­
rin yabancı devletlere hediye edilmesini zaman zaman en­
geller. Örneğin 1896'da Maarif Nezareti'nce yayınlanan tez­
kerede, Müze-i Hümayun'da bulunan yedi adet değerli ese­
rin bağışlanması için Louvre Müzesi adına Fransız Konso­
losu tarafından yapılan başvurunun, emsal oluşturmasını 
önlemek amacıyla reddedildiği belirtilir. Herhangi bir eser 
çift olarak mevcutsa ve bir tanesi değer taşımıyorsa verile-
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bilir; tek olarak bulunan eserlerin alçı kopyaları tarihi eser­
ler nizamnamesinde öngörülen usullere göre alınabilir. 24 

Sözü edilen tarihi eserler belli bir kazıda bulunmuş nesne­
ler olmadığı gibi ,  zaten daha önceden Müze-i Hümayun'un 
koleksiyonlarına alınmış bulunuyordu. Hiç kuşkusuz, bu 
eserlerin Louvre'a bağışlanması, devlet görevlilerinin kasıtlı 
olarak yasa dışı davrandıklarını açığa çıkaracaku. 

Tarihi eserlerin Müze-i Hümayun ve yabancı müzeler ara­
sında paylaştırılmasını denetleme çabaları, genellikle yaban­
cı müzelerin Osmanlıların kültürel heveslerini destekleme 
konusunda ne kadar istekli olduklarına bağlı olarak sürdü­
rülür. Müze-i Hümayun'da Helen ve Bizans eserlerine ağırlık 
verilmiş olması, bu kurumun Osmanlıların Avrupa uygarlı­
ğının bir parçası olduğunu göstermek amacıyla kullanıldığı­
nı açığa vurur; diğer uygarlıklara ait koleksiyonlar ikincil 
konumdadır. 1892'de Louvre, padişahtan Müze-i Hüma­
yun'daki yedi parçayı ister; bu talebe gerekçe olarak söz ko­
nusu yedi parçanın halen Louvre'da bulunan parçalarla bağ­
lantılı olması gösterilir. Osman Hamdi, istenen parçalar ara­
sında bulunan beş adet çivi yazılı kırık tabletin Louvre'daki 
koleksiyonu tamamladığını ve bu nedenle Louvre'da yer al­
malarının Müze-i Hümayun'da bulunmalarından daha an­
lamlı olacağına karar verir. Gelgelelim diğer iki parça, Louv­
re'daki parçalarla hiçbir ilgisi olmayan, tek bronz heykeller­
dir; bu nedenle Müze-i Hümayun'daki koleksiyon açısından 
değer taşımaktadırlar. Saray yetkilileri de Osman Hamdi'nin 
önerisine uyar; böylece Louvre'a yalnızca beş tablet gönderi­
l ir.25 Değersiz olduğuna karar verilen parçalar, imparatorlu­
ğun Helen değil Hitit geçmişine aittir; bu nedenle müze yö­
netimini en çok ilgilendiren kültür sermayesinden yoksun­
dur. Osmanlılar döneminde Hitit geçmişi önemsenmez, ama 
elli yıl kadar sonra, Türkiye Cumhuriyeti'nin ilk yıllarında 
arkeoloj iye dayalı milliyetçiliğin temel taşı olacaktır. 
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Arkeolojik zenginlikler konusunda çok daha ileri bir bi­
linçlenmeyi yansıtmasına karşın, 1884 nizamnamesinin uy­
gulanmasında büyük güçlüklerle karşılaşılır. Kazı izni için 
yerine getirilmesi gereken koşullar uygulanır; ancak tarihi 
eserlerin Müze-i Hümayun'a verilmesi için oluşturulan dü­
zenekler çoğunlukla işlemez. Bürokratlar çoğu durumda, 
arkeoloj ik alanlardan çıkarılan tarihi eserlerin kayıtlara ge­
çirilmeden ülke dışına çıkarılmaları için çeşitli yollar bulur­
lar. Ayrıca, Sultan ll. Abdülhamit'in ,  Prusya Kayzeri 1 .  Wil­
helm ve Avusturya İmparatoru 1 .  Franz joseph'le yakın iliş­
kisi, nizamnamenin padişahın arzusu doğrullusunda devre 
dışı bırakılmasına neden olur.26 

Yeni nizamnamenin yürürlüğe konmasından sadece üç 
yıl sonra, Alman mühendis-arkeolog Cari Humann, buldu­
ğu tarihi eserleri imparatorluktan çıkarmak için özel bir  
izin alır. lz in belgesinde şu ifadeler yer alır: "Berlin Müzesi 
Müdürü Mösyö Hermann mukaddema istihsal eylediği ruh­
sat üzerine Adana Vilayeti'nde Zincirli nam mahalde keşfe­
dip usülen Müze-i Hümayun'a ait  olan doksan parça taş 
asar-ı atikanın bir miktarı kendisine terk olunacaktır." Ken­
disine verilen bu eserlere karşılık Humann da, Müze-i Hü­
mayun'un payına düşen eserlerin lstanbul'a nakil masrafla­
rını karşılayacaktır. 27 

1888'de yetkililer aynı kazıda bulunan eserlerden beş-on 
tanesini yine Humann'a verirler; çünkü üzerinde yazılar 
bulunan taşların düşük kaliteli olduğu belirlenmiştir. Mü­
ze-i Hümayun için ayrılan parçalar bahçede bırakılacak ve 
bunların lstanbul'a nakil masrafları Humann tarafından 
karşılanacaktır.28 Benzer şekilde 1885'te Truva'da bulunan 
çömlek parçaları Müze-i Hümayun koleksiyonuna alınacak 
kadar değerli bulunmadığı için Berlin Müzesi'ne verilir. Bu 
olaya ilişkin belgede şu ifadeler yer alır: " [ . . .  ] bunların kırık 
dökük şeylerden ibaret olup aher tarafından rağbet eder 
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kimse bulunmayacağı cihetle altmış liraya Şileman'a satıl­
ması uygun görülmüştür" .29 Nizamname, bilimsel arkeolo­
j ik toplama tarzını benimsemekle bir ideoloji" değişikliğini 
ifade eder; bu doğrultuda tüm tarihi bulguları bir uygarlık 
mirasının çözümlenebilir kanıtları olarak değerlendirmek­
tedir; ama Müze-i Hümayun,  hangi eserleri koleksiyonuna 
dahil edeceğine karar verirken hala teşhir edilmeye uygun 
olup olmadıklarına bakmaktadır. 

Yeni nizamnamedeki istisnalardan yararlanan tek ülke Al­
manya değildir. Dönemin elverişli siyasal onamında, Avus­
turya'nın lstanbul elçisine, Sultan 11 .  Abdülhamit'in 1896 ta­
rihli bir fermanı doğrultusunda Efes'teki kazılarda elde edi­
len buluntuların arasından beğendiklerini alabileceği bildiri­
lir; bu jestin amacı padişahla Avusturya imparatoru arasın­
daki dostluğu sergilemektir.30 Ertesi yıl söz konusu tarihi 
eserlerin ikinci kısmının lzmir'den gönderilmesini engelle­
mek isteyen Maarif Nezareti, Avusturya'ya tanınan bu ayrı­
calığa şiddetle karşı çıkar: Söz konusu kazıda bulunan tarihi 
eserler arasından ilk iki yıl içinde Avusturya elçisi tarafından 
seçilip alınacak eser sayısının kısıtlı olmasına karar verilmiş­
tir. Ancak kazı çalışmalarını yöneten M. Bendorf, kazının 
başlangıcından bitimine dek çıkarılan her şeye, halla koru­
ma amacıyla daha önce lzmir'deki bir okula yerleştirilmiş 
bulunan parçalara bile el koymuş, hepsini Viyana Müzesi'ne 
göndermiştir. Daha önce yürürlükte olan ilk tarihi eserler 
nizamnamesinde bile kazı yapanlara buluntuların sadece üç­
te birlik bölümünün verilmesi öngörülmüştür. Şimdiyse bu 
kazıda ele geçen eserlerden Müze-i Hümayun pay alamamış­
tır. Maarif Nazırı, imparatorluğun ilerlemesinde müzenin 
üzerine düşen sorumluluğa dikkat çeker ve Müze-i Hüma­
yun'a ait olan eserlerin kazı alanında müze yetkilisine teslim 
edilmesi ,  kazı yapanların yalnızca bu eserlerin resimlerini ve 
kopyalarını alması gerektiğini söyler. 31 
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Maarif Nezareti'nin tarihi eserlerin ülkeden götürülmele­
rine karşı çıkmasının tek nedeni, armağan edilmiş olmaları 
değildir; diğer neden, Müze-i Hümayun'un tam olarak han­
gi parçaların götürülmekte olduğu bilgisinden yoksun bıra­
kılmış olmasıdır. Böylece padişah tarihi eserleri pazarlık 
aracı olarak kullanmayı sürdürürken, müze de bu eserlerin 
tarihin kanıtları olarak korunmasıyla giderek daha yoğun 
biçimde ilgilenir; ayrıca müze, tarihi eserlerin ancak impa­
ratorluk dahilinde bir bağlama yerleştirilmeleri durumunda 
anlam kazanacakları konusunda da ısrarlıdır. 

Ne var ki , tüm itirazlara karşın, 1896'da ve l 906'da Efes' -
ten çıkarılan tarihi eserler yedi grup halinde Viyana Müze­
si'ne gönderilir. Yine de Maarif Nazırı'nın mektubu bu dö­
nemde müze konusunda pek çok kaygının yaşandığını açı­
ğa vuruyor. Ayrıca mektup, padişah ile Maarif Nezareti ara­
sında ciddi bir kopukluğun yaşandığına da işaret ediyor. 
Padişah tarihi eserlerin kendi mülkiyetinde olduğuna, dola­
yısıyla onları istediği gibi kullanabileceğine inanmaktadır; 
Maarif Nezareti ise müzenin, tarihi eserlerin imparatorluk 
sınırları içinde korunmasını sağlamakla yükümlü devlet 
kurumu olduğu görüşündedir. Maarif Nezareti böylece ni­
zamnamenin padişah tarafından keyfi bir şekilde uygulan­
ması yerine, üstünlüğünün kararlılıkla savunulması ve tu­
tarlı bir biçimde uygulanması gerektiğini dile getirmiş olur. 
Nezaret ile padişah arasındaki bu kopukluk, padişahın bü­
tün Osmanlı topraklarının sahibi sayıldığı monarşik bir dü­
zenden, bu topraklarda y<:şayan insanların bir hükümet ta­
rafından temsil edileceği meşrutiyet düzenine geçiş süreci­
nin yaşandığını gösterir. Yukarıdaki mektubun yazarı -bü­
yük olasılıkla nazırın adına öfkeyle yazan Osman Hamdi­
müzenin ,  imparatorluğun kaydettiği i lerlemenin ve tarihi 
eserleri toplama yoluyla modern çağa ayak uydurduğunun 
göstergesi olarak taşıdığı önemi vurgulamaktadır. Padişahın 
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bu konudaki tavırlarının çağdışı ya da utanç verici olduğu­
nu açıkça belirtmez; bununla birlikte, tarihi eserlerin Efes 
gibi zengin bir arkeoloji alanından yabancı bir ülkeye ser­
bestçe götürülmesine izin verilmesinin, bu eserlerin maddi 
ve simgesel değerlerini  kavrayamamak demek olduğunu 
örtük ama sert bir ifadeyle vurgular. 

Sultan ll. Abdülhamit'in, jön Türklere sempati beslediğin­
den kuşkulandığı Osman Hamdi Bey'le ilgili çekinceleri var­
dır. Oysa Avrupalıların karşısında daha rahatur; onlarla de­
ğersiz gibi görünen taşlar aracılığıyla pazarlık edebilmekte­
dir. Kuşkusuz bu durum Avrupalıların işine gelir. Arkeolojik 
kazıları ve buluntuların ülke dışına çıkarılmasını denetle­
mekle görevlendirilmesine karşın, Osman Hamdi Bey'in ls­
tanbul'dan ayrılması siyasal eğilimleri nedeniyle on yıldan 
uzun bir süre engellenir. Bu durum, müzenin çıkarları ile, 
temsil ettiği devlet arasında hissedilir bir kopukluk yaratır. 

Osmanlı padişahının tarihi eserler konusundaki ilgisizli­
ği, 19. yüzyıl sonlarında arkeologlar arasında epeyce yankı 
uyandırmış görünüyor. Örneğin lzmir'deki Alman Arkeolo­
ji Enstitüsü'nün müdürü Theodor Wiegand, padişahın tari­
hi eserleri Avrupa devletleriyle ittifak kurma aracı olarak 
kullanma arzusundan her fırsatta yararlanır. Avusturya'nın 
Ef es'ten armağan olarak aldığı harika parçalarla iştahı kaba­
ran Almanya, bu yörede özell ikle de Bergama'da yapacağı 
kazılarda özel ayrıcalıklar koparmak için çeşitli entrikalar 
çevirmeye başlar. Almanya, bir önceki yıl Yunanistan'la ya­
pılan barış görüşmelerinde Fransa ve Rusya'ya karşı Os­
manlı lmparatorluğu'nu desteklemiş ve böylece imparator­
lukla i l işkisini  güçlendirmiştir. Avustu rya'nın yanı s ı ra 
Fransa ile Rusya'nın da özel arkeolojik ayrıcalıklar kopardı­
ğı iddiası, Wiegand'ın Osmanlılarla tarihi eserlere ilişkin bir 
antlaşmanın yapılmasının hem zorunlu hem de mümkün 
olduğu yönündeki görüşünü doğrular. Ne var ki,  özel ayrı-
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calık talebi için uygun idari makama başvurmak yerine baş­
ka bir yol önerir: Görüşmelerde yer alacak olan konsolos­
luk, özel ayrıcalığı ,  kayzerin talep ettiği kişisel bir lütuf 
şeklinde formüle edecektir. 1899'da Almanya Osmanlılarla 
gizli bir antlaşma imzalar; bu antlaşma, Almanya'nın izinli 
olarak yapılan her kazıda elde edilecek tarihi eserlerin yarı­
sını almasına olanak sağlar. Ancak, padişaha yönelt i len 
eleştirilerin yol açtığı kaygılar ve Almanya'nın tarafsız im­
gesinin zedeleneceği endişesi ,  bu antlaşmanın açık olarak 
uygulanmasını engeller. Yasa koyucular artık tarihi eserle­
rin değerini kavramaya başlamışlardır; sergiledikleri direniş 
ise , Osmanlı bürokrasisinde böyle bir antlaşma yaptığı için 
padişahı eleştirebilecek bir güç odağı oluşturmaya yeterli 
sayıda bürokratın varlığını gösterir. 

N izamnameyi hiçe sayan bu tür uygulamaların ileri bo­
yutlara varmasının yarattığı tartışma, Avrupalı arkeologlar 
cephesinde de bazı düzenlemelerin yapılmasına neden olur. 
Örneğin Wiegand, tarihi eserlerin paylaşımı konusunda 
özenle geliştirilmiş bir diplomasi uygulamaya karar verir. 
Padişahın nizamnameye aykırı girişimlerinin Osman Ham­
di tarafından kolaylıkla engellenebileceğini fark eden Wi­
egand, şöyle bir plan hazırlar: Tarihi eserler birbiriyle reka­
bet halindeki müzeler arasında kazı alanında paylaştırılacak 
ve böylece taraflardan hiçbirinin istediği tüm eserleri alma­
sına olanak tanınmayacakur. Wiegand, Humann'ın Pire­
ne'den gizlice kaçırdığı daha az değerli parçaları iade ede­
cek kadar da ileri gider; çalınan eserleri açığa çıkararak 
kendince, bilimden yana, çıkarsız bir tavır sergiler ve böyle­
ce davranışlarını meşrulaştırmaya çalışır; ama bir yandan 
da, Osmanlı yetkililerine yaranmaya çalışarak pek de soylu 
sayılmayacak bir yol izler.32 

Tarihi eserler konusundaki çekişme Almanya ile Avustur­
ya arasındaki rekabetle sınırlı kalmaz. 1898'de Britanya Mü-
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zesi yöneticisi Müze-i Hümayun'a bir mektup göndererek, 
Osmanlı Devleti'nin Almanya'ya tanıdığı ayrıcalıkların gide­
rek arttığından yakınır. Britanya Müzesi, Austen Layard gibi 
İngiliz arkeologların 1882'den beri Nemrut Dağı'nda yürüt­
tükleri geniş ölçekli çalışmalara karşın, Osmanlı yetkililerin 
herhangi bir uyarıda bulunmaksızın kazı haklarını Almanla­
ra devredebilecekleri konusunda kaygılıdır. Britanya Müzesi 
yöneticisi, söz konusu alanda hak sahibi olan tek otoritenin 
Osmanlı Devleti olduğunu, ancak Ninova'da Britanya Müze­
si arkeologlarınca yürütülen çalışmaların kazıya saygınlık 
kazandırdığını belirtir. Ona göre bu, Osmanlı Devleti'nin, 
başka bir yabancı kurumdansa Britanya Müzesi'ni tercih et­
mesi için geçerli bir nedendir.33 Osmanlı topraklarındaki ta­
rihi eserler konusunda Alman ve Britanya müzeleri arasın­
daki rekabet, Müze-i Hümayun'un denetimi altında yürütü­
lür; Osmanlılar, kazı izni yetkisini, toprakları üzerindeki 
egemenliklerini sergileme aracı olarak kullanırlar. 

Daha önce de değindiğimiz gibi, şehir surlarındaki Hıristi­
yan temalı kabartmalar, Müze-i Hümayun'un koleksiyonuna 
1895'te alınmıştı ; buna karşın l 900'de Wiegand, Osmanlıla­
rın Helen dönemine ait olmayan tarihi eserler konusunda 
varsayılan ilgisizliğini "Hıristiyanlık dönemine ait eserlerin" 
Berlin Müzesi'ne taşınması amacıyla kullanmıştır: 
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Haşmetlu Almanya imparatoru hazretlerinin Hıristiyanlık 

zamanına ait asara mahsus olmak üzere Berlin'e taşınması­

nı tasavvur ettikleri müzeye konulmak için Memalik-i Şa­
hane'nin bazı mahallerinde bulunması muhtemel eserler­

den birkaç adedinin alınması hususunda Müze-i Hümayun 
idaresinin aracılığını arzu eyledikleri, geçen sene lstan­
bul'u ziyaretleri esnasında Berlin Müzesi direktörlerinden 

Mösyö Vigand tarafından dile getirilmiş ve bu arzu tekrar 
edilmiş olduğu ve istenilen taşlar lstanbul'un bazı sokakla-



rında mevcut yedi parça direk başlığıyla Selanik'te bulu­
nan bir adet ve Karadeniz sahilinde Alaçam kariyyesinden 

geçende Müze-i Hümayun'a celp edilmiş olan bir adet taş 
olmak üzere toplam dokuz parça taştan ibareuir. Bunların 
söz konusu müzeye verilmesinde beis görülmemektedir.34 

1896'da Louvre Müzesi tarafmdan talep edilen eserlerin 
Müze-i Hümayun'da korunmasma karar verilmişti ;  oysa 
ş imdi ,  M üze- i  Hümayun'a taşınmakta olan taşlar, Wi­
egand'm kişisel girişimiyle Berlin Müzesi'ne verilmiştir. Ni­
zamnamenin böyle hiçe sayılması, eski dostlara kişisel ayrı­
calık tanıma poli tikasmm fazla değişmediğini gösteriyor. 

Bu tür arkeolojik alış verişlerle özenle işlenerek oluşturu­
lan diplomatik denge , Meşatta kapısmm Berlin Müzesi'ne 
taşmmasmdan sonra bozulmaya başlar. 1902'de Bizans uz­
manı joseph Strzygowski, Kraliyet Müzeleri yöneticisi Wil­
helm von Bode'a Suriye'de bulunan ve Meşatta olarak anı­
lan bir kalenin kalıntılarından söz eder. (O tarihte Sasanile­
re ait o lduğu düşünülen bu kale , bugün Ü rdün smırları 
içinde bulunmaktadır. ) Bode, yapımı sürmekte olan Hicaz 
demiryolu kısa süre sonra tamamlandığmda kalenin yağ­
malanmasmdan korkar; bu nedenle kalenin anıtsal kapısı­
nın, maliyeti ne olursa olsun satm almması için doğrudan 
imparatora başvurur. Alman Arkeoloji Ensti tüsü ve lstan­
bul'daki Alman elçiliği de kapı için başlatılan pazarlığa katı­
lırlar. Kapmm fotoğranarını gören Osman Hamdi ise, işin 
peşini bırakmamaya karar verir. Meclis-i Vükela'nm 1 903 
tarihli bir kararında bu kalmtılarm ülke dışma çıkarılmaları 
konusu ele almır: 

Malum olduğu üzere Suriye vilayeti dahilinde Salat kaza­

sında Belka ovasında bulunan ve Meşatta namıyla bilinen 
eski binadan bazı taşların, yakında Berlin'de açılacak olan 
imparator Friedrich Müzesi'ne verilmesi Almanya impara-
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toru hazretleri tarafından arzu edildiği Almanya maslahat­

güzan tarafından arz ve beyan olunmuştur. Meclis-i mah­
süs-ı vükeladan kaleme alınan 7 Rebiyülevvel 1 3 2 1  [4 Ha­

ziran 1903] tarihli mazbatada, bunların dini bir anlamının 
olmadığının gösterilmesinin gerekli olduğu dile getirilmiş­
tir. Ayrıca, bunların birtakım tasvir vs. içerdiği görülmüş­

tür. Gerçi asar-ı atikadan olmaları dolayısıyla iyi bir şekil­
de muhafaza edilmeleri gerekliyse de, Dersaadet'te bulu­
nan müzeye nakilleri güç olduğu için en fazla dikkate alı­

nacak şey, söz konusu taşların dini eser olmamasıdır. Böyle 
bir şey olmadığı anlaşılmış ve haşmetlu Almanya impara­
toru hazretlerinin büyük pederleri tarafından DevleL- i  

Aliyye'ye defalarca dostluk gösterilerinde bulunulmuştur 

ve şimdiki imparator hazretleri de büyük pederlerinin 
izinden gitmektedir. imparator hazretlerinin gösterdikleri 

arzu üzerine Almanya sefaretinden bildirilen isteğin yerine 
getirilmesi uygun görülmüştür.35 

Bu kararda söz konusu tarihi eserler birkaç yönden ele 
alınır: Öncelikle, bu eserlerin dini -muhtemelen lslami- ni­
telikte olup olmadıklarının araştırılmasına karar verilmesi, 
örtülü olarak, dini harabelerin korunmasına daha çok özen 
gösterilmesi gerektiğinin düşünüldüğünü gösteriyor. Ger­
çekten, dini muhafazakarlığın artması, 11. Abdülhamit dö­
nemine damgasını vuran olgulardan biridir; bu eğilim , mü­
zenin koleksiyonlarına da yansır. Ancak daha da anlamlı 
olan nokta şu: Meclis-i Vükela'nın kararında taşlar için uy­
gun olan yerin Müze-i Hümayun olduğu belirtilmekle bir­
l ikte,  geçmişte Osmanlı lmparatorluğu iç in yararlı işler 
yapmış olması nedeniyle taşların Almanya'ya verilmesi ge­
rekliği sonucuna varılır. Dolayısıyla bu değerli tarihi eserle­
rin Almanya'ya bağışlanması kararının altında, Almanya'yı 
Osmanlı lmparatorluğu'yla iktisadi ve siyasal ittifakı sür-
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dürmeye zorlama düşüncesi yatmaktadır; bağışlanan eserler 
de bu ittifakı sürdürmesi karşılığında Almanya'ya verilmiş 
ödül niteliğindedir. Alman Konsolosu söz konusu kapının 
padişahın kişisel bir hediyesi olarak Berlin Müzesi'ne nak­
ledilmesini organize eder; ayrıca Wilhelm'in, Almanya'nın 
minnettarlığının göstergesi olarak bir ç ift safkan siyah at 
vermesini sağlar. 36 

Bu değiş tokuşun hemen ardından, ilgili vekaletler ni­
zamnamenin uygulanması konusunda daha kararlı davran­
maya, daha sıkı önlemler almaya başlarlar. Artık bürokratik 
yazışmaların konusunu, ayrıcalık taleplerini içeren dilekçe­
lerden ziyade, nizamnamenin ihlaline ilişkin raporlar oluş­
turur. Örneğin, cezaevi idaresine iletilen şu talep, Meşatta 
olayının yaşandığı bölgede nizamnamenin uygulanması ge­
reğini vurgular: 

Memalik-i Şahane'nin Suriye ve Finike ve Filistin gibi tarihi 
ehemmiyeti aşikar olan mahallerde birçok kimse harabe ve 
mağaralarda kazı sonucu buldukları asar-ı atikayı o bölge­

lerde bu ticaretle iştigal eden şahıslara satarak bu eserlerin 
yabancıların eline geçmesine sebep vermektedir. Avrupa'da 
arkeolojiye dair basılan bilimsel yayınlarda bu suretle aşırı­

lan nadir eserlerden bahsedilmektedir. Müze-i Hümayun'a 

zarar veren bu duruma son verebilecek ciddi tedbirlerin 
alınmasıyla söz konusu eserlerin gizlice kazılıp çıkarılması­

na meydan verilmemesi için gümrük idarelerince ve sahil 

koruma memuriyetince fevkalade dikkat ve itina olunması 
lazım gelir. Müze-i Hümayun müdüriyet-i aliyesinden bil­
dirilecek durumun gereğinin yerine getirilmesi gerekir.37 

1 905 yılında yerel yöneticiler aruk bu uyarıyı önemse­
mekte ve tarihi eser kaçakçılığı konusunda çok dikkatli 
davranmaktadırlar: "20 Cemaziyelevvel 1322 tarihli ve 346 
numaral ı tezkere-i devletlerinde beyan olunduğu veçhile 
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Halep vilayeti dahilinde Rikka harabesinde asar-ı atikanın 
yağmalanıp çalınmasına binaen kaçakçıların meskenlerinin 
aranması hakkında irade çıkacağına dair söylentiler vardır. 
Ancak, Maarif Nezareti'nin şifreli telgraf emri henüz ulaş­
madı. Bu nedenle konuya ilişkin talimatlara ihtiyaç duyul­
maktadır. "38 Alıntı yaptığımız iki belgede öngörülen sıkı 
önlemlerle, kazı yapan yabancılardan çok, yabancı turistle­
re tarihi eser satan yöre sakinlerinin eylemleri hedeflen­
mektedir. 

lzin alarak kazı yapanların, buldukları eserleri imparator­
luk dışına çıkarmasına yönelik itirazlar giderek artar. 1905 
yılında, Avusturya'ya özel ayrıcalık tanınmasının üzerinden 
yedi yıl geçmişken, Maarif Nazırı'na Efes'teki tarihi eserle­
rin denetimine ilişkin bir şikayet iletilir: Ayasuluğ'da Avus­
turya Müzesi adına yapılan kazılarda ortaya çıkarılan tarihi 
eserlere ilişkin olarak 1898'de uygulanan özel düzenleme­
den sonra, bu alanda:ı çıkarılan çok sayıda eserin doğrudan 
Viyana'ya gönderildiği, Müze-i Hümayun'a tek bir eser ve 
fotoğraf bile verilmediği belirtilir. Bu uygulamanın Müze-i 
Hümayun düzenlemelerine ve hukuka aykırı olduğuna dik­
kat çekilir. 39 

Müze-i Hümayun da, İngilizlerin tarihi eserleri impara­
torluktan götürmelerini engelleme girişiminde bulunur; bu 
durum daha önce bu tür önlemlerle hiç karşılaşmamış olan 
Britanya Müzesi yöneticisi D. S. Hogarth'ı şaşırtır. Osman 
Hamdi'ye gönderdiği özel bir mektubunda, eserlerle dolu 
iki kasanın lzmir'de beklediğini yazar ve Osmanlı yönetimi­
nin bu eserlerin ülke dışına çıkarılmasını engelleyip engel­
lemediğini bilmediğini belirtir.40 Göründüğü kadarıyla ni­
zamname o denli ihmal edilmiştir ki, aniden uygulanmaya 
başlayınca şok etkisi yaratır. 

1905 yılının sonunda, 1906 yılında çıkarmayı düşündü­
ğü yeni bir nizamnamenin hazırlığı içinde olan hükümet, 
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daha önce yabancılara verilmiş her türlü izin belgesini iptal 
ettiğini duyuran bir tezkere yayınlar: 

Müze-i Hümayun nizamnamesinin bazı maddeleri, özel­

likle kazıya dair olan madde, Müze-i Hümayun'un koleksi­
yonlarının zenginleştirilmesi ve çıkarlarının korunması 

açısından yetersiz bulunmuştur. Gerekli değişiklikleri içe­
ren bir tasarının hazırlanmasına ve yeni nizamnamenin 

yürürlüğe konmasına kadar geçecek süre içinde, gerek ec­
nebi gerek Devlet-i Aliye uyruğu hiç kimseye yeniden kazı 

ruhsatnamesi verilmemesi lüzumu müze müdüriyetince 
bildirilir.41 

Böylece, kazı yapanlar izin belgelerini ve onlarla birlikte 
tarihi eserleri neredeyse hiçbir engelle karşılaşmadan alıp 
götürme olanağını aniden yitirirler. Müzenin yayınladığı 
tezkere açıkça şu ifadelere yer verir: "Yeni nizamname yü­
rürlüğe girene kadar [ . . .  ] Bağdad ve sair cihetlerde dolaş­
makta olan birtakım yabancıların dolaşmalarına meydan 
verilmemek üzere kimseye kesinlikle kazı ruhsatnamesi ve­
rilmemesi hakkında bir ferman çıkarılmıştır. "42 Benzer şe­
kilde 1898'den beri Babil'deki İştar kapısında kazı çalışma­
larını sürdüren ve bulduğu eserleri 1 902'den beri ülkesine 
gönderen Robert Koldeway de, 1 905 Mart'ında birdenbire 
kazı hakkını yitirir: Müze-i Hümayun'un yetkili temsilcisi 
Bedri Bey, Koldeway'in Asur'da bulduğu ve yüklemek üzere 
ambalaj ladığı tarihi eserlere el  koymak ister; ancak buna di­
renerek eserleri vermek istemeyen Koldeway'in kazı izni ip­
tal edilir.43 

1884'te çıkarılan nizamnameyle Osmanlı İmparatorluğu 
tarihi eserlerin bulundukları alanda yasal sahibi olur. İmpa­
ratorluk siyasal ve iktisadi açıdan güçsüzleştikçe , tarihi 
eserler Avrupalı müttefiklerle pazarlık etmek ya da onları 
yatıştırmak için kullanılabilecek kozlar olmaktan çıkar. Yal-
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nızca ortak bir mirasla bağlantı kurdukları için değil ,  ege­
menliğin sürdüğünü gösteren işaretler olarak da taşıdıkları 
simgesel değer, armağan olarak taşıdıkları değeri aşar. Aynı 
zamanda, tarihi eserlerin toplanması ve paylaştırılması ko­
nularında padişahın kişisel iradesinin yerini nizamnamenin 
hükümleri almaya başlar. 

Osman Hamdi'nin tarihi eserlerin yabancı ülkelere kaptı­
rılması nedeniyle yaşadığı düş kırıkl ıkları , müzenin Os­
manlı toplumu için bir eğitim kurumu olarak üstleneceği 
rol konusunda beslediği büyük umutları boşa çıkarmıştır. 
Kaplumbağa Terbiyecisi ( 1 906; Resim 1 2) isimli tablosunda, 
kendisini , içinde yaşadığı düzenin hayal kırıklığına uğrattı­
ğı bir eği tici olarak resmeder. Bu tabloda bir kamu binası­
nın üst kat penceresine yaklaşmış, hafifçe eğilmiş, verdiği 
yaprakları yemekte olan öğrencilerini izlemektedir. Bir elin­
de onlara komut vermek için kullandığı neyi tutar. Boynun­
da, kaplumbağaları cezalandırmak için kullandığı, deriden 
yapılmış çatal biçiminde bir alet asılıdır. Ne yazık ki Osman 
Hamdi'nin öğrencileri, çaldığı neyin sesini işitecek kulak­
lardan yoksundur; ayrıca boynundaki aletin darbelerini his­
setmelerini önleyen sert kabukları vardır. Müzeye açık bir 
gönderme içermemesine karşın bu tablo, Osman Hamdi'nin 
Osmanlı toplumunda üstlendiği eğitimci rolüne alego rik 
bir gönderme işlevi görebilir. Osman Hamdi, eğitim araçla­
rına sahiptir ama, öğrencileri onun talimatlarını algılayabi­
lecek kapasiteden yoksundur. Osman Hamdi, hiçbir şey öğ­
renmeden, doğal kapasitelerinin elverdiği şeyleri yapmakta 
olan çocuklarını izleyen umutsuz ve sabırlı bir babadır. lşte 
böylesine umutsuz bir durumda, kaplumbağaları kültürel  
eğitim almaya hazır kadir bilir öğrencilere, ya da en azın­
dan uygulanacak yasalar yapmaya istekli , anlayışlı ve so­
rumlu yöneticilere dönüştürmek üzere yeni bir nizamname 
devreye girmelidir. 

1 66 



Resim 1 2 :  Osman Hamdi, Kaplumbağa Terbiyecisi ( 1 906), tuval üzerine 

yağlıboya, 223 x 1 1 7 cm, Erol Kerim Aksoy koleksiyonu [Cezar]. 



1 906 Asar-ı Ati ka N izam namesi 

imparatorluğun üçüncü tarihi eserler nizamnamesinin tas­
lak çalışmaları sırasında, hem Osmanlı yönetimi bu konuda 
daha net bir yaklaşım geliştirmiş ve bu eserlerin değerlerini 
kavramış, hem de Müze-i Hümayun tarihi eserlerin yöneti­
minde baş rolü üstlenmiş bulunmaktadır. Yeni nizamname 
23 Nisan l 906'da çıkarılır. Burada öncelikle, tarihi eser ta­
nımı yerine tarihi eserlerin denetimine ilişkin sorunlara yer 
verilmiştir. Dolayısıyla o tarihe kadar açıkça belirtilmemiş 
olan, hükümlerin uygulanmasını sağlayacak düzenekleri , 
hükümlerin varlık nedeni olan olguların önüne geçirir. Ni­
zamnamede, müze müdürü, yardımcısı ve iki müze bekçi­
sinden oluşan merkezi bir komisyon kurulması öngörülür. 
Ayrıca Maarif Nezareti'nin yerel yöneticilerinin yerel müze­
lerden sorumlu olmaları kararlaştırılır ;  yerel yöneticiler 
bölgelerindeki arkeoloj ik etkinlikleri denetleyecek ve mer­
kezi komisyona bilgi iletecektir.44 Böylece yeni nizamname­
de, nihayet, bir yönetim ve uygulama düzeneği kurulmuş 
olur. Müze ilk kez çeşitli işlevleri olan bir kurum olarak ta­
n ımlanır: Tarihi eserlerin denetiminden sorumlu bir ku­
rum; bu eserlerin toplanıp teşhir edilmesi için uygun olan 
tek mekan ve tarihi eserlerin korunmasıyla yükümlü en 
önemli devlet kurumudur. 

Yeni nizamname tarihi eserlerin mülkiyetinin kime ait 
olacağını bir öncekine göre daha net biçimde belirler: Bir 
zamanlar Osmanlı yönetimi altındaki topraklarda yaşamış 
halkların sanat eserleri, ayrıca bilgi birikimlerinin, becerile­
rinin ve edebiyatlarının kanıtı olan her şey istisnasız sanat 
eseri kabul edilir. Devlete ait arazi ve mülklerde veya özel 
kişi ya da grupların özel mülklerinde var olduğu bilinen ya 
da ortaya çıkarılan tüm tarihi eserlerin mülkiyetinin Os­
manlı Devleti'ne ait olduğu belirtilir. Bu tür nesneleri bul-
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ma, koruma, toplama ve imparatorluk müzelerine yerleştir­
me yetkisi de sadece devlete aittir. Nizamname maddesinin, 
adı geçen ya da geçmeyen eserleri ve İslam eserlerini de 
kapsadığı belirtilir. 

Tarihi eserlere getirilen bu yeni tanımlama, daha önceki 
nizamnamelerde yer alanlara göre daha kavramsal bir teme­
le dayanır. Daha çağdaş bir bilimsel arkeoloji anlayışıyla ha­
zırlanan nizamname, güzel sanatlar alanı dışındaki eserleri 
de tarihi eser olarak nitelemekte ve eski uygarlıkların kanıt­
ları olarak görmektedir. Ayrıca, mülkiyet kavramını da göz­
den geçirerek, bu nesnelerin mülkiyetinin devlete ait olma­
sı için, bulundukları toprakların Osmanlı'ya ait olması yeri­
ne, o topraklar üzerindeki idari ayrıcalığı temel alır. 

Ancak, nizamnamenin taşıdığı bazı modern niteliklere 
rağmen, kaleme alınış tarzı açısından, pozitivist epistemo­
lojinin iyice yaygınlaştığı bir çağda sahip olması gereken 
özenli sınıflandırmadan genellikle yoksun olduğu görülür. 
"Tarihi" sıfatıyla nitelenebilecek çok çeşitli nesneleri çok 
ayrıntılı bir biçimde sıralar: Camiler, imaretler ve dini bina­
lar, kullanılmayan tapınaklar ve sinagoglar, kiliseler, ma­
nastırlar, iş hanları, kaleler, kuleler, şehir surları, evler, ti­
yatrolar, köprüler, at meydanları, arenalar, amfitiyatrolar, 
hamamlar, duvarlı ya da duvarsız kuyular, sarnıçlar, yollar, 
dikili taşlar, su kemerleri, höyükler, bazılarının dış yüzey­
lerine görünür motifler oyulmuş mezar odaları, her çeşit 
malzemeyle yapılmış yazıtlı ya da yazıtsız lahitler, direkler, 
tabutlar, boyalı ya da süslü imgeler veya kabartmalar, me­
zar taşları, anıt olarak dikilmiş taşlar ve direklere monte 
edilmiş taş anıtlar, heykeller, heykelcikler, kilden küçük 
heykeller, üzerinde yazıt ve kabartma bulunan ya da bu­
lunmayan çeşmeler, deri ve papirüs, parşömen, işlenmiş 
çakmak taşları ve silahlar, mekanizmalar ve her türlü mal­
zemeyle yapılmış aletler, vazolar, ölçme araçları, süsleme-

1 69 



ler, yüzükler, mücevherat, kilden yapılmış bokböceği mo­
delleri, ağırlıklar, su kapları, madalyonlar, kalıplar, oyula­
rak işlenmiş taşlar, ahşap oyma eserler, kakmalı eserler, fil­
dişi ve kemikten yapılmış nesneler tarihi eser sınıfına da­
hildir. Eski yapıların duvarları, harabeleri ve binaların yı­
kılmış kısımları, eski nesnelerin kırık parçaları, etrafa saçıl­
mış tuğlalar, taşlar ve cam, kırık ahşap ve seramik parçalar 
da tarihi eserdir.45 

Her şeyi kapsar gibi görünen bu gelişi güzel hazırlanmış 
liste, deneyimsizliğin ürünü olabilir. Ancak bu listeyi hazır­
layan Osman Hamdi, Fransız hukuku eğitimi almıştı ve hiç 
kuşkusuz yasaların hazırlanması konusundaki çeşitli strate­
j iler hakkında bilgi sahibiydi .  Listenin düzenlenişinde keyfi 
davranmış, yer yer çok dar ve kesin, yer yer de çok geniş ve 
esnek tanımlara yer vermiş; böylece belki de nelerin tarihi 
eser sayılabileceği konusunda esneklik sağlamak için dü­
zensizliği biçemsel bir araç olarak kullanmıştır. Bir kitapçık 
olarak basılan yeni nizamname, didaktik bir tavır sergiler: 
Halkı yalnızca tarihi eserler konusunda sorumlu ve uyanık 
davranması için uyarmakla kalmaz, nelerin tarihi eser sayıl­
ması gerektiği konusunda da eğitir. Üzerinde yazı bulunan 
kağıttan arenaya, yazıtlar gibi imparatorlukta bol bulunan 
nesnelerden nadiren bulunan (kadim Mısır sanatında çok 
kullanılan) bokböceği şeklindeki nesnelere, silahlar gibi 
çok alışılmış eşyalardan çakmak taşı gibi pek bilinmeyen 
nesnelere kadar çok geniş bir yelpazeyi içeren liste, nere­
deyse her şeyin tarihi eser sınıfına girebileceğini gösterir. 
Adı geçen ya da geçmeyen tüm nesnelerin nizamname kap­
samında olduğunun belirtilmesi, bu dağınık listenin öner­
diği tarihi eser kategorisinin ne denli geniş kapsamlı ve es­
nek olduğunu vurgular. N izamname, özünde, tarihsel ya da 
kültürel açıdan ilgi çeken her nesneyi tarihi eser sınıfına 
sokma ve böylece koruma hakkını saklı tutar. Dumont, he-
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men göze çarpan düzensizl iği nedeniyle Mecmua-i Asar-ı 
Atika'yı küçümsemişti; bu listedeki düzensizlik ise bilgisiz­
liğin ve beceriksizliğin ürünü olmayabi lir: Belki de listeye 
egemen olan muğlaklık, stratejik bir seçimdir. 

1884 nizamnamesi, ilk kez,  Osmanlı topraklarında yaşa­
mış kadim halkların eserlerinin denetiminin Osmanlı Dev­
leti'ne ait olacağını öngörmüştü; yeni nizamname ise daha 
yakın geçmişe ait tarihi eserleri de Osmanlı Devleti'nin ege­
menlik alanına alır. Müze, Yunan-Roma sanat ürünlerini 
teşhir ederek kozmopolit bir enternasyonalizm anlayışını 
yerleştirmeye çalışır; ayrıca müzenin İslam eserlerini içeren 
yeni koleksiyonu, Osmanlı dünyasına daha yakın olan sa­
nat ürünlerinden duyulan ulusal gururun göstergesi olabi­
lir. Özellikle dikkat çeken nokta şu: Liste kadim uygarlık 
eserleriyle değil ,  kullanılmıyor olsalar da biraz pitoresk ve 
görece modern ibadet mekanlarıyla başlıyor; üstelik yalnız­
ca İslami değil Yahudi ve Hıristiyan ibadet yerleri de sayılı­
yor. Bu alanların da listeye alınmış olması, daha yakın tari­
he de sahip çıkıldığını ve Osmanlı mirasının dinsel ve kül­
türel çeşitliliğinin bir zenginlik olarak kabul edildiğini gös­
terir. Bunun da ötesinde bu mekanlara gösterilen ilgi , bazı 
konularda giderek artan bir bilinçlenmeye işaret eder; bol 
miktarda yazılı belgeyle birlikte çeşi tli dönemlere i l işkin 
nesnelerin ve yapıların, tarihsel arşivin önemli bir bölümü­
nü oluşturduğu anlaşılmıştır; bu nesne ve yapıların korun­
ması, saklanması, belgelenmesi ve bazı durumlarda da top­
lanmasının devletin görevi ve öncelikli hakkı olduğu konu­
sundaki bilinç giderek artmaktadır. 

Gerçi müze başlangıçta, esas o larak , Osmanlı benl iği 
içinde eritilen bir Öteki'ni barındırmak amacıyla tasarlan­
mıştır; ama müzenin İslam eserleri koleksiyonu, yerli Os­
manlı kimliğinin tüm renkleriyle yansıtılmasını ve onurlan­
dırılmasını da sağlayacaktır. İslam mirasına gösterilen ilgi-
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nin yoğunlaşması, Sultan il .  Abdülhamit'in politikalarıyla 
örtüşür: Padişah, hem imparatorluk sınırları içinde hem de 
kısa süre önce bağımsızl ıklarına kavuşmuş bölgelerde  
--özellikle Doğu Avrupa'da- yaşayan Müslümanların hakla­
rının korunmasında halifeliğin ve saltanatın rolünü vurgu­
luyordu. lslam eserlerinin listeye alınmış olması, aynı za­
manda, meydana getirdiği eserler aracılığıyla temsil edilebi­
lecek bütünlüklü bir lslam dünyası hakkında giderek artan 
bilinci de yansıtır. 

Yerli mirasa gösterilen ilgi ve bu ilgi ile milliyetçi girişim­
ler arasındaki çakışma, Avrupa'da Yunan-Roma arkeoloj i  
mirasına karşılık yerli arkeolojik mirasa gösterilen ilginin 
artmasıyla aynı zamana rastlar. Örneğin 1890'da Alman Ar­
keoloji  Enstitüsü, kadim uygarlıkların yazılı belgelerine da­
yandırılan insanlık tarihini ya da Batı tarihini deği l ,  Alman 
topraklarındaki ilk yerleşimcilere dayandırılan Alman tari­
hini araştırmak amacıyla bir şube açar.46 Her ülkenin kendi 
topraklarında yaşamış uygarlıklara gösterilen ilgi, giderek, 
ulusal mirasın kavramlaştırılmasının parçası haline gelir. 
Osmanlılarda tarihi eserlere Batı uygarlığının Avrupalı viz­
yonunu paylaşma arzusuyla ilgi duyulmaya başlanmış, da­
ha sonra bu ilgi tarihi eserler aracılığıyla kendi tarihlerinin 
başlangıcını araştırmak için bir araca dönüşmüştür. Tarihi 
eser tanımının sınırlarının genişletilmesi, lslam geçmişinin 
ve Osmanlı lmparatorluğu'nda yaşamış kadim halkların ta­
rihlerinin, yalnızca Osmanlı denetiminde olan kesintisiz bir 
mirasın parçaları olarak nitelendiği dönüm noktasını vur­
gular. 

Tarihi eserlerin ülke dışına çıkarılmasının önlenmesi bekle­
nirken, yeni nizamnameye aykırı uygulamalar hiç gecikme­
den başlar. Yayınlanmasından yalnızca birkaç ay sonra Al­
man Konsolosluğu yeni nizamname hakkındaki şikayetleri-
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ni dile getirir.47 Bu sayede Almanya, önemli miktarda tarihi 
eseri ülkeden çıkarmasını sağlayan özel bir ayrıcalık elde 
etmeyi başarır. Konuyla ilgili belgede Alman Konsoloslu­
ğu'nun yeni tarihi eser nizamnamesinde değişiklik yapılma­
sını talep etmediği, bulunacak eserlerin yarısının Osmanlı 
Devleti'ne, yarısınınsa Berlin Müzesi'ne ait olmasını istediği 
belirtil ir.48 Gerçi bir konsolosluğun padişaha doğrudan baş­
vurması yine amacına ulaşmıştır, ama daha önce verilen ay­
rıcalıklardan farklı olarak bu kez tanınan ayrıcalık tek bir 
kullanıma il işkindir ve geniş kapsamlı bir güvence veril­
mez. Yine de Alman arkeologlar imparatorluktan önemli 
buluntular götürmeye devam ederler; bunların arasında, 
1908 Jön Türk Devrimi'nin yol açtığı kargaşa ortamından 
yararlanarak ülkelerine götürdükleri, Milet pazar yerinin 
anıtsal kapısı da vardır. 

1906 nizamnamesi öncesindeki döneme göre azalma gös­
termekle birlikte, Avrupa kuruluşlarının aykırı davranışları 
devam eder; ayrıca, özellikle imparatorluğun doğu bölgele­
rinin sakinleri de genellikle tarihi eser kaçakçılığına ortak 
olur. 1 9 1 0'da Suriye'den gönderilen raporlar, iki aşiretin 
üyelerinin Hicaz demiryolu yapımında görevli Fransızlara 
Mada'in es-Salih'teki tarihi eserlerin toplanması için yardım 
ettiklerini gösterir.49 Bu tür sorunlar karşısında hükümet, 
tarihi eser kaçakçılığına karşı İngiltere ve l talya'da yürür­
lükte olan yasaların tercüme edilmesini kararlaştırır.50 Hem 
yerel halktan kişilerin hem de yabancıların gerçekleştirdik­
leri kaçakçılık olaylarına ilişkin haberler ertesi yıl da gelme­
ye devam eder; bu ise , halkın tarihi eserlerin meta niteliği 
konusunda bilinçlendiğini ve hükümetin, sınırlarda yapılan 
tarihi eser ticaretini daha düzenli izlemeye başladığını gös­
terir. 51 Bu yıllarda Osmanlı l mparatorluğu'nun Doğu Ana­
dolu bölgesi ve Suriye eyaleti ciddi kargaşalara ve direniş 
hareketlerine sahne olur. Buralarda yaşayan aşiretlerin ka-
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çakçılık eylemleri, da�a sonra Osmanlı topraklarında hak 
iddia edecek Avrupalı devletlerle gizlice işbirliği ettiklerini ,  
para ve erzak ihtiyacında olduklarını ortaya koyar. 

1 906 nizamnamesi o denli geniş kapsamlıdır ki, Osmanlı 
lmparatorluğu'nun çöküşüne kadar geçerli olmakla kalmaz, 
Türkiye Cumhuriyeti tarafından da benimsenir ve bazı kü­
çük değişikliklerle 1 973 yılına kadar uygulamada kal ır. 
Cumhuriyet müzeleri, yeni bir ulusal kimlik anlayışı yansı­
tır; buna karşın 1 906 nizamnamesinin uyarlanabilmiş ol­
ması, müzede teşhir edilecek Türk-Osmanlı kimliğini oluş­
turan öğelerdeki önemli değişiklikleri o tarihte de yansıttı­
ğını gösterir. Özellikle belirtmemiz gerekir ki bu nizamna­
me, bir sanat ürününün modern müze ortamında ve anlatı­
larında özümlenmesi için, ülke topraklarında üretilmiş ol­
masının temel ölçüt olduğunu vurgular. Ayrıca, aynı dö­
nemde Yunanistan'da da olduğu gibi, bu arkeolojik değer 
anlayışı Türk tarihine dair etnogenetik bir anlayışın önünü 
açar: "Bugün var olan bir ulusun etnik yapısının kökenleri­
ni kadim dönemde bulmak, sözde-tarihsel bir sürekli l ik 
duygusunu korur ve bugünü meşrulaştırır [ . . .  ] Birileri bir  
yolculuğun başlangıcını (geçmişi) ve bitiş noktasını (bugü­
nü) bir şekilde belirlemişse, bu iki nokta arasında bütün 
olup bitenler, mucizevi bir biçimde önemini yitiriverir. "52 

Tarihi eserlere kültürel meta muamelesi eden nizamna­
melerin birbirini izlemesi, müzenin bir gerilim alanı oldu­
ğunu gösterir: Tarihi eser peşinde koşan Avrupalılar, müze­
yi geliştiren Osmanlı entelektüel elitleri ve teknik olarak 
koleksiyonun tek sahibi olan padişah arasında yaşanan ge­
rilimlerdir bunlar. Tarihi eserler konusunda yaşanan çekiş­
meler, meşrutiyet yanlıları ile i l .  Abdülhami t' in totaliter 
eğilimleri arasında sürüp giden geril imi yansıtır. Müze yö­
netimi ,  padişahın tasarrufu karşısında devletin tarihi eserler 
üzerindeki mülkiyet hakkını savunarak demokratik b ir  
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müze anlayışı oluşturur - üstelik temsili hükümet fikrinin 
yaygınlık kazanmasından çok daha önce: Müze, vatan�aşla­
rın devlet tarafından temsil edilen kolektif değerlerini ba­
rındıran bir hazinedir. 
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Eser Toplama Teknolojileri: 
Demiryolları ve Fotoğraf Makineleri 

Osmanlı lmparatorluğu'nda tarihi eserlerin toplanması et­
kinlikleri, toplama teknoloj ilerinin ve pratiklerinin benim­
senmesi bağlamında yaygınlık kazanır; Osmanlıların be­
nimsediği toplama teknolojileri ve pratikleri yalnızca impa­
ratorluk için değil dünyanın geri kalanı için de yeni ve he­
yecan vericidir. Arkeolojinin geniş kapsamlı bir bilimsel di­
siplin olarak yeniden biçimlendirilmesinde, insan ve yük 
taşımacılığında demiryolu gibi yeni ulaşurma türlerinin 
kullanılmaya başlaması önemli ölçüde etkili olur. Benzer 
şekilde fotoğrafçılık da, belgelemede ve bilginin iletilmesin­
de yeni yöntemleri devreye sokar. Bu yeni teknoloj iler, uy­
garlıkların belgelenmesini ve tanıtılmasını sağlayan yön­
temleri de dönüştürür. 

Osmanlı lmparatorluğu, Avrupa'da geliştirilen bu yeni tek­
nolojileri, mali -ve kimilerine göre kültürel- bağımsızlığını 
yitirme tehlikesini göze alarak ithal eder. İmparatorluk, arke­
oloji pratiğinin gelişim sürecine ve bu süreçte örtük biçimde 
yer alan egemenlik çekişmelerine, ancak Batı'dan ithal tekno­
lojilerle ve Batı'nın mali kaynaklan aracılığıyla katılır. 
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Demiryol ları 

Osmanlı lmparatorluğu'nda demiryolu yapımı, tarihi eser­
ler üzerinden yürütülen egemenlik rekabetine, ulaşıma da­
yalı yeni bir boyut kazandırdı. Demiryolu altyapısının in­
şaatı, kültürel değer taşıyan mülklerin sahipliği konusunda 
tartışmalar yarattı .  Tarihçi Morris jastrow, Birinci Dünya 
Savaşı sırasında yazdığı eserinde, bir zamanlar çıkarsız bi­
rer bilim dalı kisvesi altında sunulan tarih, filoloji ve arke­
oloji  gibi etkinliklerin altında yatan siyasi etmenlere dikkat 
çeker: 
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Tarihsel açıdan son derece önemli olan bir bölgeyi boydan 
boya kat edecek, binlerce yıl öncesinin ordularının ayak 

seslerinin yankılandığı bir güzergahtan geçecek demiryolu 

projesi , bir sanayi girişimi olarak büyük yararlara gebeydi :  
Yakındoğu i le  Avrupa arasında canlı bir  ticareti başlatacak, 

yaşlı Doğu'ya genç Batı'nın ruhunu aşılayacak, Batılı dü­
şünceleri, eğitim tarzını ve Batı bilimini uygarlığın doğdu­
ğu topraklara taşıyacaktı [ . . . ] lstanbul'dan Bağdat'a uzanan 

tarihi yolun denetimi, bütün çağlarda Yakındoğu'ya ege­
men olmayı gerektirmiştir. Bu nedenle Küçük Asya'nın ta­

rihini,  kadim dünyanın büyük uygarlıklarıyla ilişkileri 

bağlamında düşünmek kaçınılmaz olmuştur: Yunanlıların, 
Romalıların, Perslerin ve Arapların denetimi altında oldu­
ğu dönemlerden, Hıristiyan Avrupa'ya giden yolu kurtar­

mak için Haçlıların harcadığı çabalara, nihayet Osmanlı 
Türkleri tarafından fethedilmesine kadar. 

[ . . . ] Yakın zamana dek kamuoyu bu toprakların tarihini ,  

bu konuda uzmanlaşan tarihçilerin, filologların ve arke­
ologların alanı olarak görüyordu. Avrupa'daki savaşın bu 

doğu topraklarına yayılmasıyla, genel siyasi tablonun bir 
parçası, hem de asli bir parçası haline geldiler.1 



19 .  yüzyıl sonlarında demiryollarının Osmanlı toprakla­
rına yayılması ,  arkeoloj iyle i lgilenen Avrupalıların uzak 
bölgelere ulaşımını kolaylaştırır. İngilizler 1856'da lzmir­
Aydın hatt ını  inşa etmek üzere Osmanlı  lmparato rlu­
ğu'ndan ilk demiryolu imtiyazını elde ederler. O tarihten 
itibaren tarihi eserlerin edinilmesi, demiryolu inşaatı için 
zorunlu olan kazıların yapılmasına bağlı olarak gerçekleşir. 
İngilizlerin 1863'te demiryolu altyapısının inşaatına başla­
malarının hemen ardından, ]. T. Wood, daha sonra Ef es ka­
zısına dönüşecek olan projeyi başlatır. Benzer şekilde , Ber­
gama kazısı da demiryolu inşaatının ürünü olur. l 903'te 
Meşatta kapısının bulunması ve sonra imparatorluktan çı­
karılması da Hicaz demiryolu projesine bağlıdır. Anado­
lu'daki demiryolu inşaatı hakları çeşitli Avrupa devletlerine 
satıldıkça, inşaat sırasında bulunacak tarihi eserlerin mül­
kiyet hakkı üzerindeki tartışmalarda bölgesel denetime iliş­
kin yeni sorunlar rol oynamaya başlar. 

1 884 nizamnamesinde, demiryollarından, tarihi eserlerin 
bulunabileceği potansiyel alanlar olarak söz edilmez. Bu­
nunla birlikte, demiryolları imparatorlukta yaygınlaştıkça, 
Maarif Nezareti Avrupalı demiryolu mühendislerinin tarihi 
eserlere el koymalarını önlemek amacıyla ardı ardına tezke­
reler yayınlar. 1863'te yapılan İzmir-Kasaba hattı 1893'te Af­
yonkarahisar'a uzatıldığında, müze hemen., bu hattın inşa­
atı sırasında bulunması olası tarihi eserlerle ilgilenir ve Ma­
arif Nezareti'nin konuyla ilgilenmesini talep eder.2 

Suriye'deki Şam-Hama demiryolu, müze açısından ben­
zer kuşkuların doğmasına neden olur; bu kuşkular sonu­
cunda Anadolu Demiryolları Derneği [ Societe de Chemin 
de Fer d'Anatolie] tarihi eserlerle ilgilendiğini kesin olarak 
yalanlamak zorunda kalır.3 

1898 yılında Alman lmparatoru'nun padişahla birlikte 
gerçekleştirdiği ziyaret, Bağdat demiryolu projesinin doğma-
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sını sağlar: Proje, "bu işletmeyi, en romantik biçimde, Kü­
çük Asya'nın ve Mezopotamya'nın kilometre taşlarına bağla­
mak" amacıyla tasarlanmıştır.4 Aynı anlaşmanın bir parçası 
olarak padişah, tarihi eserlere ilişkin imtiyazları, bir önceki 
bölümde sözünü ettiğimiz gizli bir anlaşmayla Almanlara ve­
rir. Maarif Nezareti'nin tarihi eserleri egemenliğin metaforik 
göstergeleri olarak koruma yönündeki tüm çabalarına karşı­
lık, padişah kadim uygarlıkların maddi kalıntılarını modern 
Avrupa teknolojileri karşılığında takas etmeye razıdır. 

1910'larda Almanların sahibi olduğu Bağdat Demiryolu 
Şirketi [ Imperial Ottoman Baghdad Railway Company) ta­
rafından yapılan ve Konya'dan geçerek Bağdat'a ulaşan hat­
ların tamamlanması, demiryolu yapılırken bulunmuş olabi­
lecek tarihi eserlerin mülkiyeti konusunda benzer kaygılar 
doğurur: 

Bağdad demiryolu hattının Ereğli lstasyonu'nun ileri kıs­
mına ait olan inşaata başlanıldığından ve bu esnada hatt-ı 
güzergahında asar-ı atika bulunması ihtimali yüksek oldu­

ğundan bahisle bu tür eserlerin çıkması halinde hemen 

Müze-i Hümayun idaresine malumat verilmesi talimatı ve­
rilmiştir.5 

Hükümet bu tür önleme çabalarıyla yalnızca tarihi eser­
ler üzerindeki hak iddiasını ortaya koymakla kalmaz, ya­
bancıların yaptığı demiryolları nedeniyle kazılan topraklar­
daki fiziksel denetimi elinde tuttuğunu da simgesel olarak 
göstermiş olur. Tarihi eserlerin mülkiyetine bu denli önem 
verilmesi , toprağın mülkiyeti ile, bu toprağın yüzeyini işa­
retleyip bölümleyen rayların mülkiyetinin birbirinden ayrı 
olduğunu vurgular. 

lsyanlar nedeniyle Osmanlı egemenliğinin tartışmalı hale 
geldiği bölgelerde, tarihi eserler için verilen mücadele, yerel 
siyasi çekişmelerin net bir yansımasıdır. 1910 yılında Hicaz 
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demiryolunun uzatılması sırasında, yabancılar kadar yöre 
sakinleri de tarihi eserlere yasa dışı yollardan sahip olmaya 
çalışırlar. Hicaz demiryoluyla seyahat eden yabancı uyruklu 
resmi görevlilerin ve gezginlerin, yerel halktan bazı kişile­
rin de yardımıyla, Mada'in es-Salih yakınında bulunan tari­
hi eserlere el koyduğunu bildiren rapor üzerine, Suriye va­
liliğine gereken talimatlar verilmiştir. Sözü edilen bölgeden 
tarihi eserlerin alınıp götürüldüğünü gösteren herhangi bir 
işaret mevcut olmamakla birlikte, korunmaları için gereken 
önlemlerin alınması ve bir soruşturma başlatılması emri ve­
rilmiştir.6 

Daha önce güçlükle ulaşılan bölgeler, demiryolunun bu­
ralara uzatılmasıyla kime ait olduğu tartışılan topraklar ha­
line gelir. Avrupa hakimiyetinden kaygı duyulan bir atmos­
ferde, gerek çağdaş gerekse de arkeolojik alanlara ulaşımın 
mümkün kılınmasıyla birlikte, tarihi eserler üzerinden yü­
rütülen rekabet, toprak üzerindeki rekabetin metaforu hali­
ne gelir. Toprağın mülkiyeti henüz tartışmalı değilken, ye­
raltındaki tarihi eserler konusundaki rekabet, demiryolu 
sayesinde daha kolay ulaşılan bölgelerin denetimini ele ge­
çirme yönündeki rekabetin üzerini örter. Demiryolları sa­
dece ulaşımı kolaylaştırmakla kalmaz, emperyalist emeller 
besleyen yabancı demiryolu yatırımcıları ile, Osmanlı Dev­
leti'ne bağlılıkları kopma noktasına gelen yerel gruplar ara­
sında gizli bir işbirliği için yeni bir araç sağlar. Böylece , de­
miryolu güzergahlarında ortaya çıkarılan tarihi eserlerin ele 
geçirilmesi , yabancılarla yerel aşiretler arasında elverişli bir 
ittifak biçimi olur: Merkezi yönetimi,  tarihi eser kaçakçılığı 
amacıyla oluşturulan işbirliğinden çok daha fazla endişe­
lendiren bir i ttifaktır bu. 

20. yüzyılın başlarında Osmanlı yönetimi, tarihi eserlerin 
toplanması etkinliğini ,  Avrupa devletlerinin imparatorlu­
ğun çeşitli bölgelerindeki sömürgeci emellerinin yeni bir 
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biçimi olarak görmeye başlar. Bir zamanlar Helen-Bizans 
mirasının kültürel işaretler i  olarak değer kazanan tarihi 
eserler, şimdi egemenlik işaretleri olmuştur. Böyle bir or­
tamda, tarihi eserleri toprakları üzerindeki egemenliğinin 
kanıtları olarak korumak, Osmanlı Devleti iç in gide rek 
güçlenen bir zorunluluk haline gelir. Demiryollarının geçti­
ği bölgelerde bu durum daha da önem kazanır; çünkü de­
miryolu, yabancıların Osmanlı topraklarına ulaşımını ko­
laylaştırmıştır. 

Demiryolları kısa sürede sadece mesleki amaçlarla değil 
turistik amaçlarla da kullanılmaya başlar. Demiryolları, ge­
nişleyen arkeolojik alanlara olduğu kadar, İstanbul ve İzmir 
gibi liman kentlerinden başka yerlere de seyahat edilebil­
mesine imkan sağlar. Örneğin Wood, 1877'de yazdığı Efes 
kazısına i l işkin anılarında, İzmir'den getirilen ya da yöre­
den bulunan yetersiz rehberler hakkındaki anekdotları ak­
tarır; bu rehberler çoğu zaman arkeolojik mekanlar hakkın­
da yanlış bilgi veriyorlar ve hareket saatinden çok önce tu­
ristleri aceleyle tren istasyonuna götürüyorlardı .7 Wood'un 
anıları, İzmir'de turizmin başladığını, ama henüz emekleme 
döneminde o lduğunu gösterir. Yalnızca birkaç yıl sonra 
Murray ve Baedeker Efes ile Truva'yı gezi kitaplarına dahil 
ederler ve İzmir'den trenle yola çıkacak yürekli gezginlerin 
bu yerleri günü birlik ziyaret edebileceklerini yazarlar.8 

Trenler Osmanlı topraklarını boydan boya geçtikçe, turist­
ler tarihi mekanları ziyaret etmeye başlarlar; ziyaretleriyle, 
aslında hem arkeologların hem de yöre halkının mülkiyet 
haklarına meydan okumaktadırlar. Arkeoloj i  turizm inin 
başlaması, hem macera tutkunu arkeoloğun arkeolojik ala­
na ulaşma ayrıcalığını ,  hem de yerli halkın tarihe dayalı 
mülkiyet hakkını sarsar. Turist, alandaki fiziksel varlığıyla, 
alanın kültürel mülkiyetine de ortak olmaya başlar. Turist-
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ler gelmeye başlar başlamaz, yerel turizm sektörü, alandaki 
yerleşik denetim düzenekleriyle çatışmaya girer; zaten bun­
lar, Osmanlı Devleti, arkeologlar ve bazı durumlarda yöre 
halkı arasında süren çekişmeler sonucunda tartışmalı hale 
gelmiştir. 

1 905 yılına gelindiğinde arkeoloji turizmi artık devlet ta­
rafından kurallara bağlanmıştır; bu durum özellikle, trenle 
ulaşılabilen en ünlü iki mekan olan Efes ve Baalbek için ge­
çerlidir. Tarihi yerlerin tümünde tanıtım kitaplarının ve fo­
toğrafların satıldığı bölümler oluşturulur. Turistlerin harabe­
leri gezdirmek üzere herhangi bir gönüllüyü rehber olarak 
tuttuklari önceki uygulamadan farklı olarak, tarihi mekanın 
yararı gözetilerek yapılan yeni düzenlemelerle, tur rehberle­
rinin denetlenmesi sağlanır. Harabelere serbestçe girmek is­
teyen her rehber yıllık 200 kuruş tutarında bir ücret öder. 
Rehberlik ettiği kişilerin tarihi mekanda yol açacakları za­
rarlardan da (eseri tahrip etmek, çalmak vs.)  sorumlu tutu­
lur. Tarihi mekan hakkında yapılacak sınav sonucunda ken­
disine, göstermek zorunda olduğu bir diploma verilir.9 

Tur rehberlerinin ödediklerinin dışında, turistler de tarihi 
mekanlara girebilmek için ücret ödemeye başlar.10 Giriş üc­
reti karşılığında kendilerine mekanın bir haritası ile bir bi­
let verilir (Resim 13) .  

Benzer şekilde 1873'te, daha önce Kudüs'teki Haremü'ş­
Şerif'e girmeleri yasak olan Avrupalı gezginler, Kubbetü's­
Sahra'yı küçük bir ücret karşılığında gezebilmektedirler. 1 1  
Daha sonraları, bilimsel eğitim almış tur rehberleri, kutsal 
mekanlara geleneksel hac ziyaretleri düzenleyen yerel reh­
berlerin yerini alır. 1 892'de, Kudüs'te Filistin Araştırmaları 
Vakfı'yla bağlantılı  "yerel bir dernek" kurulur; derneğin 
amacı, efsanelerden ziyade olguları bilmek isteyen modern 
turistlerin taleplerini karşılamaktır. Yafa kapısının iç tara­
fında, turistlerin derneğin yayınlarını satın alabileceği ve 
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Resim 1 3 : Baalbek müzesine giriş bileti, 1 9 2 1  [ İstanbul Arkeoloji Müzesi Arşivi]. 

konferanslarını izleyebileceği b ir  mağazanın açı lışı ndan 
sonra bu dernek, yerel tur rehberlerine eğitim vermeye baş­
lar. Kısa bir süre sonra Kudüs belediye encümeni rehberle­
rin eğitimini standartlaştırır ve 1895'te, tüm rehberlerin, Fi­
listin Araştı rmaları Vakfı'nın desteğiyle gerçekleştirilen 
araştırmalardan elde edilen bilgileri içeren bir sınavdan geç­
meleri zorunlu kılınır. 12 

Böylece, önce yalnızca arkeologlara, sonra da Müze-i Hü­
mayun aracılığıyla Osmanlı Devleti'ne ait olan bilgi, fotoğ­
raf ve harita gibi mülkiyet simgelerine, artık turistler de sa­
hip olabilmektedirler. 

Görsel Röprodüksiyon 

Trenler Avrupalı turistleri arkeolojik mekanlara taşırken, iki 
ve üç boyutlu röprodüksiyonlar da bu mekanların Avrupa'ya 
taşınmasını sağlar. Çeşitli röprodüksiyon teknolojileri , örne-
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ğin alçı dökümler, kağıt maketler ya da kopyalar, fotoğrafın 
kullanımı ve daha sonra arkeologlarca benimsenmesi, tarihi 
eserlere fiziksel olarak sahip olma zorunluluğunu kısmen 
ortadan kaldıran yeni bir mülkiyet biçimi yaratır. Arkeolojik 
eserin imgesi üzerindeki egemenlik, neredeyse gerçeğinin 
üzerindeki egemenlik kadar, o sanat ürününe ilişkin mülki­
yet hakkının ve onunla ilgili nesnel ve yadsınamaz bilgi üze­
rinde kurulan otoritenin göstergesi olur. 

Müze-i Hümayun'da alçı dökümler için atölyeler kurulur. 
Üç boyutlu alçı döküm, özgün arkeolojik sanat eserindeki 
"kesin" ve nesnel bilginin ,  eserin içkin değerinden ödün 
vermeksizin yayılabilmesini sağlayan yeni bir araç işlevi gö­
rür. 1884 nizamnamesinde, tarihi eserlerin yurtdışına çıka­
rılmasına alternatif olarak bu röprodüksiyonların çıkarılabi­
leceği hükmünün yer alması, kopyaların ,  uluslararası reka­
bet konusu olan özgün eserlerin yerini tutabildiğini gösterir. 

Nizamnamede alçı döküm ile özgün eser ayrımının geti­
rilmesi, özgün ile kopya arasındaki değer farklılaştırması so­
rununa işaret eder; bu sorun o sıralarda Avrupa ve Amerika 
müzelerinde de tartışılmaktadır. Müze-i Hümayun'un dü­
zenlenişi ,  (Batı'daki koleksiyonların oluşturulmasında en 
önemli rolü oynayan) insanlığın ilerlemesi fikrini değil ,  mü­
zeye gelen eserlerin ne kadar geniş bir yelpazede uzandığını 
vurgu l a m aktadır. M ü z e - i  H ü m ay u n' la  ayn ı  y ı l l a rd a ,  
1870'lerde kurulmaya ba-şlayan Amerikan müzelerinde, ka­
dim uygarlıklara ait heykellerin bulunmaması sonucu alçı 
dökümler toplanarak teşhir edilir. 19 .  yüzyılda tarihin bü­
yük uygarlıklarının şaheserlerinin estetik açıdan takdir edil­
mesine büyük önem veren müze küratörleri, kopyaların ve 
özgün eserlerin eğitim açısından taşıdıkları değerler arasın­
da genellikle önemsiz bir fark görmektedirler. Bir eserin öz­
gününe sahip olmak, arkeolojik kazılarda ve tarihi eserlerin 
bulundukları ülkeden götürülmesinde yürütülen rekabette 
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toprak egemenliği bağlamındaki üstünlüğün işareti sayılır­
ken, Avrupa ve Amerika müzelerinde çok sayıda alçı dökü­
mün teşhir edilmesi yaygın bir uygulama haline gelir; bu 
kopyalar, sanat tarihi kanonunun geçirdiği evrimin kanıtla­
rını sunmak açısından yeterli görülür. Amerikan müzeleri­
nin yerleştirmeye çalıştığı öğrenme yöntemi, heykellerin öz­
günlerini değil ,  sahih formlarının yansıtılmasını gerektirir. 
Heykellerin alçı dökümlerinin, sınıflandırma ilkeleri temel 
alınarak insanlığın başardığı ilerlemenin örnekleri olarak 
düzenlenmesi, Avrupa müzelerini taklit eden Amerikan mü­
zelerinin sanat tarihi bağlamında meşrulaştırıldığının işareti 
olur. Alan Wallach'ın belirttiği gibi 19.  yüzyılda bazı Ameri­
kalı  eleştirmenler, eserlerin kopyalarının özgünleri kadar, 
hatta onlardan daha da üst düzeyde bir estetik deneyim su­
nabileceğini düşünürler. Eğitim sisteminde klasik edebiyat 
eserlerine ilişkin bilginin büyük bir yer tuttuğu bir kültürde, 
alçı dökümlerin müzelerde teşhir edilmesi, geniş kapsamlı 
arkeoloji  gezilerine katılmaya gücü yetmeyen büyük bir kit­
leye eğitim ve kültür olanakları sağlayabilecektir. 13 

Buna karşılık, Müze-i Hümayun'u kültürel açıdan meşru­
laştıran olgu, heykellerin düzenlenme tarzı ya da sanat tari­
hi kanonunu tam olarak yansıtmaları değil ,  özgün heykel­
lerin kullanılmış olmasıdır. ABD de, Osmanlı İmparatorlu­
ğu da müzelerini Avrupa kurumlarıyla rekabet etmek ama­
cıyla kullanmışlardır; ama ABD zaten dolaylı olarak Avrupa 
kültür mirasının parçasıdır. Amerikan müzeleri yetkinlikle­
rini kanıtlamaya çalışırlar; Patı uygarlığına katılmaya hakla­
rı olduğunu kanıtlamak gibi bir kaygıları yoktur. 14 Oysa 
Osmanlı müze koleksiyonları, Avrupa'nın kadim uygarlık 
mirasında imparatorluk için bir yer açmak amacıyla oluştu­
rulur. Dolayısıyla insanlığın ilerlemesine ilişkin kapsamlı 
bir anlatı yaratmak yerine, heykellerin özgünlerine sahip 
olmak, müzenin ideoloj ik gereksinimlerini karşılamaktadır. 
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Yeni nizamname, bir  sanat tarihi programı yerine özgün 
eserlere sahip olmaya önem vermekle, Avrupa ve Amerika 
müzelerinde ancak 19. yüzyıl sonlarında gerçekleşecek bir 
gelişmenin, alçı dökümlerin koleksiyonlardan dışlanması­
nın işaretlerini verir. 19 .  yüzyıl sonlarında Avrupa ve Ame­
rika müzelerinin eğitim programı, önceleri hem eserleri el­
de etme gücü, hem de ansiklopedik, evrimsel bir uygarlık 
modelini yaygınlaştırma üzerinde odaklanmıştır. Kopyala­
rın dışlanmasının ardından söz konusu program,  özgün 
eserlerin elde edilmesi için gereken mali, idari gücü ve güç­
lü bir egemenliğe sahip olmayı önemsemeye başlar; bunlar 
ise Osmanlı koleksiyonlarının tek odak noktasıdır; bu ko­
nuyu bir sonraki bölümde ayrıntılı olarak ele alacağız. 

Alçı döküm, 19.  yüzyıl sonlarındaki arkeoloj i  pratiğinde 
yaygın olarak kullanılan bazı röprodüksiyon yöntemlerin­
den biridir. Arkeologlar yalnızca camera lucida* aracılığıyla 
teknik çizimler üretmekle kalmıyorlar, arkeolojik buluntu­
ların kabartmalarını çıkarıp kağıt maketlerini de yapabili­
yorlardı. Müze-i Hümayun'la yakın i lişkiler kuran ilk arke­
ologlardan olan Saloman Reinach,  kadim Yunanistan top­
raklarının araştırılmasıyla ilgilenen amatör arkeologlar için 
hazırladığı 1883 tarihli el kitabında, gezgin arkeoloğun te­
mel görevinin belgeleme olduğunu vurgular. 1 5  Prototip ar­
keoloğun ,  böcek bil imcinin ve jeoloğunkine benzer söy­
lemler kullandığını düşünür. Ona göre arkeolog, onlarınki­
ne benzer bilimsel yöntemleri, Osmanlı lmparatorluğu'nun 
bakir topraklarının sunduğu farklı bir nesne grubuna uygu­
lar. Böylece arkeolog, j eoloğunkine paralel ,  ama o ndan 
farklı bir arazi modelini görünür kılar ve bir böcek bilimci­
nin böcekleri pozitivist, Darwinci ilkelere göre sınıflandır­
ması gibi, nesneleri bilimsel olarak sınıflandırabilir. 

* Camera lucida: "Aydınlık oda" anlamına gelir. Fotoğraf makinesine benzer şe­
kilde işleyen bir çizim aracıdır - ç.n. 
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Çağın Alman pratiğiyle uyumlu olarak, Reinach, geliştir­
diği prototip pratiği filoloj i  bağlamında temellendirir ve 
gezgin arkeoloğa, karşılaştığı her yazının kopyasını alması­
nı öğütler. Ne var ki, "potansiyel olarak haritaya geçirilme­
miş olan topraklar"a yaptığı yolculuklar, arkeoloj i  biliminin 
yararı için düzenlenmiş olduğundan, yazıların elle kopya­
lanması, nesnel çoğaltılabilirlik açısından tek başına yeterli 
olmayacaktır. Tarihsel açıdan kapalı  kutu olan Osmanlı 
topraklarının her yanına saçılmış yazıların şifresi, ancak uy­
gun röprodüksiyon teknoloj ileriyle çözülebilir; bu toprak­
larda gizlenen bilgiler, ancak böyle teknoloj i ler sayesinde 
topyekün bilginin pozitivist gündemi doğrultusunda say­
damlaştırılabilir. Reinach, yalnızca Latince ve Yunanca me­
tinlerin kopyalanmasının sakıncaları konusunda arkeolog­
ları uyarır; kitabında Yunanistan'da ve Küçük Asya'da rast­
lanabilecek çeşitli alfabelerden örnekler sunar. Böylece ar­
keoloji projesi , her türlü sanat ürününü uluslararası veri 
toplama süreçlerinde görünür kılacaktır. Bu girişimde, nes­
nel röprodüksiyon yöntemleri, kopyalamanın doğasından 
kaynaklanabilecek hata payını azaltarak, amatör arkeolo­
ğun güvenilirliğini artıracaktır. Nesnel röprodüksiyon tek­
nikleri sayesinde haritası çıkarılmamış olan topraklar, arke­
olog-kaşif tarafından okunaklı hale getirilebilecektir; arke­
olog-kaşifler, Küçük Asya'yı çağdaş varoluşunu kavrayarak 
değil ,  geçmişinin katmanlarını çözümleyerek okuyacaktır. 

Reinach'ın önerdiği" ilk mekanik röprodüksiyon yöntemi 
mülajdır ;  bu yöntemde, dokusundaki bez oranı yüksek 
olan ıslak bir kağıt parçası bir yazının üstüne oturtulur ve 
böylece arkeolojik alanın dışına çıkarılabilecek bir kağıt ka­
bartma elde edilir. Modern standartlara göre bu yöntem aşı­
rı ölçüde emek-yoğun görünse de, Reinach mülaj ın hem 
değişik ışık koşullarında daha etkili , hem de fotoğraf kadar 
külfetli olmadığını savunur; çünkü fotoğrafçılık o tarihler-
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de yalnızca bir fotoğraf makinesi deği l ,  banyo edilene kadar 
ışık geçirmez bir kutuda korunması gereken, ışığa duyarlı 
bol miktarda kağıt da gerektirmektedir. 

Bununla birlikte , Reinach'ın da el kitabında belirttiği gi­
bi, fotoğrafın keşfi arkeolojik belgeleme etkinliğine yepyeni 
olanaklar sağlar ve bir anlamda, sanat eseri edinme ihtiyacı­
nı her zamankinden daha simgesel hale getirir. 

Fotoğraf 

Louis Daguerre'in fotoğrafı bulmasından kısa süre sonra, bu 
olay 1839 yılında Takvim-i Vekayi gazetesi tarafından duyu­
rulur ve Osmanlı İmparatorluğu fotoğrafla tanışır. 16 Fotoğra­
fın icadı, tüm dünyada, insanların görsel deneyim olanakla­
rında devrim yaratır. O tarihe kadar insanlar, uzaklarda olup 
bitenleri ya da göremedikleri şeyleri ancak sözel anlatım ya 
da çizimler aracılığıyla deneyimliyor ya da öğrenebiliyorlar­
dı; kuşkusuz her iki durumda da anlatıcının ya da sanatçı­
nın sunduğu dolayımlı deneyim söz konusuydu. Oysa fo­
toğraf, dünyaya, mekanik açıdan nesnel, böylece görünürde 
dolayımsız, birinci elden bir bakış olanağı getiriyordu. 

Osmanlı lmparatorluğu'nda fotoğraf, oryantalist hayran­
lık ve turistik merak dürtülerini tatmin aracı olarak başlar. 
Kısa sürede devlet tarafından denetlenen bir kendini temsil 
etme tarzına dönüşür. 11. Abdülhamit döneminde fotoğraf, 
sanat alanının dışına çıkarak belgeleme alanına girer ve 
Müze-i Hümayun'da gelişen düzen, örgütlenme ve mülki­
yet gibi konularda rol oynar. 

Osmanlı lmparatorluğu'ndaki ilk fotoğrafçılar, Avrupalı 
izleyiciler için Doğu imgeleri üretirler. 1 839'da Frederick 
Goupil Fesquet, Kutsal Toprakların gümüş levha üzerine 
fotoğraflarını çekmek üzere [daguerrotip] Ortadoğu'ya gi­
den ilk kişilerden biri olur. Avrupa'ya dönüş yolculuğu sıra-
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sında, birlikte yolculuk ettiği grubun mola verdiği İzmir li­
manının fotoğraflarını da çeker. joseph Philbert Girault de 
Prangey, 1 842- 1845 yılları arasında, Monuments Arabes 
d'Egypte, de Syrie et d'Asie-Mineure dessines et mesures de 
1 842 a 1 845 adlı kitabı için Doğu'nun fotoğraflarını çekmek 
üzere imparatorluğa gelir; kitap 1846'da yayınlanır. Maxi­
me de Camp, Doğu izlenimlerini kaydetmek amacıyla fo­
toğrafçılığı öğrenir ve 1848 yılında bu izlenimlerini Souve­
nirs et paysages d'orient, Smyme, Ephese, Magnesie, Constan­
tinople, Scio başlığıyla yayınlar. Bütün bu fotoğrafçılar Do­
ğu'yla kısa süreli, gelip geçici ilişkiler kurarlar. Doğu'yu zi­
yaret etmelerinin amacı,  Avrupalılara, efsaneleşen kadim ve 
egzotik ülkelerin imgelerini sunmaktır. Onlar için fotoğraf, 
halkın imgelemini zenginleştiren yeni bir öğedir. 

tık gezgin-fotoğrafçılar dalgasının imparatorluktan geçi­
şinin hemen ardından, Avrupalılar ve imparatorlukta yaşa­
yan Avrupalı ,  Rum ve Ermeni cemaatlerinden bazı kişiler, 
İstanbul'un Altıncı Daire-i Belediyesi Pera başta olmak üze­
re çeşitli yerlerde fotoğraf stüdyoları kurmaya başlarlar. 
Uzun yıllar, imparatorluğun Müslüman tebaası fotoğrafçı­
lıkla uğraşmaz; bunun bir nedeni, Avrupa'yla dilsel ve kül­
türel bağlarının azınlıklara kıyasla zayıf oluşudur; ayrıca, 
genellikle azınlıkların uğraştığı mücevhercilik gibi işler ile 
fotoğrafçılık arasında teknik açıdan sıkı bir ilişki vardır. İs­
lam ikonoklazmı da bazı Osmanlıların bu meslekten uzak 
durmalarına yol açmış olabilir. 1840'ta J ames Robertson, 
Osmanlı paralarında yapılacak düzenlemeler için İstanbul'a 
gelir ve çok geçmeden Pera'da yerleşmeye karar verir, İstan­
bul'un çok sayıda fotoğrafını basmak amacıyla burada bir 
fotoğraf stüdyosu kurar. 1853- 1855 döneminde Avrupa'ya 
Kırım Savaşı'nın fotoğraflarını gönderir. Avrupalı öncelleri 
gibi Robertson da esas olarak Avrupa pazarı için fotoğraf 
üretir. Ancak onlardan farklı olarak, Osmanl ı  Devleti'yle 
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uzun süreli bir ilişki kurar ve 1876 yılına kadar darphaney­
le çalışmayı sürdürür. 

1850 yılında bir stüdyo açan Vasilaki Kargopulo, öncelle­
rinden farklı bir yol izler ve imparatorluğun imgelerini Ba­
u'ya göndermek yerine Avrupalı turistlere hitap etmeyi se­
çer. Aluya dokuz santimetre boyutlarındaki kartlara kentin 
görüntülerini basar; ayrıca stüdyosunda bulundurduğu çok 
çeşitli Doğu giysileriyle poz veren müşterilerinin fotoğrafını 
çeker. Kentin ve kendilerinin bu tür imgelerini anı olarak 
saklayabilmek için Avrupalıların Doğu'ya gelmeleri gerekir. 
Daha önce yayınlanan Doğu imgelerini satın alanlardan 
farklı olarak, onlar bu kartpostalları kendi gördüklerini 
anımsamak ve başkalarıyla paylaşmak amacıyla kullanabi­
leceklerdir. Stüdyoda çekilmiş fotoğrafı, kent görüntüleriyle 
birlikte kişinin Doğu'da bulunduğunun kanıudır; bu fotoğ­
raflarda giydikleri yerel giysilerle Doğu'nun atmosferine ka­
ulırlar; ancak bu, hayali bir kaulımdır, çünkü Avrupalılar 
Avrupa dışında giyim tarzlarını nadiren değiştirirken,  üst 
sınıflara mensup Osmanlılar hayli Avrupai bir tarzda giyin­
mektedir. Abdülmecit'in resmi fotoğrafçısı olan Kargopulo, 
fotoğrafçı lığı Osmanlı Devleti'nin i lgi alanına yerleştirir. 
Esas olarak portre ve manzara fotoğrafları çektiyse de, fo­
toğrafı saraya tanıtarak il .  Abdülhamit döneminde fotoğra­
fik imgelerin kullanımında gerçekleştirilen köklü değişikli­
ğin temellerini atmış olur. 

Kısa sürede Pera'daki fotoğraf stüdyolarına yenileri ekle­
nir. Bunlar arasında en ünlüsü, 1 857'de açılan, Pascal Se­
bah'ın El Chark adıyla anılan stüdyosudur. Sebah'ın, Bursa, 
Ege sahilleri, Atina, Mısır ve Libya'da çekilmiş fotoğrafla­
rındaki Doğulu hayat tarzının panoramik ve stereoskobik* 
görüntüleri, yalnızca imparatorluktaki müşterilerin taleple-

* Stereoskop: iki boyutlu cisim ve fotoğranara iki gözle birden bakıldığında üç 
boyutluymuş gibi görünmelerini sağlayan düzenek - ç.n. 
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rini karşılamakla kalmaz, Avrupa'da da ün kazanmasını 
sağlar. A. Laroche isimli bir Fransız'la uzun süren ortaklığın 
ardından Bechard isimli başka bir  Fransız'la, daha sonra 
1 884'te de Policarpe joail l ier'yle ortak olur; 1888'de ise 
stüdyonun ismi Sebah ve joallier olarak değiştirilir. 

El Chark hem Avrupalı hem de Osmanlı müşterilere hiz­
met veren tek fotoğraf stüdyosu değildir. 1858 yılında, son­
raları Abdullah Freres olarak anılmaya başlayan üç Ermeni 
kardeş, lstanbul'un daha mütevazı, Pera kadar Avrupai ol­
mayan semti Beyazıt'ta bir fotoğraf stüdyosu satın alırlar. 
1 867'de bu dükkanı satarak, Pera'nın ana caddesindeki da­
ha merkezi bir yerde yeni bir stüdyo kurarlar; bu stüdyo 
daha sonra dönemin en ünlü fotoğraf işletmelerinden biri 
olur. Sultan Abdülaziz, Ressam-ı Hazret-i Şehriyari unvanı­
nı verdiği Abdullah Freres'i sarayın resmi fotoğrafçıları ola­
rak görevlendirir. Abdullah Freres, stüdyo 1899'da Sebah 
ve joaillier'ye satılana kadar bu unvanı kullanır. 

İmparatorluğa girişinin ilk yıllarında fotoğraf, Osmanlı 
zenginlerinin merak konusu olur. Ama çok geçmeden Os­
manlı yöneticileri , fotoğrafı imparatorluğun dışarıda tanıtıl­
masında araç olarak görmeye başlarlar. 1867 Paris Dünya 
Sergisi'nde kurulan Türk kahvehanesi ve Türk konağı mo­
delleri ,  Abdullah Freres stüdyosunda hazırlanan İstanbul 
manzarası fotoğraflarıyla süslenir. Benzer şekilde 1873 Vi­
yana Dünya Sergisi kapsamında, Sebah Stüdyosu'nda çeki­
len yerel giysi fotoğraflarının yer aldığı bir kitap yayınlanır. 
Bu sergilerdeki fotoğraflar, ziyaretçilere ilk kez, imparator­
luğun denetimden geçmiş olsa da birinci elden görünümle­
rini sunar. Bunlar sanat eserinden ziyade araç, hatıradan zi­
yade tanıtım işlevi görür. 

Fotoğraf makinesinin hantal yapısı, arkeolojik alanlarda 
kullanımını güçleştirmektedir. Yine de fotoğraf, arkeolojik 
alanları belgeleyip uzaklara taşıyabilmekte ve böylece arke-
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oloğun deneyimlerini ortaya koymaktadır; bunlar fotoğrafı ,  
yalnızca arkeolojik araştırma için değil, arkeolojik buluntu­
ların kültürel ifade tarzları olarak pazarlanması açısından 
da cazip bir araç haline getirir. Örneğin Schliemann, Tru­
va'da bulduğu mücevherleri takan Yunanlı karısının fotoğ­
rafını kullanarak, Truvalı Helen'in hayalini canlandırmak 
ve böylece Priamos'un hazinesini bulduğu iddiasını güçlen­
dirmek ister. Daha sonra Truva'da bulduklarını Almanya'ya 
satmak için fotoğrafları kullanması, o tarihten beri Truva 
hazinesi uğrunda giderek genişleyen ve Rusya'yı , Yunanis­
tan'ı ve Türkiye'yi de içine alan uluslararası bir rekabetin 
başlamasına neden olur. 1 8  

19.  yüzyıl sonunda, fotoğraf diğer röprodüksiyon yön­
temlerinin yerini almaya başlar. Reinach, amatör arkeolog 
için el kitabında birçok röprodüksiyon biçimine ilişkin 
açıklamalar verir; ama kitabında yer verdiği tek imge, seya­
hat çantasının içindeki bir fotoğraf makinesini gösteren 
gravürdür; böylece dolaylı bir anlatımla, arkeoloğun etkin­
liklerini fotoğrafik belgeleme etkinliğine bağlar. Filolojiyle 
ilgilenen arkeolog, işini bir fotoğraf makinesine gerek duy­
madan da yapabilmektedir; ama tarihi eserlerle ya da hey­
kellerle ilgilenen arkeoloğa eserlerin fotoğraflarını çekmesı 
ısrarla ö nerilir; çünkü giderek sertleşen yasalardan ötürü 
eserlerin özgünlerini toplayamaz. Reinach, Atina ve lstan­
bul müzelerinde eserlerin belgelenmesi işleminin tamam­
lanmış olmasına karşılık, müzelerin dışında kalmış nesne­
lerin belgelenmesindeki yetersizliklere değinir. Bu toplan­
mamış nesneler, fotoğrafik toplama yöntemiyle Avrupa ar­
keolojisinin bilimsel arşivinin parçası olabilir, Avrupalıların 
entelektüel gündemine girebilirdi. Böylece yeni yeni başla­
yan fotoğrafik toplama etkinliği, kaçınılmaz bir görev ola­
rak anlaşılır. 
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Kuşkusuz, rehber kitaplarda yer alan önemli harabeler, 

özenle yapılmış gravürler ya da kusursuz heliogravürler* 
aracılığıyla biliniyor; ama Atina ve lstanbul'da bile, çok sa­

yıda ilginç sanat eseri hala düzenlenmeyi bekliyor ya da 
ancak kötü röprodüksiyon lan yapılmış durumda [ . . . ] Tari­
hi eserler müzelerin dışında dört bir yana dağılmış bulu­

nuyor ve büyük tarihi kentler buralara çeki düzen verecek 
bir yetkili bekliyor. 19 

il. Abdülhamit döneminde başlatılan en önemli projeler­
den biri, tüm imparatorluğun fotoğrafla belgelenmesi pro­
jesidir. Abdülhamit, imparatorlukta yaşayan çok sayıda fo­
toğrafçıyı, çok değişik konularda fotoğraf çekmeleri için 
görevlendirir ve bu fotoğrafları incelemek üzere albümlerde 
toplatır. Fotoğrafların büyük bölümü, Sebah ve joaillier ile 
Abdullah Freres gibi ticari işletmeler tarafından çekilir; ama 
devlet, koleksiyonları düzenlemeleri ve belli ölçüde sakını­
lan mekanların fotoğraflarını çekmeleri için, başta Ali Rıza 
Paşa ve Bahriyeli Ali Sami olmak üzere bağımsız fotoğrafçı­
ları da görevlendirir. 

O zamana kadar çekilenlerden farklı olarak bu fotoğraf­
lar, özellikle belgeleme amacıyla ve idari işlerde kullanıl­
mak üzere çekilmiştir; fotoğrafı çekerken fotoğrafçının zih­
ninde bu düşünceler vardır. William Allen'ın belirttiği gibi ,  
Abdülhamit'in koleksiyonundaki fotoğraflar üç sınıf ta  top­
lanabil ir: Manzara fotoğrafları, tarihi anıt fotoğrafları ve 
eğitimde, sanayide ve askeri alandaki gelişmeleri gösteren 
fotoğraflar.20 Özgün albümlerde bunların dışında impara­
torluğun çeşitli yerlerinde yaşayan insanların ve giysilerinin 
etnografik özelliklerini belgeleyen fotoğraflar, ayrıca mah­
kumlara ait çok sayıda fotoğraf yer alır. Fizyonomiyle ya-

* Kabartmalı klişe kullanımı yerine mürekkebin çeşitli derinliklerde oyulmuş 
gözlerden aktarılmasıyla gerçekleştirilen çukur baskı tekniği - ç.n. 
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kından ilgilenen Abdülhamit,  bu fotoğraOarı çeşitli konu­
larda karar alırken kullanır. Örneğin, tahta çıkışının yirmi 
beşinci yıldönümü nedeniyle çıkarılacak 1901  tarihli af tan 
yararlandıracağı mahkumları seçerken,  mahkumların fo­
toğraOarını kullanmıştır. Fizyonomi üzerindeki çalışmaları, 
ayrıca cezaevi,  okul ve hastane gibi kurumların modern 
versiyonlarına olan özel ilgisi, Avrupa'da yerleşmiş düzenle­
me, çözümleme ve kamusal denetim sistemleriyle ilgilendi­
ğini gösterir. 

Padişahın baş katibi, anılarında, Abdülhamit'in fotoğrafla 
ilgili düşüncelerine yer verir. Abdülhamit her fotoğrafın bir 
fikir olduğunu söyler; ona göre tek bir fotoğraf, siyasal ve 
duygusal açıdan, yüzlerce sayfalık bir yazının uyandırama­
yacağı esinlenmeler yaratabilir.21 Kuşkusuz, Abdülhamit sa­
dece tek tek fotoğraflardan bilgi edinmez; geniş fotoğraf der­
lemesi, uçsuz bucaksız imparatorluğu hakkındaki bilgilerini 
zenginleştirip kendisine imparatorluğunu denetleme olanağı 
sağlar; ayrıca bunları incelemekten zevk de alır. Fotoğraflar­
daki imgeleri, imparatorluğu hakkında daha önceki Osman­
lı yöneticilerinin hiçbirinin sahip olmadığı bir vizyon geliş­
tirmek amacıyla kullanır. Gerçi poz veren insanların ya da 
boş binaların fotoğrafları, bugün alışık olduğumuz teklifsiz­
likten ve doğallıktan uzak, denetimli fotoğraflardır; ama Ab­
dülhamit'in fotoğraf koleksiyonu panoptik bir etki yaratır. 
Suikaste uğrama korkusuyla sarayın dışına nadiren çıkan 
Abdülhamit, fotoğrafları hem gerçekleştirdiği modernleşme 
projelerinin başarısını kanıtlayan, hem de çeşitli durumlarda 
karar almasına yardım eden birer belge niyetine kullanır. 
Fotoğraflarda yer alan ve fotoğrafların belgelediği olaylardan 
ve mekanlardan sorumlu olan kişilerse, fotoğraf makinesiyle 
temsil edilen padişahın, hem yaptıkları işleri hem de impa­
ratorluk çapında yürütülen modernleşme projesine katkıla­
rını incelediğini bilirler. İmparatorluğun her köşesine sız-
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dıkları söylenen muhbirler gibi, fotoğraf makinesi de padi­
şahın her şeyin üzerinde dolaşan gözü olur. 

11 .  Abdülhamit, iyi derlenmiş bir fotoğraf koleksiyonu­
nun belgeleme ve açıklama gücünün farkındadır. 1 893 ve 
1894 yıllarında ABD Kongre Kütüphanesi'ne ve Britanya 
Kütüphanesi'ne el l i  b i r  adet fo toğraf albümü gönderir. 
ABD'ye gönderilen albümler, Amerikalıların kendisine ar­
mağan olarak gönderdiği, resmi raporları ve tabloları içeren 
kitapları çok etkileyici bulan padişahın bunlara verdiği kar­
şılıktır. Washington'a gönderilen albümlere çok az belge 
eklenir; Londra'ya gönderilenlerin ekindeyse bir mesaj var­
dır. Britanya'nın İstanbul elçisi P. Currie, albümlere ilişkin 
olarak şunları söyler: "Albümler, Sultan'ın tahta çıkışından 
beri Türkiye'de edebiyat ve bilim alanında kaydedilen iler­
lemeler hakkında bilgilenmesi için lngiltere halkının kulla­
nımına sunulmak ve Sultan'ın, imparatorluğunda eğitim ve 
öğretimin geliştirilmesi konusunda ne kadar duyarlı oldu­
ğunu göstermek üzere, Sultan tarafından Majestelerine tak­
dim edilmiştir."22 

Müzeler, Abdülhamit'in fotoğraf koleksiyonunda belgele­
nen yeni, Avrupa tarzı kuruluşlar arasındadır. Başka mo­
dern kurumların fotoğrafları gibi, müzelerin fotoğraflarında 
da insanlar yer almaz. Bu fotoğraflar müzelerin fiziksel pla­
nını belgeler ve padişaha, insanların yokluğunda kurumu 
gezme olanağı sağlar. Bu belgeleme tarzı, padişahın müzeye 
gösterdiği ilgiyi vurgular. Fotoğraflardaki imgeler ne müze 
koleksiyonlarındaki nesnelere ne de orada olsalar onlara 
bakacak olan izleyicilere odaklanmıştır. İmgeler müze ku­
rumunun kendisinin, i lerlemenin işaretlerinden biri oldu­
ğunun altını çizer. 

Günümüzde insanlar fotoğraf çekmek konusunda nispeten 
özgürler; ama imparatorlukta, özellikle büyük kentlerin dı-
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şındaki yerlerde fotoğraf makinesi sayısı o kadar azdır ki, 
kullananlar devletin dikkatini hemen üzerlerine çekerler. 
Tarihi eser nizamnamelerinde ve müzelere il işkin düzenle­
melerde, tarihi eserlerin özgünlerine sahip olmanın alterna­
tifi o larak röprodüks iyon yöntemlerine yer verilmiştir. 
1884 nizamnamesi, arkeoloğun özgün eseri alma hakkını 
ortadan kaldırır, ama alçı dökümünü çıkarma ya da fotoğ­
rafını çekme hakkı saklı kalır. Nesneye fiziksel olarak sahip 
olmak, imparatorluğun toprakları üzerindeki egemenliği­
nin kanıtıdır; oysa bilginin sahibi olmak, esas olarak Avru­
palılara özgü bir nitelik olarak kalır. 

Bununla birlikte, arkeolojik alanların fotoğranarının çe­
kilmesi hala hassas bir meseledir. Örneğin ,  Suriye'deki de­
miryolu inşaatının tehdidi altındaki tarihi eserleri denetle­
mek isteyen valilik, merkezi yönetime bir telgraf çekerek, 
Mada'in es-Salih arkeoloj i  alanından Şam'a yeni dönmüş 
olan beş Fransız rahibin fotoğraf çektiklerini bildirir. Belki 
olay tek başına önemli değildir, ama rahiplerin etkinlikleri 
dikkat çekmiştir, çünkü bir önceki yıl Fukara aşiretinden 
bazı kişilerle tarihi eserleri kaçırma amacıyla işbirliği yap­
mışlardır. Fotoğranar arkeolojik alanlara gösterilen ilgiyi 
açığa çıkarmakta ve bu fotoğranarı çekenleri, devletin ilgi 
alanına sokmaktadır.21 Bununla birlikte, fotoğrafın kendisi 
yalnızca özgün eserin yerine geçecek bir nesne olarak gö­
rüldüğünden, devletin egemenlik haklarına yönelik bir teh­
dit oluşturmaz. 

Fotoğraf yalnızca, arkeoloj ik buluntular için görsel bir 
mülkiyet tarzı yaratmakla kalmaz; sanat eserinin bulunma­
sındaki süreçlerin belgelenmesi.pi de sağlar. Arkeologların 
Anadolu'daki arkeoloj ik alanlarda çekilen fotoğrafları, o 
dönemin emperyal is t  ruhunu yansıtır. Örneğin,  Berga­
ma'daki kazılar sırasında arkeologların geçici barınakları­
nın önünde çekilmiş bir fotoğraf ta (Resim 14) ,  keresteler 

1 99 



Resim 1 4 :  Bergama'da arkeologlar, 1 879 [Alman Arkeoloji Enstitüsü, İstanbul J .  

üzerine kazılmış imparatorluk mührü, pratikte, Alman bay­
rağım Osmanlı toprağına dikmiş olur. Arkeologların arke­
oloj i alanlarında çeki lmiş fo togranarı o nları gene l l ikle 
gruplar halinde gösterir; yerli işçiler fotoğraflarda ya hiç yer 
almaz, ya da arkeologlardan net biçimde ayrılacak şekilde 
görüntülenir; bu da, Avrupalı entelektüel ile yerli işçi ara­
sındaki sınırların, tarihi eserlerin mülkiyetine i l işkin tartış­
mada kesin olarak çizildiğini gösterir: Eserin mülkiyet hak­
kı, onu kendi toprağından çıkarana değil ,  eseri inceleyerek 
kavrayana aittir. 

Osman Hamdi'nin Müze-i Hümayun'un arkeolojik etkin­
liklerini belgelemek amacıyla hazırladığı iki adet fotoğraflı 
yayın sayesinde, Avrupalıların mülkiyet hakkı iddiası bizzat 
Osmanlıların girişimiyle sarsılır. Osman Hamdi'nin Lüb-
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nan'ın Sayda kentinde yürüttüğü kazıları tanıtan Une Nec­
ropo!e Roya!e a Sidon adlı yayında, müzenin yeni kazanım­
ları , fotoğrafları aracılığıyla tüm dünyaya duyurulur ve Av­
rupa müzelerinin bu eserlerden yoksun olduğu vurgula­
nır.24 Sayda'da bulunan ilk lahit, 1855'te Louvre'a taşınmış 
olduğundan, aynı alanda bulunan lahitlere Müze-i Hüma­
yun tarafından el konması, Avrupalıların bunları ele geçir­
meyi başaramadıklarını açığa çıkarmıştır. Lahitlerin fotoğ­
rafları yayınlanınca, Avrupalılar bu eserlerin imgelerini elde 
edebilir, ama özgünlerinden hala mahrumdurlar. 

Benzer şekilde , kazı izni alma beklentisi içinde olan Al­
manlardan önce Nemrut Dağı'nda yapılan kazı ve ardından 
ele geçirilen buluntuların yayınlanması, Almanların başarı­
sızlığını gözler önüne serer.25 Taşınamayacak kadar büyük 
olan eserlere, ancak yapılan kazının fotoğraOarı aracılığıyla 
sahip olunur. 

Osmanlıların kazı alanındaki fotoğraOarında yer alan ki­
şilerin konumlarıyla işaret edilen işbirliği ilişkisi, kazı fo­
toğrafı türüne farklı bir boyut kazandırır - tıpkı Osman 
Hamdi'nin,  tablolarında oryantalist stili kendi amaçları 
doğrultusunda kullanıp, edilgin değil etkin doğulu figürler 
çizmiş olması gibi. Bu fotoğraOarda, entelektüel elit ile yöre 
işçisinin birarada görüntülenmesi, ortak bir mülkiyet anla­
yışına işaret eder - Avrupalı kazıcılar ile ekiplerinin fotoğ­
raflarının işaret ettiği tek taraOı mülkiyet anlayışından hayli 
farklıdı r bu (Resim 1 5 ) .  Kuşku yok ki Avrupa'da eğitim 
görmüş bir Osmanlı eliti olarak Osman Hamdi, gündelikçi 
tarım işçilerindense Avrupal ı el i tlerle çok daha fazla şey 
paylaşmaktadır ;  bununla b i rl ikte imparatorluğu temsil  
eden bir müzenin yöneticisi olması, Avrupalıların himaye­
sinde yapılan kazılarda çekilen fotoğraOarla kıyaslandığın­
da kendi kazı fotoğraflarında işçilere çok daha fazla yer ver­
mesinde rol oynamış olabilir. Fotoğrafta, çoğunlukla çöme-

201 



Resim 1 5 : Osman Hamdi (harabeler arasında ayakta duruyor) Nemrut Dağı kazısında 

işçilerle birl ikte, 1 883 [Cezar]. 

!erek oturmayı tercih eden Türk köylülerinin aksine hara­
belerin üzerinde ayakta duran Osman Hamdi'nin bu duru­
şu, harabelerle kurulan ortak bir ilişkideki sınıfsal konu­
munu ifade eder. 

Dünyayı modern çağa ulaştıran teknolojiler, Osmanlı lm­
paratorluğu'nda arkeolojik nesneleri toplama etkinliğinin 
bazı yönleriyle ilgili olduğundan , bu teknoloj ilerin akıbeti , 
Osmanlıların Avrupa bilimine yönelik tavrına bağlıydı. Dö­
nemin önde gelen Jön Türklerinden Ahmet Rıza, Müslü­
manların modernleştirilmesinin, Hıristiyanlaştırılmalarına 
değil pozitivizmi benimsemelerine bağlı o lduğunu yazar. 
Arkeoloj inin bilimsel niteliğinin vurgulanması , kadim dö­
nem üzerine yapılan araştırmaların doğası gereği içerdiği 
hümanizm ve bir müze ortamının mümkün kıldığı bütün­
cül teşhir stratejileri , Müze-i Hümayun'u bu anlamda ideal 
bir arena haline getirir - kuşkusuz, müzeyi ziyaret etmesi 
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muhtemel olan entelektüeller için. 
Osmanlı Devleti, tarihi eserlere i l işkin yasal düzenleme­

ler yaparak, arkeolojiyle i lişkili teknoloj i leri denetleyerek 
ve yeııi bir müze kurarak, hem Avrupalılar hem de Osmanlı 
elitleri için evrenselci bir kültür arenasında simgesel olarak 
yerleşmeye başlar. Ne var ki , imparatorluk için kolayca ka­
bul edilecek bir kültürel zemin yaratmak şöyle dursun, mü­
ze, içinde geliştiği devletin ilkeleriyle pek çok açıdan çelişir. 
Müzenin teşvik ettiği sekülarist ve milliyetçi gündem bir 
yana, büyük ölçüde Helen-Bizans eserlerinden oluşan bir 
müzeye sahip olma hedefinin kendisi bi le ,  Osman Hamdi 
ile 19. yüzyılın muhali f  grupları -özellikle Jön Türkler ve 
Masonlar- arasında bazı bağlar olduğuna işaret eder. 

Hanioğlu, Jön Türklerin başlangıçtaki ideolojisini "bilim­
sel ,  materyalist, sosyal Darwinci, elitist ve şiddetle din kar­
şıtı"26 diye özetler. Pagan sanat eserlerinin toplanıp teşhir 
edilmesindeki örtük sekülarizm, hatta ateizm, Müslüman 
olmayan toplumların tarihini ulusal mirasa ve Osmanlı top­
rağına bağlayan cüretkar bir iddia barındırır - hele de 11 .  
Abdülhamit'in, Osmanlı Devleti'nin İslami niteliğini vurgu­
lama noktasındaki ısrarı düşünülürse. 

Aynı şekilde, b i li msel bir  etkinlik olarak arkeoloj inin 
önemsenmesi, Jön Türklerin bilimsel bir girişim olarak po­
zitivizmi önemsemelerine koşuttur; pozitivizmi İslami açı­
dan kabul edilebilir kılmak için fünun sözcüğünü kullanır­
lar. Örneğin 189l 'de Servet-i Fünun'da yayınlanan bir ma­
kalede, arkeoloji şöyle tanımlanır: '"Arkeoloji' adı verilen 
önemli bir bilim vardır ki bugün mevcut bilimler arasında 
birinci dereceyi işgal eder; arkeoloj i  kelimesini 'asar-ı atika­
yı fenni' tercümesiyle anlayabiliriz. Asar-ı atika tabiriyle da­
hi Eskiçağ ve Ortaçağ kalıntıları olarak mevcut her türlü 
yadigar-ı asarı demek isteriz. "27 Bu makale, arkeolojinin na­
sıl bir bilim dalı haline geldiğini ya da arkeolojinin ayrıl-
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maz parçaları olan toplama, tanımlama, düzenleme gibi et­
kinliklerin nasıl olup da bilimsel bir sürece dahil edildiğini 
açıklayamaz. Yine de arkeolojinin, Avrupa'nın ilerlemesini 
sağlayan kimya ve doğa tarihi gibi bilimlerin yanı sıra nes­
nel, pozitivist bir söylem olarak görülmesi önemli .  Arke­
olojinin tartışmasız bir bilim dalı olarak kabul edilmesi ve 
bil imin ilerlemeyle özdeşleştirilmesi şunu gösterir: Arke­
oloj i  e tkinliğine katılmak, Osmanl ı düşünce dünyasının 
içinde bulunduğu durgunluktan kurtularak bilimsel ve hü­
manist i lerleme yoluna girmesine yardımcı olabilecek bir 
adım olarak görülmektedir. 

1876-1908 döneminde Masonlar, imparatorluktaki en et­
kin muhalefe t  örgütler inden bir idir  ve çoğunlukla jön 
Türklerle bağlantılı çalışırlar. Aydınlanmış b i r  Osmanlı pa­
dişahının koruyuculuğunda Türkleri ve Rumları birleştire­
cek "yeni b i r  Bizans Devleti " haya l i  kurarlar. 28 Osman 
Hamdi'nin Helen-Bizans mirasını Osmanlı çerçevesi içine 
yerleştirmek ve tarihi eserlere ulusal zenginlikler olarak sa­
hip olmak amacıyla harcadığı yoğun çaba, böyle bir hayalle 
uyuşur. Almanya'da kadim dönem incelemeleri , Winkel­
mann'ın attığı temellerden sonra, örtük olarak ırksal elitizm 
tezleri barındırıyordu; bu olgu, sosyal Darwinciliğe yakın­
lık duyan entelektüellerin Osmanlı lmparatorluğu'ndaki ta­
rihi eserlerin toplanmasına destek vermelerini sağlayabilir­
di - özellikle de, Helen-Bizans heykelleriyle tasvir edilen 
"üstün" ırkların, Osmanlı tebaasıyla aynı topraklarda yaşa­
yıp aynı havayı soluduğunu düşündüklerinde bu konuya 
duydukları ilgi artabilirdi .  Bu ideoloj iler yavaş yavaş Os­
manlı düşünce dünyasının sıradan öğeleri haline geldikçe, 
tarihi eserlere gösterilen ilgi de giderek daha bütünlüklü bir 
ideolojik program oluşturdu. 
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Müze-i Hümayun'daki 
Tari hi Eser Koleksiyonları 

il. Abdülhamit döneminde, ortak bir Osmanlı kimliğinin 
göstergeleri olarak değer kazanmaya başlayan nesneler, 1 9. 
yüzyıl Avrupası'na özgü bir sınıflandırma sistemi ve karma­
şık teşhir  kuralları doğrultusunda düzenlenmeye başladı. 
Yeni sömürgeleştirdiği ülkelerden hırsla ganimet toplayan 
Avrupa'nın aksine, Osmanlı İmparatorluğu, temsili nitelik­
teki nesneleri toplayıp müzelerinin hiyerarşik ve düzenl i  
dünyasında biraraya getirerek toprak bütünlüğüne dört elle 
sarılmaya devam etti. 

Toplama etkinliklerinin ürünlerini sergilemek için Avru­
pa'da oluşturulan müze mekanları, 19 .  yüzyıl sonlarında 
Fransa, Britanya ve Almanya'da kilit önem taşıyan episte­
molojileri ve ideoloj ileri yansıtıyordu. Britanya Müzesi ve 
Louvre gibi büyük kurumların salonlarında, modern bir fi­
kir olan ilerleme fikrinin canlandırıldığı teşhirler yer alıyor­
du: Bu ilerleme, eski Mısır ve kadim Yunan sanatından Ro­
ma'ya, Rönesans'a ve son olarak modern devletlerin sanat­
larına varan düzçizgisel bir yol izliyordu. Benzer şekilde, 
teşhirlerin düzenlenişi genellikle Darwin'in radikal evrim 
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yasalarına dayanılarak belirlenen sınıflandırma ilkelerini 
yansıtıyordu; bu ilkeler, sanatın da hayat gibi tek bir ereksel 
ilerleme çizgisi boyunca, ilkellikten uygarlığa doğru evrildi­
ği savını kanıtlar görünüyordu. Darwin'in tezlerinin ente­
lektüel çevrelerde uyandırdığı yankı,  çalışmalarında doğa 
tarihi modellerinden yararlanan Gottfried Semper ve Adolf 
Furtwangler gibi sanat tarihçilerinin bu tür stratej ileri be­
n imsemelerine neden oldu.1  Müzelerdeki örtük ideolojik 
yönlendirme koleksiyonların içeriğiyle ya da teşhir düze­
niyle sınırlı değildi, ki söz konusu içerik ve düzen , belli 
nesnelere diğerleri karşısında öncelik veriyor ve ziyaretçi­
nin gezerken okuyacağı mekansal bir anlatı yaratıyordu. 
Bunun dışında ziyaretçiler, etkileyici bir mimariye sahip ya­
pının merdivenlerini tırmanırken ve sessiz, ferah galeriler­
de gezinirken, bir yandan da devletin demokratik, seküler 
ve eğitsel ideallerini yansıtan modern ritüellerine katılmayı 
öğreniyordu. 19. yüzyılın sonlarında müzeler, Avrupa'da si­
yasete ve kültüre egemen olan milliyetçiliğin, yurtseverliğin 
ve emperyalizmin ayrılmaz parçası haline geldi.  

Acaba bütün bunlar Osmanlı lmparatorluğu'ndaki müze 
mekanları için de geçerli miydi? Müze-i Hümayun yeni ge­
reksinimlere yanıt vermek üzere genişlerken, çağın siyasal 
ve kültürel meseleleri çerçevesinde yürütülen ideolojik tar­
tışmalar teşhir mekanlarını nasıl değiştirdi? Osmanlılar 
müzelerini Avrupa'dakileri örnek alarak kurmuş olabilirdi, 
ama bu müzelerin yansıttığı dünya düzeni tasavvuru, Avru­
pa değil Osmanlı gerçekliğini yansıtıyordu. Osmanlı müze­
lerinin varlık nedeni sanat değildi. Avrupa'da sanat: 
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örtük ve hayali yüzünü, yani Aydınlanma'nın muamması 
(gayri medeni) fetişi tamamlayan (medeni) yüzdü: O fetiş 

ki, "Aydınlanma'nın ötekisini kolayca yerinden eni." [ . . . ] 
Sanal şu inancın meşrulaştırılmasını sağlayan güçlü bir 



araçtı :  Yaptığın şeyde gördüklerin , derin ve özsel bir bi­
çimde, senin hakikatte kim olduğımdur. Ortaya çıkardığın 
eserin formu, senin hakikatinin fizyonomisidir. Sanat aynı 

zamanda, şu önermenin somut gerçeklik olarak kabulle­
nilmesi için de güçlü bir araç yaralll: Avrupa dünyanın 

gövdesinin üzerinde duran beyniydi; Avrupa'nın dışında 

kalan her şey, onun başlangıcıydı. Kuşkusuz dışarıdaki bu 

öncel, yani Öteki, Avrupa'nın bugününü, yani modernliği­
ni oluşturan her şeyin vazgeçilmez dayanağı ve tanımlayıcı 

aşamasıydı . 2 

Osmanlı müzelerinin temel bir soruya yanıt vermeleri ge­
rekiyordu: İmparatorluk dünyanın beyninin mi parçasıydı 
gövdesinin mi? Sömürgeleştirilmiş dünyada mı ,  sömürge­
leştiren dünyada mı yer alıyordu? Yoksa tahakküm kuran 
ile tahakküme maruz kalanlar arasında, daha doğrusu ege­
menliklerini yitirmekte olanlar ile onların yitirdiği egemen­
liği ele geçirmekte olanlar arasında üçüncü bir dünya mı 
vardı? Osmanlı müzeleri , Avrupa sanatıyla farklılıkları yan­
sıtan ve onu ayırt edilir kılan nesneler barındırıyordu. Ar­
keolog Chris Scarre şöyle diyor: 

Yunan ve Roma uygarlıklarından kalanlar Batı uygarlık mi­

rasına ait görülüyordu; ama hiçbir Avrupalı ,  egzotik ülke­
lerin kültürel kalıntılarının Batı mirasının öğeleri olduğu­

nu iddia etmedi. Aksine, sömürge ülkelerinden elde edilen 
eserler, insanlığın kültürel gelişiminin izlediği ana doğrul­

tu olarak kabul edilen çizginin, Avrupa ile Kuzey Ameri­

ka'nın beyaz toplumlarında doruğuna ulaşan geleneğin üs­
tünlüğünü sergilemek üzere kullanıldı.3 

Osmanlı  İmparatorluğu bu sömürge projesinde coğrafi 
açıdan ikizdeğerli bir konumdaydı: Avrupalıların ,  egzotik 
ülkelerin egzotik halklarını toprakları üzerindeki hakların-
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dan yoksun bırakmak amacıyla gerçekten de bu topraklar­
daki kültürel kalınuları ele geçirmek istedikleri bir bölgede 
yer alıyordu. Osmanlı'nın ön-ulusal arkeolojik karşı-anlatı­
sı -yani geçmişin mülkiyetinin toprak üzerindeki egemen­
lik iddialarını meşrulaştıran ikili bir yüzü olduğu anlatısı-
20. yüzyıl sonlarında, hegemonyacı metinlerdeki ikizdeğer­
lilikler aracılığıyla iktidar ikiliklerini yıkma yönündeki sö­
mürge sonrası arayışlarca oluşturulan karşı-anlatıların ha­
bercisi sayılabilir mi? Belki. Ama bu olasılık, Osmanlı'nın 
ü rettiği karşı-anlatının müzeyi yalnızca nesnelerin değil 
kimliğin, sadece ilerlemenin değil mülkiyetin belgesi olarak 
üretmesi halinde söz konusu olabilir. 

Çin i l i  Köşk'teki Tarihi Eserler 

Osman Hamdi, Osmanlı müzeciliğinin tarihinde ilk kez Çi­
nili Köşk'Le, siyasi mesaj lar ver]11ek için nesnelerin mekan­
sal düzenlemesini kullanır; oysa daha önce yalnızca nesne­
lerin Osmanlı'ya ait olduğu vurgulanmıştır. Mecmua-i Asar­
ı Atika'dan farklı olarak Çinili Köşk'te tarihi eser koleksi­
yonları sadece korunmakla kalmaz, eserler hakkında bilgi 
verecek şekilde düzenlenmiş mekanlarda teşhir edilir. Mü­
zenin düzenlenme tarzına karar verilirken, Avrupa'da uygu­
lanan teşhir stratej ilerinden kaçınılır; çünkü müzenin ku­
rulmasını ve 19. yüzyıl sonlarındaki genişlemesini hızlandı­
ran birçok meseleye temas etmek amaçlanır. 

Anıtsal merdivenlerin önünde, sütun başlıklarının üzerine 
yerleştirilmiş iki adet kırık aslan heykel i ,  köşkün girişini 
süsler (Resim 16) .  llk bakışta aslanlar, görkemli bir girişi 
vurgulamak için kullanılan alışılmış mecazlardan farksızdır. 
Ancak Osmanlıların bu heykelleri elde etmelerinin öyküsü, 
bu girişe yerleştirilmelerine ikinci bir anlam yükler. Bu aslan 
heykelleri , C. S. Newton'un ilgisini çekince Bodrum'dan sö-
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Resim 1 6: Çini l i  Köşk, 1 9 . yüzyıl sonu [Alman Arkeoloji Enstitüsü, İ stanbul]. 

külerek getirilen heykellerdir. Müzenin girişine yerleştiril­
miş olmaları, tarihi eserler üzerinde kurulan egemenlik sü­
recine işaret eder; zaten müzenin kendisi de bu mesajı verir. 
Müze, Newton'un aslanları ele geçirmeyi başaramadığını 
anımsatarak, Osmanlı topraklarında tarihi eserler üzerinde 
yürütülen rekabeti vurgulamakta ve ziyaretçiye, yabancıla­
rın tarihi eserlere el koyma girişiminin geri püskürtüldüğü­
nü anlatmaktadır. Aslan heykellerinin müzenin girişine yer­
leştirilmesi, Maarif Nazırı'nın tarihi eserleri koruma önlem­
lerine verdiği önemi görsel olarak bir kez daha vurgular; 
Maarif Nazırı daha önce sözünü ettiğimiz açılış konuşma­
sında bu önlemlerin tarihi eserlere ilişkin yeni nizamname­
lerle ve müze kurumunca somutlaştırıldığını açıklamıştır. 

Kıbrıs'tan getirilen ve sütunlu girişin sağ ucuna yerleştiri­
len Bes heykeli ,  Gazze'den getirilerek sol uca yerleştirilen 
bir Zeus heykeliyle dengelenmiştir (Resim 1 7) .  Müze me-
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Resim 1 7: Çini l i  Köşk'ün girişinin sol tarafı, 1 9 . yüzyıl sonu [Alman Arkeoloji 

Enstitüsü, İstanbulJ .  

kanının tamamı için görsel bir girizgah işlevi gören bu iki 
heykel, imparatorluğun etkileyici tarihi eserler toplayabile­
ceği toprakların genişliğini gösteren bir çerçeve oluşturur. 
Bunların yakınındaki mezar taşları ve tarihi yapı parçaları , 
koleksiyonların dağınıklığını ortaya koyar; müzenin kolek­
siyonları örgütlü arkeolojik çalışmalar sonucu değil, rastge­
le toplama yoluyla elde edilmiş nesnelerle oluşturulmuştur. 
Bes heykelinin devasa boyutu, koleksiyonun yeni ve daha 
büyük bir yere taşınmasına yol açan etmenlerden biridir; 
girişe yerleştirilen bu heykel, içerideki arkeolojik harikaları 
simgeleme işlevi görür. 

Bes heykelinin önemi, yanına konulan küçük bir Helen­
Bizans heykeliyle vurgulanır. Dethier, Medeniyet gazetesi 
için yazdığı bir makalede, ender rastlanan bir gazete illüst-
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rasyonunun yanında, Bes heykelinin bulunmasının önemini 
açıklar: Heykelin kaba saba formu belki sanatta güzelin pe­
şinde olanların hoşuna gitmeyebilir; ama sanatta ilerlemenin 
düzeyine önem veren, yani insanlığın tasarım yeteneğinin 
gelişim öyküsünü merak eden biri, bilimin bu heykele ver­
diği değeri hak eden az sayıda tarihi eserin var olduğunu 
kavrayacaktır.4 Arkeolojik eserleri değerlendirirken estetik 
öğeleri göz önüne alan Dethier'nin sözleri , bir Avrupalı ola­
rak, sanat tarihinin ilerlemeye dayalı epistemolojisine olan 
ilgisini açığa vurur. Ne var ki Dethier, estetist ve pozitivist 
sergileme stratej ilerinden kesinlikle uzak duracak olan mü­
zenin düzenlenmesinde rol oynama fırsatı bulamadan ölür. 

Murray'in 1 893 tarihli gezi rehberi, müzenin düzenlenişi­
ne dair en erken tarihli bilgileri sunar. Murray, giriş holün­
de ve onun sağındaki odada Asur, Mısır, Hitit ve Kufi eser­
ler gördüğünü yazar. Böylece ziyaretçi müzeye girdiğinde, 
en eski koleksiyonları görür. Bu düzenleme tarzı, koleksi­
yonun kronolojik bir model çerçevesinde yerleştirilmiş ola­
bileceğini  gösterir :  En eski uygarlıkların eserleri birlikte 
yerleştirilmiş ve böylece bu eserlerin, ana salonda ve bu sa­
lonun yanlarındaki kemerlerde teşhir edilen Helen şaheser­
lerine girizgah sunması sağlanmıştır. 

Helen eserleri yalnızca binanın merkezinde teşhir edil­
dikleri için değil , sergilenmeleriyle verilen mesaj nedeniyle 
de önem kazanır. Ana salondaki üç bölümden her birine, 
farklı bir bölgeden getirilen bir nesne yerleştirilir. Sağdaki 
bölümde yer alan ve Aydın yakınlarından getiri len bir  
Apollon heykelinin başı ve gövdesi ile soldaki bölümde yer 
alan ve Selanik'ten getirilen bir alçak kabartma, serginin 
yan taraflarındaki odak noktalarını oluşturur. Ana salonun 
ortasında, ana kemerin arkasında, Girit'ten getirilmiş ,  ale­
gorik bir çocuk figürünü ayaklarının altına almış dev bir 
Hadrianus heykeli durur. Bu heykelin üstünde, Kudüs Ta-
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pınağı'ndan getirilmiş bir yazıt bulunur; bu yazıt dinsizleri 
avludan içeriye girmemeleri için uyarmaktadır. Müze sergi­
sinin merkezine yan yana yerleştirilen bu iki eser, Bodrum 
aslanlarının girişte sunduğu, tarihi eserlerin korunması te­
masını vurgulayarak yineler. Osmanlı İmparatorluğu, tarihi 
eserlerine sahip çıkarak işgalciler karşısında Hadrianus gibi 
zafer kazanmıştır. Yukarısında yer alan yazıtla birl ikte bu 
heykel , yabancı (örtük olarak Hıristiyan) arkeologları, kazı 
izinlerindeki sınırları aşmamaları konusunda uyarır. 

Ana kemerin solunda, bronz nesnelerin bulunduğu oda­
da, tarihi eserlere sahip çıkma teması yine teşhire hakimdir. 
Odanın ortasındaki camekana Schliemann'ın bulduğu nes­
neler yerleştirilmiştir; duvarlardaki nişlerde ise imparator­
luktan gizlice kaçırılan tarihi eserler için Britanya Müzesi 
tarafından tazminat olarak verilen, Asur ve Babillilere ait si­
lindir ve koni şeklinde nesneler sergilenir.5 Bu odanın sa­
ğındaki odada Kıbrıs'tan getirilen tarihi eserler vardır; bun­
lar özellikle ilgi çekicidir çünkü ada 1878'de İngiliz yöneti­
mine geçmiştir.6 Kıbrıs'tan getirilen nesnelerin teşhir edil­
mesi, adanın eskiden Osmanlılara ait olduğunu anımsatır. 
Münif Paşa'nın konuşmasından da anlaşılabileceği gib i ,  
1879 yılına kadar Amerika'nın Kıbrıs konsolosluğu görevi­
ni yürüten Luici P. Di Cesnola'nın Chicago Sanat Enstitü­
sü'nün başına geçmek üzere ülkesine dönerken çok sayıda 
tarihi eseri adadan götürmesi, Osmanlıları Kıbrıs'tan getiri­
len tarihi eserleri teşhir etmeye sevk etmiş olabilir.7 

Müzenin sergileri Murray'in ziyaretinin hemen ardından 
yeniden düzenlenir. Yunan ve Roma eserleri ana salonda 
bırakılır, yeniden düzenlenen giriş holüne Bizans eserleri, 
sütunlu girişe ise küçük bir "Frenk eserleri" koleksiyonu 
yerleştirilir.8 Himyer* ve Palmira'dan gelen eserler, Kıbrıs'-

• Yemen'de bir şehir - y.n. 
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tan getirilen eserlerin yerine, ana salonun sağındaki odaya 
konur.9 

Yemen, Osmanlı ve Roma imparatorluklarına göre perife­
ride kalır; dolayısıyla Yemen'den getirilen koleksiyonlar ana 
heykel grubunun kenarlarında teşhir edilir. Yemen'in tarihi 
eserler nizamnamesine aykırı davranması üzerine toplanan 
tarihi eserler, Osmanlı'nın başıbozuk bölgeler üzerindeki 
denetimini göstermeye yarar. 1885 yılında Edward Glasser 
isimli bir gezgin, Osmanlıların bu uzak bölgelerdeki deneti­
minin yetersizliği nedeniyle Arapların hiçbir engelle karşı­
laşmadan tarihi eser ticareti yaptıklarını yazar. 10 Böylece ,  
kenardaki b u  odada daha önce yer alan teşhirler gibi b u  
eserlerin sergilenmesi de ,  Osmanlı 'nın b u  nesneleri Ye­
men'den getirebilmiş olmasını ,  bölgedeki egemenliğinin 
simgesi olarak kullanır. 

Abdülhamit'in albümlerinde yer alan bir fotoğrafta , ana 
salona yerleştirilen Yunan ve Roma eserleri görülür (Resim 
18).  Ortaya yerleştirilmiş bir lahdin üzerinde dekoratif ola­
rak teşhir edilen büstler, müze sorumlularının, emperyal 
koleksiyonları kullanarak insanlığın ilerleme sürecini anla­
tan eğitici modeller oluşturmaktan ziyade, emperyal kolek­
siyonları teşhir etme amacında olduklarını gösterir. Kata­
logda bu teşhirden "tarihi" düzenleme olarak söz edilir, an­
cak evrim sürecinin dönemlere ayrılmasına ilişkin standart 
Avrupa normlarına pek uyulmamıştır. Acaba Osman Hamdi 
bu normlardan habersiz midir? Avrupa'da sanat eğitimi al­
mış, Paris ve Viyana müzelerini görmüştür. Üstelik, bir jön 
Türk sempatizanı olarak, pozitivist teşhirin içerimlerinden 
muhtemelen haberdardır. 1 1 Müzenin, pozitivist, evrim ku­
ramına dayalı bir düzenleme stratej isini benimsemekten 
kaçınması, şu soruyu getiriyor akla: Müzenin benimsediği 
alternatif düzenleme stratejisini Avrupa modeline üstün kı­
lan neydi? 
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Resim 1 8 : Çinil i  Köşk'ün içi , 1 9 . yüzyıl sonu [Abdülhamit fotoğraf koleksiyonu (AFK) ] .  

Avrupa-Amerika müze koleksiyonlarının düzenlenmesin­
de kullanılan birçok kronolojik şemanın aksine,  Müze-i 
Hümayun'un şeması ziyaretçiyi zaman içinde ileriye değil ,  
geriye doğru götürür. Ziyaretçi, 19.  yüzyıl sonlarının İstan­
bul sokaklarından, Osmanlı'nın Çinili Köşk'te somutlaşan 
fetih çağlarına adım atar. Sütunlu giriş bölümünde, Avrupa­
lıların özellikle Haçlı Seferleri sırasında Anadolu'yu ve Ya­
kındoğu'yu fethetme girişimlerini hatırlatan "Frenk" eserle­
riyle karşılaşır. Buradan Bizans eserlerinin bulunduğu giriş 
holüne geçer. Daha önceki düzenlemede, zaman zinciri 
müzenin girişinde kırılıyor, ziyaretçi 15 .  yüzyıla ait binanın 
sütunlu girişinden Bronz Çağı'na adım atıyordu. 1893'ten 
itibaren yapılan değişikliklerden sonra,  binanın dış bölü­
münü içeriye bağlayan alanda "Frenk" ve Bizans eserleri ,  
yakın geçmiş i le  daha uzak bir  geçmiş arasında köprü işlevi 
görmeye başlar - tıpkı lstanbul'un Doğu ile Batı arasında 
genellikle bir kültür köprüsü olarak görülmesi gib i .  Bu 
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köprünün diğer ayağı, müze teşhirinin tam ortasına yerleş­
tirilen Helen-Bizans geçmişidir. Böylece sergi, Osmanlı İm­
paratorluğu için Doğu'dan çok Batı'ya dönük bir tarihyazı­
mı üretir; imparatorluğun Avrupa'yla paylaştığı miras uğru­
na İslam geçmişi ihmal edilir. 

Kuşkusuz, Çinil i  Köşk'teki Müze-i Hümayun büyüklük 
ve kapsamı bakımından Paris'teki Louvre Müzesi'yle kıyas­
lanamaz; ama bu müzelerin düzenleme stratej ilerinin içer­
diği anlamların karşılaştırılması, Osmanlı kurumunun me­
kansal programının anlaşılmasmı sağlayabi l i r. 1 9 . yüzyıl 
Louvre'unda, klasik ve Rönesans sanau örnekleri en gör­
kemli ve merkezi alanlara yerleştirilmiştir. 1870'li yıllarda 
kurulmuş birçok Amerikan müzesinde de benzer stratej iler 
benimsenmiştir; bu müzelerde Mısır, Yunan ve Roma gibi 
büyük uygarlıkların eserlerinden sonra merkezi alana yer­
leştirilen Rönesans eserlerine geçilir. 1 2  Çinili Köşk'te, klasik 
uygarlık doğrudan merkeze yerleştirilmiştir; klasiklerin teş­
hiri Osmanlı Rönesansı'na, yani Tanzimat'a işaret eder. Ke­
narda yer alan mekanlardan, örneğin Himyer odası ve Bi­
zans eserlerinin bulunduğu giriş salonundan, Helen altın 
çağına geçilir. Tüm Avrupa'nın paylaştığı ortak bir kültür 
mirasına ait bu dönemin eserleri, Çinili Köşk'ün belirgin 
şekilde Osmanlı karakteri taşıyan binasında barındırılır. 
Müze, eser toplama işinde kadim geçmişin ötesine geçmez, 
çünkü eser toplama etkinliğinin kendisi bugünü yansıtır: 
Bugün,  kadim geçmişle sürekl i l iğe değil ,  İslam-Osmanlı 
geçmişinden kopuşa işaret eder. 

Müzenin kullandığı epistemoloj i ,  Avrupa sanat tarihinin 
evrim anlausıyla yaratılan ve Avrupa'nın üstünlüğü sonu­
cuna varan ereksel sonuca taban tabana zıt bir stratejik de­
ğer taşır. Bruce Trigger'a göre , "geçmişin maddi kalıntıları­
nın yazılı belgelerden bağımsız olarak insanlık tarihi hak­
kında bilgi verebileceğini savunan yaklaşımın ortaya çık-
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ması için, insanın gelişimi hakkındaki döngüsel görüşlerin 
yerini, entelektüel çevrelerde geniş kabul gören evrimci gö­
rüşün almasını beklemek gerekiyordu'' . 1 3  O halde neden bu 
ilk Osmanlı müzesinde evrim anlayışı ters yüz edilmişti? 
Modernliğin yegane dürtüsünün pozitivist epistemoloji ol­
duğunu kabul edersek, siyasal dürtülerin baskın çıkma po­
tansiyelini baştan yadsımış oluruz. Gerçi Osmanlılar poziti­
vizme ve evrim kuramlarına ilgi gösterirler, ama arkeoloj i­
nin onlara sunduğu anlatılar bunlar değildir. Müzenin ser­
gileri arkeolojiyi, soyut bir tarih yazma tarzı olarak değil ,  
sömürgeci bir  siyasal tarih teknoloj isi olarak benimser -
bugün için geçmişi yazan bir teknoloji.  

Lahitler Müzesi 

Yabancı arkeologlar çoğu zaman Osmanlıların tarihi eser ni­
zamnamelerindeki kısıtlayıcı hükümleri aşmak için çeşitli 
yollar bulurlar; buna karşın 1880'li yıllarda yoğunlaşan ar­
keoloji etkinlikleri, nizamnamenin sağladığı koruma, Müze­
i Hümayun'un tarihi eserleri ele geçirme çabaları ve yürüttü­
ğü arkeolojik çalışmalar sonucunda müzenin koleksiyonları 
Çinili Köşk'ün kapasitesini aşacak ölçüde genişler. Müze ko­
leksiyonlarına giren en önemli tarihi eserler arasında Şam 
vilayetindeki Sayda yakınlarında bir köylü tarafından bulu­
nan bir grup lahit yer alır. Mehmet Efendi isimli bir köylü, 
inşaat yapmak üzere temel kazarken sonradan bir nekropol* 
olduğu anlaşılan mağaralara rastlar. Osman Hamdi bu habe­
ri alır almaz lahitleri çıkarmak üzere Sayda'ya gider. Çıkarı­
lan yirmi altı lahit lstanbul'daki müzeye gönderilir. 

Yeni lahit koleksiyonunun boyutu, yeni bir müze binası­
nın yapımı için çok iyi bir gerekçe olur. Yeni müze binası-

• Yunanca nekropolis: Ölüler kenti. Arkeolojide kadim kentlerin mezarlıklarına 
verilen ad - ç.n. 
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nın yapımı için verilen talimatta gururlu ifadeler yer alır: 
"Geçende Sayda'da çıkarılıp Dersaadet'e gönderilen asar-ı 
atikanın büyüklük ve ağırlıkları cihetiyle Müze-i Hüma­
yun'a konması gayr-ı kabil olduğundan bahisle söz konusu 
eserlerin muhafazası için iki bin lira sarfıyla yeniden bir da­
ire inşası lüzumu" görülmüştür.14 Osman Hamdi, Yıldız Sa­
rayı'nın tasarımını yapan ve güzel sanatlar okulunda mi­
marlık dersi vermekte olan Alexandre Vallaury'yle, lahitle­
rin yerleştirileceği yeni bir müze binasının projesini yapma­
sı için anlaşır. 1888 yılında tek katlı müzenin yapımına baş­
lanır. Birçok kez yinelenen ödenek taleplerinin sonucunda, 
1889 yılında binanın projesine ikinci kat eklenir ve yeni bi­
na 13 Haziran 1 89l 'de Lahitler Müzesi adıyla açılır. 1 5  Üst 
katta bir kütüphane, bir fotoğraf stüdyosu ve alçı döküm 
üretimi için bir atölye yer alır. Müze için yapılan sözleşme­
de tarihi eser koleksiyonunun yanı sıra bir de üst katta do­
ğa tarihi müzesi kurulması öngörülür, ama Osman Ham­
di'nin düşündüğü bu müze hiçbir zaman kurulamaz; birkaç 
yıl boyunca lslam eserleri koleksiyonu da müze teşhirinde 
yer almaz. 

Vallaury tarafından seçilen neo-klasik mimarinin simge­
ciliği ve bu mimarinin koleksiyonlarla arasındaki uyum şu­
na işaret eder: Yeni müze, Osmanlı lmparatorluğu'nun Av­
rupa'yla ve topraklarıyla olan ilişkisinin simgesi olmuştur. 
Binanın pencereleri ve sütunları arasında heykellerin kulla­
nılması, dış cepheye eklenen lyon sütunları ve çatının ke­
narlarındaki yelpaze biçimli saçak, şunu akla getiriyor: Bi­
nanın planında büyük olasılıkla, lahi t  koleksiyonunda bu­
lunan Ağlayan Kadınlar lahdindeki tapınak resmi temel 
alınmıştır (Resim 19) . 16 Müze Helen-Bizans lahitlerine ağır­
lık vererek, Avrupa'nın, Batı uygarlığının beşiği olarak Yu­
nan-Roma geçmişini kabul etme yaklaşımını benimsemiş 
olur. Ancak müze için imparatorluk topraklarında bulun-
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Resim 1 9 : Lahitler Müzesi, 1 89 1  [ Servet-i Fünun 54]. 

muş bir lahdin modelini kullanan mimari sti l ,  bu mirası ye­
rel mirasın bir parçası olarak yeniden konumlandırır, Os­
manlılar ile Avrupalıların ortak köklerine dikkat çeker ve 
Osmanlı lmparatorluğu'nun Batı uygarlığına dahil oluşunu 
ampirik ve arkeolojik açıdan kanıtlanmış bir olgu olarak 
görselleştirir. Yeni müze binası Batı'nın kültürel kodlarına 
ve mirasına sahip çıkarken, Osmanlı topraklarında yaşayan 
insanları, müzedeki nesneleri yapan insanların en dolaysız 
ardılları, dolayısıyla Helen mirasının meşru varisleri olarak 
yeni b i r  konuma yerleştir ir. Kemerl i ,  Türk st i l i  Çini l i  
Köşk'ün karşısındaki yeni binanın neo-klasik mimarisi, bu 
iki mimarlık stili arasındaki yakınlıkları güçlendirir; sanki 
iki stil arasında koparılamaz nitelikte kültürel bağların var­
lığını ima eder gibidir. Binanın mimarisi aynı zamanda yeni 
müzeyi Avrupa-Amerika müze ailesine dahil eder; bu mü-
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zelerin hemen hemen hepsinde, neo-klasik formlar ve Yu­
nan tapınaklarını andıran girişler kullanılır. 1 7  

Yapılan değerlendirmelerde yeni müze i le Avrupa müze­
leri arasındaki karşılaştırmalara yer verilir; yeni müzenin 
Paris, Londra ve Roma'daki müzelerle aynı düzeyde olduğu 
savunulur. Örneğin, Servet-i Fünun'da yayınlanan bir maka­
lede şu sözler yer alır: "Evet, Avrupalılar [ . . .  ] memalik-i Os­
maniye'nin nasıl bir daire-i terakkiye girmiş olduğunu ve 
hele ruh-ı fünun ve terakkiyat bulunan arkeolojiye olan 
hizmetini büyük bir takdir ile sahife-i matbuata geçiriyor­
lar. Teslim ediyorlar ki tedkik-i tevarih ve asar-ı nefise için 
şimdiye Londra, Roma, Paris müzeleri nasıl birer merkez-i 
hezain-i asar-ı atika ise İstanbul dahi öyle olmuştur. "18 Ser­
vet-i Fünun'da yayınlanan makaleler, Fransızca yayınlanan 
Gazette des Beaux Arts'taki bir makaleden de sık sık alınu 
yaparlar; söz konusu makalenin yazarı, yeni müzeyi överek 
Avrupa'nın büyük tarihi eser müzeleri panteonuna girdiğini 
söyler. 19  Hatta Ahmet Mithat, müzenin çevresini Avrupa'da­
ki kamu parklarına benzer kıldığı için binanın dışına konu­
lan heykelleri bile metheder.2° Kısacası yeni müze, gerek 
içindekiler gerekse de dışındakilerle, Osmanlı başkentinde 
küçük bir Avrupa yaratır ve bu yolla Osmanlı ilerlemesinin 
başladığını duyurur. Müze, belki de sergilediği geçmişin 
Avrupa'ya ait olmadığı mesajını değil, Yunan-Roma eserleri­
ne dayalı bir Avrupa'nın Osmanlı lmparatorluğu'nu içine 
almak zorunda olduğu , çünkü bu eserlerin büyük bölümü­
nün bu topraklardan çıkarıldığı mesajını vermek ister. 

Ziyaretçi, sütunlu girişten geçerek küçük bir giriş holüne 
ulaşan anıtsal bir merdiveni çıkarak Lahitler Müzesine gi­
rer; küçük holün iki yanına daha önce Çinili Köşk'ün giri­
şindeki merdivenlerin önünde duran iki aslan heykeli yer­
leştirilmiştir; aslanlar, önceden olduğu gibi ,  Osmanlıların 
tarihi eserlerin denetimi için kurdukları düzeneklere yapı-
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lan göndermeyi yinelerler. Müzenin birbirine simetrik ko­
numdaki iki salonuna, müzenin toplamış olduğu çeşitli taş­
larla birlikte Sayda'daki mezarlardan getirilen lahitler yer­
leştirilmiştir. 

Lahitler, müzenin tek bir alandan getirilmiş ilk büyük öl­
çekli ve nispeten tamamlanmış arkeolojik koleksiyonunu 
oluşturur. Lahitlerin farklı zaman ve yerlerde yapılmış ol­
maları, gelişime dayalı bir sanat tarihi modeli çerçevesinde 
teşhir edilmelerini sağlayabilirdi. Osman Hamdi'nin açıkla­
dığı gibi lahitler arasında en eski olanı , Fenike kralı Tabi­
nat'ın lahdi,  Mısır'da yapılmışur. Lahdin stili zengin Feni­
keliler tarafından takl i t  edilmiştir; bunu mezarlarda bulu­
nan ve insan formu taşıyan lahitlerde gözlemlemek müm­
kündür. Minyatür bir Yunan tapınağı formundaki Yunan­
Roma lahit sti l i ,  daha sonra Mısır stilinin yerini alır; Ağla­
yan Kadınlar adını taşıyan lahit ve Büyük lskender'in zafe­
rinin resmedildiği Büyük Lahit bunun örneklerini oluştu­
rur. Hatta nekropolde bulunan koleksiyonda, stil değişikliği 
sürecini gösteren bir lahit bile vardır: Bu lahdin dışı bir ta­
pınağı andırırken, iç tarafında insan formu korunmuştur. 
Müzedeki 1893 tarihli mezar anıtları kataloğunda, temsil 
ettiği dönemin numunesi olan eserlerin ,  Avrupa müzelerin­
deki akrabalarını aşuğı söylenir. 

Bununla birl ikte 1 893 kataloğu, lahit koleksiyonunun 
özellikle primitif İyon sanatından Bizans sanatına kesintisiz 
bir seri sunduğunu iddia etse de, serginin kendisinde ev­
rimci bir epistemoloji uygulanmamıştır; böyle bir episte­
moloji uygulansaydı, insan formu taşıyan erken tarihli la­
hitler mekanın bir ucuna, mimari bir modele göre yapılmış 
"lskender" lahdi ise diğer ucuna yerleştirilirdi. Bunun yeri­
ne müze planında, lahitlerin, üretildikleri yerlere göre coğ­
rafi olarak yerleştirildikleri görülür (Resim 20).  Böylece, 
önce Mısır'da sonra da Fenike'de yapılan insan biçimli la-
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Resim 20: Müze-i Hümayun'da lahit teşhirleri, yk l .  1 9 1 1 [Edhem 1 909J .  

hitler biraraya getirilir; Attika'da yapılan lskender lahdi ve 
daha küçük üç lahit ise ayrı bir grupta toplanır. Bu düzen­
leme, başka kazılarda elde edilen eserlerin de Sayda'dan ge­
tirilen nesnelerin arasına alınmasını mümkün kılar; böylece 
sergiye evrimci değil coğrafi bir nitelik kazandırır. 

Gazete ve dergilerde yayınlanan çok sayıda makale, daha 
açılışı bile yapılmadan yeni müze binasını kamuya duyu­
rur; bu makalelerde müzenin yapımı için harcanan ulusla­
rarası çabalar ve barındırdığı tarihi eserlerin ortaklaşa mül­
kiyeti vurgulanır. Mimarı Fransız olmasına, nesnelerin ko­
nulacağı camekanlar lngil tere'den sipariş edilmesine karşın 
müze gerçek anlamda kesinlikle Osmanlı müzesi olarak al­
gılanır. Tercüman-ı Hakikat gazetesinde, müzeye yerleştiri­
len eserlerin ulusal arkeoloji ve sanat tarihi açısından çok 
değerli ve incelemeye değer nitelikte olduğu yazılır.21 Ser­
vet-i Fünun'daki bir yazıdaysa, arkeolojinin önemi, uygar­
lıkla olan ilişkisine ve temsil ettiği ilerlemeye bağlanır: "Bu­
gün güzel sanatların medeniyetin ruhu sayılmasına ve bu 
sanatlardan ressamlığın ve resmin girmediği dairede ilerle­
menin sağlanamayacağının görülmesine nazaran, arkeoloji 

223 



mevcut medeni bilimler arasında ehemmiyet ve hizmet ci­
hetinden en yüksek yeri işgal eder. Şimdi nasıl teessü f 
olunmasın ki Avrupalıların ruh-ı medeniyet addeyledikleri 
şu fenn-i mühim, memleketimizde birkaç senelere gelince­
ye kadar külliyen meçhul idi. "22 

Sonuç olarak müze, Osmanlıların arkeoloj i  ve müzeoloji 
projesinin ikizdeğerliliğini fiziksel olarak bünyesinde topla­
mış olur. Stereotipler hakkındaki değerlendirmesinde Bhab­
ha şunları söyler: "Görsel dürtünün nesneleştirilmesinde 
her zaman bakışın ürkütülmüş olarak geri dönüşü söz ko­
nusudur; imgelemsel i l işkinin tanımlanmasında, her za­
man, özneye imgesini geri gönderen yabancılaşurıcı öteki 
(ya da ayna) vardır; bu ikame ve saplanu formunda -yani 
fetişizmde- her zaman yitimin, yokluğun izleri bulunur. 
Daha özlü ve net bir ifadeyle, 'farklılığın' onaylanmasında 
ve yadsınmasında, her zaman, farklılığın temsili veya inşası 
söz konusudur."23 Müze-i Hümayun'un fiziksel formu, He­
lenizm fetişini Avrupa imgeleminin Ötekisi olarak yeniden 
üretir; tarihsel bakışı sömürgeci Avrupa devletlerinden geri 
almaya çalışır. Ne var ki, Osmanlı lmparatorluğu'ndaki iler­
leme kavramı ,  bu i lkel uğraktan modern bir uygarlığa geç­
meyi sağlayacak gelişmeyi içermez. İmparatorluğu, zaten 
uygarlaşmış olan bir dünyanın parçası haline getiren, o uy­
garlığı da imparatorluk topraklarına mal eden bir  anlau 
üretir. Bu müzenin, Avrupa'nın Helen fetişine yönelik ciddi 
bir tehdit oluşturacak güce sahip olmaması ayrı konu; Os­
manlı İ mparatorluğu dahilindeki sınırlı bir elit çevre için 
müze, hegemonyacı eğilimlerini giderek yoğunlaşuran Bali 
karşısında, bir karşı-anlatı üretebilmek amacıyla kadim geç­
mişi temsil etmiştir. 
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Müze-i Hü mayun 

Müze arkeoloj ik eserleri toplamaya devam eder ve önce 
l 903'te, ardından l 908'de iki ek binanın yapılması gerekir. 
Belgeler müzenin arkeolojik nesnelerle dolup taştığını gös­
terir: "Aydın vilayetinde Milas kazasında Lakina kadim ma­
bedinin harabesinde icra olunan kazıda çıkarılıp Müze- i 
Hümayun'a naklolunmuş olan gayet kıymetli birçok asar-ı 
alika için mevcut binaların yeterli olmadığı anlaşıldığından 
bunların teşhiri için evvelce de tebliğ kılındığı üzere Çinili 
Köşk'ün sol tarafındaki set üzerine yeni bir dai re inşasını 
emreden bir ferman çıkarılmıştır."24 

ikdam gazetesi ,  Kasım l 903'teki açılış töreninde yapılan 
konuşmalara i lişkin haberler yayınlar. Tören , namazla ve 
Maarif Nazırı'nın konuşmasıyla başlar; il. Abdülhamit dö­
nemine egemen olan dinsel muhafazakarlıkla uyumlu ola­
rak, nazırın konuşmasının büyük bölümü Arapça'dır. Os­
man Hamdi konuşmasında, Osmanlı lmparatorluğu'nun 
zenginliğini ve topraklarının tarihsel önemini sergileyen 
uygun bir mekan sağladığı için padişaha minnetlerini su­
nar. 25 Müze koleksiyonlarında çoğunlukla padişahınkiyle 
çelişen bir ideoloj isi sergilense de, müze her zaman impara­
torluğun Avrupa için taşıdığı değeri ve Avrupa'yla kardeşli­
ğini kanıtlamaya yarayan bir araç olarak tasavvur edilir. Av­
rupa müzeleri , gelişmekte olan müze için ölçül olmaya de­
vam eder: 

Müze-i Hümayun'un yeni binasının inşaatı tamamlanmış 
ve salonları eski eserlerle süslenip tertip edilmiştir. Böyle­
ce, gerek içerdikleri gerek tertip ve intizamı bakımından 

cidden Avrupa müzelerine muadil bir hal iktisap eylemiş­
tir. Yeni bina, padişahın doğum gününde açılacaktır.26 

Yeni binaya Hitit ve Bizans eserleriyle birl ikte, Konya ya-
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Resim 2 1 :  M üze-i Hümayun'daki anıtsal merdivenler, ykl .  1 903 [AFK]. 

kınlarından getirilen eserler yerleştirilir; ikinci kalla mima­
ri eserler için alan ayrıl ır, Manisa ile Lakina'dan gelecek 
frizler için bazı duvarlar boş bırakı l ı r. İki  ucuna lstan­
bul'daki Bizans Sarayı Bukoleon'dan getirilen aslan heykel­
leri ( Çatladıkapı'daki şehir kapısının parçaları) yerleştiril­
miş anıtsal bir merdivenle (Resim 2 1 )  üçüncü kata ulaşılır; 
bu katta kil heykel koleksiyonu, para koleksiyonu ve kü­
tüphane vardır. 27 

Üçüncü ek binanın yapımına l 904'te başlanı r. Osman 
Hamdi, temel atma töreninde müzenin Avrupa müzelerinde 
hiç örneği yaşanmamış bir hızla gelişmesine olanak tanıdığı 
için padişaha şükranlarını sunar.28 Teşhir edilen nesnelerin 
sayısı yine gerçekleştirilen ilerlemeyi kanıtlar ve yeni bir bi­
nanın yapımı için en önemli gerekçeyi oluşturur. Üçüncü ek 
binanın açılışıyla, Çinili Köşk'teki heykellerin tümü genişle­
tilen müzeye taşınır ve çeşitli alanlarda sürdürülen arkeolo­
jik kazılar, teşhir edilecek yeni nesneler sağlar (Resim 22) . 
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Resim 2 2 :  Lahitler Müzesi'nin, M üze-i Hümayun'un ve Çinili Köşk'ün planları, 1 893 ,  

1 908 [Lahit ler Müzesi Kataloğu; Mendel 1 9 1 21 .  

Genişletilen müzede hangi düzenleme tarzı uygulanmış­
tır? Önceden olduğu gibi, Bodrum'dan getirilen aslan hey­
kelleri girişi süsler; lahitler ve mezar anıtları giriş holünün 
sağına ve soluna yerleştirilir. Gustave Mende! ,  nesneleri 
stillerine göre değil bölgelerine göre gruplandırmanın daha 
iyi olacağını ileri sürmüştür.29 

Ancak, her odada farklı bir düzenleme stratej isi izlenir. 
Örneğin Afrodisyas'taki kazılardan elde edilen buluntuların 
teşhir edildiği yirminci oda gibi bazı odalar, yalnızca tek bir 
kazıdan elde edilen nesnelere ayrılır; yapı parçalarının yer 
aldığı salon gibi bazılarındaysa nesnelerin tipleri esas alına-
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Resim 23 :  Müze-i Hümayun, 2 1 .  salondan 22 .  salona geçiş [Edhem 1 909].  

rak düzenleme yapılır (Resim 23) .  Teşhirin ana hedefi, ser­
gileme süreciyle sanat eserlerinin öyküler anlatmasını sağ­
lamaktan ziyade, eserlerin mülkiyetinin edinildiğinin göste­
rilmesidir. 1914  tarihli katalogda, her nesnenin getirildiği 
vilayet hakkında ayrıntılı bilgi verilir ve eserin mülkiyeti­
nin ele geçirilmesi sırasında çevrilen entrikalar vurgulanır. 
Benzer şekilde, sergiler, tarihi eserler ile yeniden kurulan 
klasik bir geçmiş arasında bağ oluşturmak yerine, çağın ar­
keoloji coğrafyasını vurgular. 

Yeni müze mekanları, içeriye giren ziyaretçiyi nasıl bilgi­
lendirir? Avrupa ve Amerika'daki müzelerden farklı olarak, 
ziyaretçi ler insanlığın ilerlemesin i  gösteren bir şema üze­
rinde uygarlıkların gelişiminin dönüm noktalarını göster­
mek amacıyla özenle tasarlanmış salonlarda gezmez. Stiller-
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deki ilerlemeyi gösteren bir evrim model i sunacak alçı dö­
kümler yoktur. Müze-i Hümayun'un mekanları , koleksi­
yonların çeşitliliği aracılığıyla bilgilendirir ziyaretçiyi: İm­
paratorluk sınırları içinde çok sayıda arkeolojik alanın bu­
lunması, zengin ve çok yönlü özgün eser koleksiyonlarını 
mümkün kılmıştır. Koleksiyonların düzenlenmesi deği l ,  
sergilenmesi, b u  eserlerde somutlaşan ilerleme ideallerini 
simgeler:  Evrim şeklinde bir ilerleme deği l ,  i lerlemenin 
simgesi olan uygarlığa, Batı uygarlığına katılma şeklinde bir 
ilerlemedir bu. Çinili Köşk ve onun önünde yer alan Lahit­
ler Müzesi gibi Müze-i Hümayun da, teşhir etmenin kendi­
sine odaklanan, hatta coğrafi olan bir düzenleme tarzı lehi­
ne sınıOandırma ilkelerini göz ardı etmeye devam eder. 

Ancak, mimarisiyle izleyiciyi sürekli olarak hem Osmanlı 
dünyasına hem de Helen-Bizans geçmişine gönderen Çinili 
Köşk'ıen farklı olarak, yeni müzenin nötr neo-klasik mima­
risi, açıklayıcı metinlerin yokluğuyla birleşince, evrenselci 
-dolayısıyla örtük olarak Avrupalı- bir mekan yaratır. Ziya­
retçi burada kendisini Paris, Londra ya da Roma'daymış gibi 
hissedebilir. Müze, Doğu'ya egzotizmi için gelen çoğu Avru­
palı'nın beklentilerine zıt bir deneyim yaşatır. Buna karşı lık, 
Osmanlı ziyaretçi için lstanbul sokaklarından Avrupa'ya gir­
me deneyimi, Osmanlı varlığını, uygarlığın temelleri üzerin­
de yükselen Avrupa binası içinde hayal etmesini sağlayacak 
bir araç sunar. Osmanlılar Avrupa uygarlığına bir evlatlık gi­
bi katılmak yerine, ortak bir miras üzerinde hak iddiasında 
bulunabilirler ve müzeyi bu mirası sahnelemek için bir araç 
gibi kullanabilirler. Müzenin mekanları , Avrupa estetiğine 
ve kurumlarına alışkın, modern olanla Batılı olanın örtüştü­
ğünü düşünen biri için coğrafi açıdan nötr bir mekan yara­
tır. Osmanlı topraklarından toplanan nesnelerle oluşturulan 
sergiler, Avrupalıların zevkleri ve alışkanlıkları doğrultusun­
da tasavvur edilen bir çerçeveye yerleştiri lir; böylece, Tanzi-
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mat sonrası reformcularının beklentilerini karşılayan kültü­
rel bir teşhir karışımı oluşturulur. 

"Fransa' da müze [ . . .  ] üç genel öğenin eklemlenmesiyle 
oluşmuştur: Cumhuriyetçilik, laiklik ve başarıyla sürdürü­
len hücum savaşı. "30 Osmanlı lmparatorluğu'nda ise müze, 
enternasyonalizm (Avrupa'nın tanımladığı şekliyle "dünya" 
kültürüne katılım) , sekülerleşme (insan ve hayvan figürle­
rinin yer aldığı eserler ve kafir diye nitelenen eserlere veri­
len önem aracılığıyla örtük biçimde ifade edilir) ve toprak 
bütünlüğünün korunması kaygısının eklemlenmesinin ürü­
nüdür. Fransa ile Britanya'da dünyanın dört bir yanından 
toplanıp müzelerde teşhir edilen nesneler, dünya çapında 
sömürgeci hakimiyetin simgeleri olur; lstanbul'daysa, Os­
manlı topraklarından toplanan nesneler, uluslararası şöhret 
kazanmış kültür hazinelerinin aslında yerli olduğunu ima 
eder. Bu stratej inin radikal içerimlerini kavrayabilmek için , 
örneğin Milo Venüsü ile Semendirek Nikesi'ni Avrupa mirası­
nın değil ,  Osmanlı mirasının bağlamına yerleştirmeyi dene­
yebiliriz. Bu durumda bu heykeller hala Batı klasizminin 
ikonları olarak görülebilir mi? 

Tarihi eserlerin Avrupa çatısı dışında yeniden eklemlen­
dirilmesi, Homi Bhabha'nın şu savına geçerlik kazandırır: 
"Metropolitan arzunun sınırında, Batı dünyasının temelini 
oluşturan nesneler, sömürge söyleminin değişken, merkez 
dışı ve rastlantısal objets trouves 'lerine (bulunmuş nesne) 
dönüşür. "31 Bu nesneler sömürge karşıtı söylem olarak işlev 
görür; çünkü Batı'nın söyleminin dayandığı temelleri ala­
rak, farklı ama paralel bir söylemin temelleri hal ine getirir­
ler. 20. yüzyıl başlarında Ziya Gökalp şöyle yazar: "Bir me­
deniyet ,  müteaddid milletlerin müşterek malıdır. Çünkü 
her medeniyeti , sahipleri olan müteaddid milletler, müşte­
rek bir hayat yaşayarak vücuda getirmişlerdir. Bu sebeple 
her medeniyet, mutlaka, beynelmileldir. Fakat bir medeni-
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yetin, her millette aldığı hususi şekilleri vardır ki, bunlara 
'hars' adı verilir. "32 Böyle bir uygarlık anlayışı, aynı temel 
üzerinde birbirinden bağımsız kültürel değişim güzergahla­
rının oluşturulmasını sağlar; bu yaklaşım, tüm yolların Ba­
tılı bir geleceğe çıktığı ereksel bir ilerleme anlatısının karşı­
sına çıkar. Yeni binanın mimarisi , benzer bir çizgide, neo­
klasizmin önermelerini yeni bir çerçeveye oturtur. Osmanlı 
Devleti Avrupa'nınkinden farklı bir uygarlık formu benim­
sediği için, kendisi de yerli bir neo-klasik modernlik vizyo­
nu şekillendirebilecekti r: Avrupa'daki muadiline parale l ,  
ama ondan tümüyle farklı b ir  modernlik olacaktır bu. 

İ mparatorluğun dört bir yanı ndan getirilen arkeoloj ik 
eserler, eskinin değil modernliğin adına teşhir edilir. Mo­
dern bir Osmanlı kimliğinin oluşturulmasında ve korun­
masında kritik bir rol oynarlar. Milliyetçi ayaklanmaların 
imparatorluğun bütünlüğünü tehdit ettiği bir dönemde, 
müze, imparatorluğun üniter bir devlet olduğu fikrini yay­
maya çalışır. Osman Hamdi, geçmiş uygarlıklara ait lahitle­
rin korunması ile Osmanlı kültürünün korunması arasın­
daki simgesel ilişkiyi , 1908 tarihinde yaptığı Şehzade Türbe­
sinde Derviş adlı tablosunda dile getirir (Resim 24 ) .  Bu tab­
loda kendisini iki sandukanın önünde duran bir derviş ola­
rak resmeder. Lahitlerin yer aldığı bir müzenin yöneticisi 
olarak rolünü, Osmanlı karakteri taşıyan bir referans çerçe­
vesine yansıtır. Kendisini Osmanlı geçmişine büyük saygı 
duyan, özel olarak bir mezarın, metafor düzeyinde de belle­
ğin korunmasıyla görevlendirilmiş ikinci bir benliğe sahip 
biri olarak resmeder. Bu imgeyi müzedeki işine aktararak, 
sanki, müzedeki Helen-Bizans lahitlerini korurken aslında 
sandukaları koruduğunu ima eder gibidir; sanki tabloların­
daki hayali mekanları gerçek hayatındaki etkinlikleriyle ya­
rattığını anlatmaya çalışır. Avrupalı kıyafetlerinin altındaki 
Osmanlı giysilerini ve müzedeki Helen-Bizans eserlerinin 
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Resim 24: Osman Hamdi, Şehzade Türbesinde Derviş ( 1 908), tuval üzerine 

yağlıboya, 1 2 2x92 cm, İstanbul Resim ve Heykel Müzesi [Cezar]. 



Resim 25 :  Osman Hamdi, Silah Taciri ( 1 908), tuval üzerine yağlı boya, 1 75x 1 30 cm 

[Cezar]. 



gerisindeki Osmanlı kültür mirasını ortaya çıkararak, Os­
manlı'nın Helen eserlerini korumasının temelinde yatan 
meseleyi yansıtır. 

Osman Hamdi'nin aynı yıl yaptığı Silah Taciri (Resim 25) 
adlı tablo, henüz uluslaşmamış Türk halkının eğitiminde 
müze kurumuna dinamik bir rol verdiğini gösterir. Tüccar, 
taş bir zeminde, bir kenara atılmış bir Helen-Bizans sütun 
başlığının üzerinde oturur; çevrede, tüccarın ticaretini yaptı­
ğı çeşitli silahlar ve miğferler vardır. Daha yaşlı ,  sakallı ve as­
lında müzede bulunan nesnelerle çevresi sarılmış figürün 
Osman Hamdi olduğu anlaşılıyor; uzak geçmişe ait bir taşa 
dayanmış, karşısındaki delikanlıya bir Osmanlı kılıcı vermiş­
tir, delikanlı kılıcı dikkatle incelemektedir. Sütun başlığı, 
genci, kendisini bekleyen belirsiz kavgaya hazırlayan bir te­
mel gibidir. Silahların sütun başlığına dayanmış olması, gen­
cin almakta olduğu eğitime işaret eder: Ancak tarihi temel 
alarak, veya ancak Helen-Bizans temelleri üzerinde, ya da 
yalnızca Batı uygarlığına dayanarak, ya da bu uygarlığı Os­
manlı varlığı içinde kavrayarak kılıcın anlamı üzerinde dü­
şünebilir. Kendini korumak için mücadele etmek zorunda­
dır. Silahlar da tüccar da, aynı kaideye dayanmaktadır. Ken­
disini umudunu yitirmiş bir eğitimci olarak resmettiği Kap­
lumbağa Terbiyecisi tablosundan farklı olarak, burada Osman 
Hamdi, tarihi bir eserin üzerinden, savaşma gücüne sahip 
bir öğrenciye açıklama yapar. Osman Hamdi'deki bu değişik­
lik, Jön Türk Devrimi'ne desteğini yansıtıyor olabilir; Osman 
Hamdi bu devrimi imparatorluğun modernleşme sürecinde 
yeni bir umut döneminin başlangıcı olarak görmektedir. 

İ stanbul  Dış ındaki  M üzeler 

Tarihi eserler konusundaki rekabet, Osmanlı lmparatorlu­
ğu'nun her yanına dağılmış arkeoloji alanlarının yetkilileri 
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i le ,  Avrupa müzelerinin koleksiyonlarını zenginleştirmek 
isteyen yabancı arkeologlar arasında üçlü bir mücadeleyi 
temsil eder. Bu mücadelenin ana ekseninde bulunan Müze­
i Hümayun, Osmanlı topraklarından toplanan ve müzeler­
de yeni bir ruh kazandırılan nesneler için hem bir depo 
hem de bir ana giriş kapısı işlevi görür. İmparatorluğun çe­
şitli bölgelerinden çıkarılan tarihi eserlerin lstanbul'da top­
lanması nasıl imparatorluğun bütünlüğünü temsil ettiyse, 
bölgesel müzelerin kurulması da Osmanlı müzecilik girişi­
minin ulusallaştırılması yönünde atılmış ikinci adım olur. 

Tarihi eser koleksiyonu büyük ölçüde lstanbul'da toplan­
mıştır, ama 20. yüzyıl başlarında bölgesel müzeler milliyet­
çi bir girişim olarak Osmanlıların tarihi eser koleksiyonu­
nun güçlendirilmesi etkinliklerine katılmaya başlar. Berga­
ma ve Kos gibi önemli kazı alanlarında kurulan müzeler, 
eserlerin topraktan çıkarıldıktan hemen sonra, kazı alanın­
da envanterlerinin yapılmasını mümkün kılar. Gerçi bu tür 
müzeler, tarihi eserlerin ülkeden ç ıkarılmasını önlemek 
amacıyla tasarlanmıştır, ama buluntuların ilgili taraOar ara­
sında paylaştırılması için aracı bir mekan işlevi de görür. 

Bölgesel müzeler, arkeoloji etkinlikleri açısından merkezi 
konumda olan Konya, Bursa ve Kudüs gibi yerlerde kuru­
lur. 1 906 tarihli nizamnamede bölgesel müzelere ilişkin bir 
hüküm yer alır; bu doğrultuda, 1 908'den itibaren Selanik, 
Sivas ve lzmir'de bölgesel müzelerin kurulması çalışmaları­
na başlanır. Ancak, bunların hiçbiri Osmanlı döneminde 
hayata geçmez.33 Sözünü ettiğimiz bölgesel müzeler hak­
kında çok dağınık bilgilere sahibiz; ama eldeki kısıtlı veri­
ler, bilimsel arkeolojik bilgileri çok sayıda bölgesel merkeze 
yaymak amacıyla başkenttekine benzer tarihi eser müzele­
rinin kurulmasını öngören bir programın varlığına işaret 
eder; programda ayrıca topraktan çıkarılan eserlerin hemen 
kayıtlarının tutulması için bir mekan oluşturulması ve tu-
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rist çekmek için yöntemler geliştirilmesi konularına yer ve­
rilir. 

llk bölge müzesi Bursa'da kurulur. Kentteki yeni, modern 
ve örnek bir okul olan Mekteb-i tdadi'nin avlusuna, halka 
açık bir Helen-Bizans ve Bizans eserleri koleksiyonu ile kü­
çük bir İslam eserleri koleksiyonu yerleştirilir; avluda ko­
leksiyonun daha değerli eserlerini yerleştirmek için bir de 
küçük çadır kurulur. Müze 1904'te Abdülhamit'in tahta çı­
kışının yıldönümünde törenle açılır. Bu müze, idari açıdan 
Müze-i Hümayun'a bağlı olmakla birlikte, giderleri vilayet 
kaynaklarından karşı lanır; müzenin yönetimini sürdüren 
Azmi Bey, Konya'da da benzer bir müzenin kurulması işini 
yürütmektedir. Bursa Müzesi, Müze-i Hümayun'da uygula­
nanlara benzer teşhir stratejileri izler; nesneleri ait oldukla­
rı koleksiyonlara göre, tiplerini, bölgelerini veya dönemleri­
ni esas alarak gruplar. 

Bergama'daki küçük alan müzesinde de buna benzer bir 
teşhir stratej isi izlenir. O sıralarda Berlin'deki Arkeoloj i  
Enstitüsü'nün müdürü olan Alexander Conze'un 1906 yı­
lında Müze-i Hümayun'a gönderdiği bir mektupta, Bergama 
Müzesi hakkında ayrıntılı bilgiler verilir. Bu müze, lstan­
bul'daki müzeye alınmaya değer olmadıklarına karar veri­
len daha düşük kaliteli nesnelerin korunması için kurul­
muştur. Hem ziyaretçilerin Bergama kazısından elde edilen 
tarihi eserleri görebilecekleri bir mekan işlevi görür, hem 
de lstanbul'daki müzeye gönderilecek eser miktarını azalta­
rak lstanbul'daki müzenin yükünü hafiOetir. Alman arke­
ologlar koleksiyonları yerleştirmek üzere, kısa süre önce 
kazılan küçük Bergama çarşısının batı bölümündeki dört 
dükkanı restore ederler. Birinci odaya mermer kal ıntılar, 
ikinci odaya esas olarak küçük seramik nesneler yerleştiri­
lir;  üçüncü oda yazıtlara ayrıl ır; dördüncü odaysa ileride 
ortaya çıkarılacak buluntular için boş bırakılır. Conze, ko-
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leksiyondaki nesnelerin, yerinde kalan mimari eserlerin ta­
mamlayıcı parçaları olduğunu yazar. Ona göre bu nesneler 
ve mimari yapılar hep birlikte, hem arkeologlar ve diğer bi­
limsel araştırmacılar için hem de amatörler için her zaman 
ilgi çekici olacaktır. Bu nesneler başka bir yere taşınıp baş­
ka nesnelerle karıştırıl ırsa bilimsel değerlerini büyük ölçü­
de yitirecektir.34 Bu alanda yapılan kazılar sırasında Berlin'e 
gönderilen çok sayıdaki eser ve yapı parçası düşünülürse, 
Conze'un koleksiyonların yerinde bırakılması konusundaki 
ısrarı ironiktir. 

Bergama'daki alan müzesi gibi, Kudüs Müzesi projesi de 
Almanya'nın büyük desteğini  kazanır. 35 1 9 1 4'te Theodor 
Makridi, yeni müzenin kent kalesinin Bab-ı Davud diye ad­
landırılan batı surlarındaki askeri deponun yerine kurul­
masını önerir. Makridi'ye göre burası müze için en iyi yerle­
şim alanıdır; otellere yakındır ve her şeyden önemlisi ara­
baların girebi leceği bir yerdir. Makridi ,  yapının yenilenir 
yenilenmez kente gelen hacılar tarafından ziyaret edileceği , 
dolayısıyla Ortaçağ'daki görünümü esas al ınarak restore 
edilmesi gerektiği konusunda Hali l  (Edhem) Bey'i ikna 
eder. D iğer üç kule yeni müzenin odalarını oluşturmak 
üzere yenilenecektir; böylece yeni müzenin mimarisi ile es­
ki yapı arası_nda uyuşmazlık yaratılmamış olacak, görkemli 
kadim anıt,  kenti ve devleti onurlandıracaktır. Bursa ve 
Konya'da olduğu gibi, müze Müze-i Hümayun'un yetki ala­
nında olsa da Kudüs belediyesi inşaat giderlerine katılmak 
ister; çünkü gelecek yıl larda elde edilecek turizm gelirleriy­
le kent bütçesini güçlendirmeyi planlamaktadır.36 

Kudüs, Selanik, Sivas ve lzmir'deki müze tasarıları, impa­
ratorluğun kısa sürede parçalanmasına neden olan Birinci 
Dünya Savaşı nedeniyle hayata geçirilemez. Avrupa devlet­
leri imparatorluğu bölmeye çalışırken, Müze-i Hümayun, 
Osmanlı Devleti'nin egemenliğini tamamen yitirdiği bölge-
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lerde bile sabık imparatorluğun tarihi eserlerini korumaya 
çalışır. 

Klasik dönem konusunda eğitim almamış, Avrupa'daki mü­
zeol0glarınkinden farklı bir kültürel çizgide yetiştirilmiş bir 
elit sınıfına sahip Osmanlı lmparatorluğu'nda, Helen-Bizans 
eserlerinin imparatorluk için kültürel bir gösterge olarak 
benimsenmesi yalnızca bir asimilasyon göstergesi olarak de­
ğil, bir direniş işareti ve kalıcı bir bağımsızlık çağrısı olarak 
da işlev görür. Tarihi eserleri yerleştirmek üzere inşa edilen 
dev lahit, Avrupa müzelerinin neo-klasik formunun taklidi­
dir ;  kendisini özünde Anadolu'lu olarak tanımlaması bu 
gerçeği değiştirmez. 19. yüzyıl ortalarından Türkiye Cum­
huriyeti'nin kuruluşuna kadar, müze deneyimine değil ,  top­
lama etkinliğine öncelik verilir. Teşhirler, devletin zenginli­
ğini ve tarihi eserlere sahip olduğunu gösterir. Bu teşhirler, 
Osmanlı lmparatorluğu'nu yeni bir tarihsel ve kültürel bağ­
lama yerleştirerek ziyaretçiyi etkiler, onlara estetik alanında 
ya da klasik eserler konusunda eğitim vermez. 

jean Baudrillard'a göre "her nesne, iki işlevden birini ta­
şır: Ya kullanılabilir, ya da sahip olunur".37 Her tür iyelik, 
hem nesnenin, hem de sahip olma eyleminin çevresinde in­
şa edilen metaforlar aracılığıyla, kullanımdan uzaklaşır. Av­
rupa müzeleri Osmanlı topraklarından getirilen arkeolojik 
nesneleri ikili bir metafor üretmek için kullandılar: Bu nes­
nelere sahip olma becerileri, bir yandan iktisadi, siyasal ve 
-potansiyel- emperyal güçlerinin kanıtı oldu; öte yandan, 
modern Avrupa ulusları ile şanlı klasik geçmiş arasında bağ 
kurmayı sağladı. Osmanlı müzeleri aynı nesneleri Avrupa 
hegemonyasını engellemek için kullandı ;  tarihi eserleri me­
tonimik bir ilişkide yeniden üretti : Batı uygarlığının anlatı­
ya dayalı inşasıyla değil ,  Osmanlı'nın kendi topraklarına sa­
hip olduğu iddiasıyla kurulan metonimik ilişkiydi bu. 
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Müze-i Hümayun Koleksiyonlarında 
İslam Eserleri 

Şura-yı Devlet, 1889 yılında yayınladığı bir tüzükle, Müze-i 
Hümayun'un yönelim programını ve düzenleme sistemini 
belirler. Koleksiyonlar şu şekilde düzenlenecektir: 

Müze-i Hümayun ahı daireye münkasemdir. Birincisi Yuna­
ni ve Romalı ve Bizantin asar-ı atikasına, ikincisi Asuryun 

ve Keldani ve Mısriyyun ve Fenikeli ve Hitit ve Himyeri ile 
akvam-ı Arabdan ve sair Asya ve Afrika akvam-ı sabıkasın­

dan metruk asara, üçüncüsü Sanayi-i Nefise lslamiye asarı­

na, dördüncüsü meskukat-ı atikaya, beşincisi tarih-i tabii 
numunelerine mahsus olacak ve altıncısı tarih ve fenn-i 

asar-ı atikaya dair kitapları cami olmak üzere bir kütüpha­
ne teşkil edecektir.1 

Müzenin bölümleri arasında başlangıçta önem bakımın­
dan fark gözetilmediği anlaşılıyor; ama bu bölümler daha 
sonra farklı gelişmeler gösterir. İmparatorluğun ilk müzeleri 
-önce askeri eser, daha sonra tarihi eser koleksiyonları- im­
paratorluğun İslami kimliğinin tanıtılmasına katkıda bulu­
namaz; hatta II. Abdülhamit'in hilaf etin önemi üzerinde ıs-
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rarla durması bile bu durumu etkilemez. Abdülhamit, impa­
ratorluğun Avrupalılara kaptırılan batı bölgelerinde yaşayan 
Müslüman azınlıklar üzerinde halife sıfatını kullanarak etki­
sini sürdürmeye ve böylece bu bölgelerle bağlantısını koru­
maya çalışır. Doğuda ise halifelik otori tesi , Arap milliyetçiliği 
karşısında aynı derecede önem kazanır; çünkü Arap milli­
yetçiliği, Osmanlı'nın hilaf et iddiasını ciddi şekilde sorgular­
ken, dolaylı olarak İslamiyet ile Osmanlılık arasındaki bağı 
tartışma konusu haline getirir.2 Hasan Kayalı'nın beli rttiği gi­
bi "İslam dünyasının Hıristiyanların emperyalist tahakkü­
müne maruz kaldığı bir dönemde, hal ife olarak üstlendiği 
rolü vurgulayan Abdühamit, Arapların ve Osmanlı İmpara­
torluğu dışındaki diğer Müslümanların desteğini kazanır" .3 
Abdülhamit dönemi boyunca, imparatorluğun çeşitli bölge­
lerinde ortaya çıkan milliyetçi simgelerle baş edebilmek için 
İslam sembolizmine giderek daha da fazla başvurulur.4 

Ancak imparatorluk, İslam dünyasının lideri olarak siyasi 
kimliğini güçlendirmeye çalışsa da, 1889 yılına kadar Os­
manlı ya da İslami kimliğine ait kültür ve sanat eserlerini 
müze koleksiyonlarına almamayı tercih eder. 20. yüzyıl 
başlarında imparatorluk daha da güçsüzleşince, kaynaştırıcı 
bir Osmanlı kimliğinin yaratılması açısından İslam eserleri­
nin benimsenmesi giderek önem kazanır. Acaba bu gelişme 
dinsel eğilimlerdeki artışın mı belirtisidir, yoksa dinin bir­
leştirici gücünün kullanılmasına dayalı bir poli tikanın güç­
lendiğinin mi? Acaba bu " lslam" ,  dini mi ifade eder siyaseti 
mi? Osmanlı İmparatorluğu'nun son dönemlerinde İslam 
eserlerinin toplanması, mezhepselden ulusala, dinsellikten 
dünyeviliğe geçişin başladığını gösterir; ayrıca sömürgecilik 
karşısında emperyal duruşun işareti olur. 

İslam eserlerine yönelik bu geç kalmış ilgi, ilk bakışta iro­
nik görünür: İmparatorluğun dört bir köşesindeki camiler­
de ve elit evlerinde yaygın olarak kullanılan nesnelerin top-
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!anması en sona kalmıştır; oysa bunlar koleksiyonları oluş­
turan insanların en kolay ulaşabi lecekleri nesnelerdir. Bu 
durum, Avrupa müzelerinin 19 .  yüzyılda izledikleri gelişme 
çizgisine taban tabana zıttır; Avrupa'da müzeler ulusal ruhu 
güçlendirmek amacıyla hem dinsel hem de din dışı sanat 
eserlerini biraraya getirmiştir. Örneğin müzeye dönüştürü­
len Louvre Sarayı, Fransız Devrimi'yle kurulan yeni rejimin 
en bariz dışsal simgelerinden biri olur. Müze, kilisenin ve 
kraliyetin alamet-i farikalarını halkın gözleri önüne sererek, 
en azından teoride, halkın hizmetine adanmış yeni bir dev­
letin oluşturulduğunu i lan eder. Bu devlet vizyonu, belli bir 
sıra gözetilerek biraraya getirilen eserlerle birleşir: Kadim 
geçmişten çağdaş döneme uzanan koleksiyonlar, çeşitli dö­
nemlerle özdeşleştirilen mecralar ve stiller aracılığıyla söz 
konusu devlet vizyonuyla iç içe geçerken, Doğu'dan Batı'ya 
doğru seyreden coğrafi ilerleme çizgisiyle örtüşen "modern" 
için kesintisiz bir soykütüğü oluşturur.5 Buna karşılık Os­
manlı müzeleri bağımsız koleksiyonlardan oluşur; bu ko­
leksiyonların her biri ,  yeni Osmanlı kimliğinin tek bir yö­
nünü sergiler, ama hiçbiri Osmanlı modernitesinde doruğu­
na ulaşan bir kültürel i lerleme modeli sunmaz. Dolayısıyla 
müze, Louvre'un ya da Britanya'daki Ulusal Müze'nin [ Nati­
onal Gallery] resim ve heykel galerilerine paralel olacak bir 
Osmanlı sanatı koleksiyonu oluşturmak için hiçbir girişim­
de bulunmaz. Osmanlı müzeleri, uzun yıllar boyunca, im­
paratorluğun içinde bulunduğu bir "şimdi"ye işaret etmek­
ten kaçınarak geçmişten çeşitli kesitler sergiler ve bu kesit­
lerden, modern bir kimliğin çeşitli veçhelerini biraraya ge­
tirmeyi umar. Pozitivizmin bu şekilde yadsınması, yalnızca 
müzenin sömürgecilik karşıtı bir stratej i geliştirmesini sağ­
lamakla kalmaz, İslami normlarla çelişen pozitivizme karşı 
resmi otoritenin beslediği güvensizlikle de bağdaşır.6 

Müze-i Hümayun'daki İslam eserleri koleksiyonu, çağdaş 
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bir kimliği doğrudan sergileyen ilk koleksiyondur. Helen­
Bizans eserlerinden ya da savaş ganimetlerinden farklı ola­
rak, İslam uygarlığına ait tarihi eserler Osmanlı'nın yalnızca 
geçmişinin deği l ,  bugününün de bir parçasını oluşturur. 
19 .  yüzyılın sonuna yaklaşılırken müzede lslam sanau için 
bir bölüm oluşturulması , Osmanl ı  topraklarında yaşanan 
yakın geçmişin ve bu geçmişin milliyetçilik açısından taşı­
dığı anlamların bilincine varıldığını ortaya koyar. Kuşkusuz 
bu gelişmeler yalnızca İstanbul'da ortaya çıkmaz: 1883 yı­
lında Kahire'de Arap Sanal! Müzesi açılır; 1885 yılında ise 
Semerkant'da yapılan kazı İslam arkeoloj isinin başlangıcı 
olur. Ne var ki bu tür sanat eserleri, ancak 1893 yılında, Pa­
ris'te Exposition d'Art Musulman [ lslam Sanatı Sergisi ]  baş­
lığıyla bir serginin açılmasıyla birlikte, ait oldukları bölgeye 
göre değil, İslam dini temel alınarak, İslam eserleri olarak 
tanımlanmaya başlar.7 

Acaba bu değişikliğin nedeni nedir? Avrupa müzelerinde 
toplumsal kimliğin temel belirleyicileri olarak coğrafya ve 
tarihi temel alan bir sınıflandırma sistemi uygulanmaktadır; 
böyle bir sistemde bir din neden aniden ayrı bir kategori 
olarak belirir? İslam eserlerini içeren yeni bir koleksiyon tü­
rünün belirlenmesi, evrensel müzelerin saptadığı zamansal 
ve mekansal ilerleme çizgisini bozmadan yeni bir kategoriye 
ait nesnelerin teşhir edilmesini mümkün kılar. Bu tür Avru­
pa müzelerinin pozitivist ilkelere dayalı düzenlemesi, ben­
zersiz ve hiyerarşik bir ilerleme modeli üzerinde kurulmuş­
tu; bu model , zaman ve mekan açısından kendisine paralel ,  
ancak estetik ve değer açısından farklı da olsa onunla reka­
bet edemeyen çeşitli kültürlerin meydan okumasıyla karşı 
karşıya kalabilirdi. Bir nesnenin Mısır, İran ya da Osmanlı 
etiketiyle teşhir edilmesi , müzenin ana bölümünde sunulan 
evrim modeliyle yarışabilecek, seküler bir tarihe sahip bir 
bölgede kullanıldığını ortaya koyardı. İslami sıfauyla yeni-
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den tanımlanan böyle bir nesnenin değeri, geniş bir yelpaze­
ye yayılmış çok çeşitli tarihleri, di lleri, kültürleri ve gelenek­
leri kapsadığı varsayılan bir estetik pratiğiyle özdeşleştiril­
meye başlar - bu pratiğin, belki de zamanın, hatta coğrafya­
nın dışında varoldugu düşünülür. Gerçekte müzeler, bu nes­
neleri İslami sıfatıyla tanımlamakla, onları zaman dışı ve 
mekan dışı kılmışlardır. Batılı ilerleme modellerini yaymaya 
çalışan sömürgeci devletler, yeni ele geçirdikleri topraklara 
ilişkin bu algıyı sıklıkla desteklerler. "Oryantalizm, hiç de­
ğişmeyen bir Doğu" varsayar; bunun gibi lslam eserleri ko­
leksiyonu da, İslam dünyası için zamansal açıdan durağan 
bir estetik varsayar ve İslam coğrafyasının sınırlarını çizer­
ken dinsel kimlik ögesini kullanır.8 İslam eserleri koleksi­
yonları, "İslam sanatını [ . . .  ) kültürel bir sentez olarak" teş­
hir eder - "Müslüman halkların ekonomisinden, sosyoloj i­
sinden ve politikasından bağımsız olarak incelenebilecek" 
bir sentez.9 İslam eserleri koleksiyonu adı altında yeni bir 
kategorinin belirlenmesiyle , "İslami" terimi  dinsel ol<lugu 
kadar estetik bir değere de işaret etmeye başlar. Bu tür ko­
leksiyonları içeren teşhirler, nesneleri bölge yerine din esası­
na göre tanımlamakla birden fazla anlam taşımaya başlar: 
İmparatorluğun gayri Müslim halkları, bulundukları bölge­
nin ortak kültür pratiklerinden ayrı tutulur; tüm nesneler, 
hatta din dışı kullanım için üretilmiş olanlar bile, hala bir 
şekilde dinsel nitelik taşımayı sürdürür (bunun nedeni belki 
de İslam'ın sadece bir din değil ,  bir hayat tarzı olarak da ta­
nımlanmasıdır) ; bu yeni kategori ayrıca, dini nesnelerin 
müzelerde korunması için metafizik düzlemden dünyevi 
düzleme taşınmasını gerektirir. " İslami" terimi , muazzam 
genişlikte bir kültür ve sanat pratiği yelpazesini özselleştirir 
- halkın çoğunluğunu Hıristiyanların oluşturduğu ülkelerde 
üretilmiş bütün kültür ve sanat eserlerini ifade et.nek üzere 
"Hıristiyan" teriminin kullanıldığını düşünün. 
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"lslami" teriminin çağrıştırdığı oryantalist anlamlar dü­
şünülürse, lslam Eserleri adıyla yeni bir kategorinin, Os­
manlı lmparatorluğu'nda mill iyetçi amaçlara hizmet etmiş 
olması ironik bir durumdur. Ama Avrupa koleksiyonları ile 
Osmanlı'daki muadilleri arasındaki farklılıklar göz önüne 
alındığında, bu durumun içerdiği ironi azalır: Zira Osmanlı 
müzeleri , Avrupalı öncülerini yalnızca onların örtük iktidar 
varsayımlarını tersine çevirmek amacıyla taklit etmişlerdir. 
Arkeoloj ik koleksiyonlar, Helen-Bizans eserlerini Avru­
pa'nın değil Osmanlı mirasının bir parçası olarak nasıl ye­
niden tanımladıysa , İslam eserleri koleksiyonları da, Os­
manlı İmparatorluğu ile lslam arasındaki sıkı siyasal ilişkiyi 
yeniden olumlar. Osmanlı mil l iyetçiliğini güçlendirmek 
için, Müslüman tebaa ile İslam arasındaki bağ, Müslüman 
tebaanın Osmanlı Devleti'yle özdeşleşmesi için bir araç ola­
rak kullanılmalıydı. lslam'ın ulusal bir özellik olarak vurgu­
lanması , modernleşmenin mutlaka Ba ulılaşma'yla , örtük 
olarak da Hıristiyanlaşma'yla sonuçlanacağından kaygı du­
yan pek çok mu haf aza karın bu kaygısını dindirebilirdi. Bu­
nun da ötesinde imparatorluk, "İslami" etiketi konan nes­
neleri ulusal bir çerçeveye oturtmaktan kaçınarak, müzenin 
dışındaki gerçek, siyasal hayatta Arap milliyetçiliği tehdi­
diyle baş edebilirdi. Osmanlı bağlamında İslam eserleri ko­
leksiyonları , lslamiyet'in giderek Araplarla özdeşleştirilme­
sine karşı bir yanıt olur. Aslında, "lslami" sıfatıyla nitelenen 
bir sanat kategorisinin farklılıkları bertaraf etmesi, sömür­
geci Avrupa devletlerinin olduğu kadar Osmanlı'nın davası­
nı da etkin biçimde destekledi. 

Müze-i Hümayun İslam eserleri bölümünü 1889'da ku­
rar, ama koleksiyon çok yavaş gelişir. Helen-Bizans eserleri , 
alabildiğine geniş bir mekana sahip yeni Müze-i Hümayun 
binasında korunurken, lslam eserleri oradan oraya taşınıp 
durur; önce müzenin üst kattaki salonuna yerleştirilir, son-
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ra da giderek bu binadan uzaklaşan bağımsız mekanlara La­
şınır. Gelişimini tarihi eser koleksiyonlarının gölgesinde 
sürdüren İslam eserleri koleksiyonlarına ilişkin bir kaLalog 
hiçbir zaman yayınlanmaz; koleksiyonlar gazeLelerde geniş 
yer bulamaz. Bunlara ilişkin ilk ve tek açıklama, müzenin 
müdür muavini Halil (Edhem) Bey'in 1895 tarihinde müze 
hakkında yazdığı uzun bir makalede kısa bir bölüm olarak 
yer alır. Halil Bey yazısında şunları anlaur: Avrupa ve As­
ya'da uygarlığa ilişkin Lüm izlerin silindiği, il im ve irfanın 
hemen hemen LÜmüyle ortadan kalkuğı Ortaçağ'da, İslam 
ve Arap dünyası, yeni bir uygarlığın kurulmasına aracı ol­
muştur. llim, irfan, edebiyaL ve sanal alanlarında kaydedi­
len ilerleme onlar aracılığıyla dünyaya yayı lmıştır. Osmanlı­
lar halifeliği devralarak bu gelişmenin mirasçısı olmuşLur. 
Bugün anık epeyce aranan nadir tarihi eserler arasında yer 
aldığından, Araplara ve Osmanlılara ait eski eserler de Mü­
ze-i Hümayun'da toplanmakta ve özel bir salonda sergilen­
mek üzere düzenlenmektedir. Bu bölümün en çarpıcı par­
çası ,  Karaman'dan getirilen, Selçuklu sultanı 1. Alaaddin 
dönemine ait, çinilerle süslü bir mihrap, salonun köşesine 
yerleştirilmiştir. Üzerinde Emevi halifelerinden Ahmet el­
Malik dönemine ait Kufi yazısı bulunan taşlar, ünlü hattat­
lardan yazı örnekleri: Bütün bunlar Osmanlı zanaatkarları­
nın el  becerilerinin kanıtlarıdır; Edirne işi dolaplar, sedef 
kakmalı rahleler, Kufi yazılı yüzük taşları ve nefes kesen 
İran halıları bu salonu süslemektedir.10 

Halil Bey, koleksiyonun oluşturulmasını, Avrupa'nın üs­
tünlüğünün Arap-İslam ilmine dayandığı görüşüyle ilişki­
lendirir; bu, imparatorluktaki muhafazakarların sıklıkla 
gündeme getirdiği bir görüştür. 1878'de bir mebus, Osman­
lıların Arap milletinden doğmuş bir millet olduğunu, Arap­
ların uygarlığı Yunanlılardan almış olması gibi Avrupalıla­
rın da uygarlığı Osmanlılardan aldığını söyler. 1 1  Dolayısıyla 
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Halil Bey, İslami geçmişi, basit bir öz-düşünüm ya da milli­
yetçi saiklere dayalı bir kendini tanıtma eyleminin ötesine 
geçerek anımsama isteğini dile getirir. İslam eserlerinin ilk 
kez teşhir edil işinden itibaren, Osmanlılar tarafından hala 
kullanılan sanat ürünlerinin sergilenmesi de Avrupa'nın 
kültürel hegemonyasına karşı bir direniştir. Bu teşhirler, 
müzenin geri kalan bölümündeki arkeolojik eserlerin tem­
sil ettiği bir olguyu, Osmanlıların Avrupa'nın temellerini ele 
geçirişini dengeler, hatta belki de tamamlar. Osmanlıların 
geniş Helen-Bizans eserleri koleksiyonu ve teşhiri , sadece 
Avrupa'yı ve bütün Avrupa'yı temsil eden Yunan mirasının 
muğlak temellerini açığa çıkarmıştır; bunun gibi Halil Bey 
de İslam eserleri kolek�iyonunun, Avrupa'nın ulaştığı üstün 
konumun gerçek dayanağının İslam dünyası olduğunu göz­
ler önüne serecegini düşünür. Halil Bey bu satırlarda, hem 
Avrupa'nın İslam dünyasına dayandığını ,  hem de İslam 
dünyasının, halifeliğin koruyucusu olması bakımından Os­
manlı İmparatorluğu'na dayandığını ortaya koyar. Böylece 
İslami olan ile Osmanlı olanı birleştirir, dinsel değil ulusal 
bir kimlik belirleyicisi üretir. 

Avrupa'daki muadilleri gibi Osmanlı müzesi de dinsel 
nesneleri ancak di nsel anlamlarından yoksun kıldıktan 
sonra ulusal kimliğin belirleyicileri olarak kullanır. Teşhirin 
simetrik olarak (Resim 26) , koleksiyonun da kullanılan 
malzeme esasına göre düzenlenmesi ,  dinsel bir çerçeve 
içinde değerlendirilmeleri olanağını ortadan kaldırır; dinsel 
bir sunum çerçevesinde, birbirinden farklı nesneler mimari 
bir dekorda ibadet amacıyla kullanıl ırdı. Müze teşhirinde 
yalnızca tavandan sarkan fenerler ve döşemeye serilmiş ha­
lılar özgün mekanlarındaki işlevlerini korur. Ancak, getiril­
dikleri cami veya türbedekinden farkl ı olarak, bu halılar 
kordonlarla çevri lmiş, böylece dini bir ortamda onları na­
maz kılmak için kullanacak insanlardan ayrılmışlardır. Mü-
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Resim 26 :  Müze-i Hümayun'da üst kattaki İ slam eserleri, yk l .  1 903 [AFK[ .  

zenin ana koleksiyonları, lslam öncesi eserlerin teşhiri ara­
cıl ığıyla seküler bir anlayış oluşturur; bunun gibi lslam 
eserlerine ayrılan salon da, mihrabın ve Kuran'ın dini anla­
mını tersine çevirerek yok eder; böylece onları manevi değil 
estetik bakışın nesnesi haline getirir. Carol Duncan , müzeyi 
dünyevi bir ritüel mekanı olarak canımlar. 12 Gerçekten de, 
müzenin dış mimarisinin içerideki tarihi eserlere yönelik 
hümanist, yarı-dinsel bir saygı uyandırmasına karşılık, üst 
kattaki lslam eserleri, nesneleri yeni ve dünyevi bir ritüelle 
kuşatır: Yansız , kategorik bir inceleme ritüeliyle. 

İslam eserlerinin müzeye alınması, Müze-i Hümayun'un 
aksi halde göz ardı ettiği kültürel değerlerinin kabul edil­
mesi anlamına gelir. Öte yandan, nesnelerin dinsel bağlam­
larından çıkarılarak müzenin dünyevi salonlarına yerleşti­
rilmesi, adeta devrim niteliğindedir. Camilerde, türbelerde 
ve derviş tekkelerinde, müzenin topladığı nesneler işlevle­
riyle ilişkili ,  maddi olmayan bir değer taşırdı; bu değer ba-
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zen geçmişin kutsal figürleriyle de ilişkili olurdu. Bu nesne­
lere genellikle kutsal eşya ya da kutsal emanet muamelesi 
edilir, ya da kullanılmalarına eşlik eden yerel öykülerden 
veya efsanelerden kaynaklanan anlamlar yüklenirdi. Müze­
de bu nesnelerin bu tür değerlerinin yerini estetik ve az bu­
lunur tarihi eser olmalarından kaynaklanan dünyevi değer­
ler alır ;  ulusal gururun dünyevi işaretlerine dönüşürler. 
Müze-i Hümayun'un lslam eserleri bölümü bu eserleri top­
lanıp teşhir edilecek sanat eserleri olarak yeniden tanımla­
makla, kutsal bir nesnenin ya da bir ibadet nesnesinin nasıl 
tanımlanacağı sorusunu gündeme getirir. 

Müze yönelimi,  İslam eserleri koleksiyonunun müze or­
tamına yerleştirilmesinin içerdiği radikal anlamların bilin­
cindedi r. Yeni koleksiyonların Osmanlı eğitim tarzında 
köklü bir değişikliği teşvik etmesi, Osman Hamdi için hiç 
de sürpriz olmaz. Osmanlılar bir zamanlar Kuran okuyarak 
dini bilgileri öğrenirlerdi ;  müzede ise , bir zamanlar dini bil­
gilerin yayılmasına yarayan nesneler aracıl ığıyla ülkeleri 
hakkında bilgi edineceklerdir. 1890 yılında yapllğı Yeşil Ca­

mi adlı tablosunda (Resim 27) Osman Hamdi ,  Gebze Ço­
ban Mustafa Paşa Camii'ne ait olup o sırada müze koleksi­
yonlarında bulunan Memluk yapımı bir şamdan ile bir lam­
bayı kullanır ve bunları l 424'te tamamlanan, erken Osman­
lı mimarisini tam anlamıyla temsil eden bu camiye yerleşli­
rir. 1 3  Bu tabloda Osman Hamdi, kendisini oturmuş durum­
da, ona yüksek sesle Kuran okuyan bir hocadan bilgelik  
dersi alırken resmeder; bu Kuran büyük olasılıkla koleksi­
yondaki Kuran'lardan biridir. Benzer şekilde 1 904 tarihli 
Ab-ı Hayat Çeşmesi adlı çalışmasında (Resim 28) kendisini ,  
Çini l i  Köşk'teki bir  çeşmenin önünde,  m üzedeki lslam 
eserleri koleksiyonundan nesnelerle kuşaulmış durumda, 
aynı Kuran'ı okurken resmeder. 14 Bu koleksiyonlardan so­
rumlu kişi olarak Osman Hamdi,  yüzlerce yıllık geçmişi 
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Resim 27 :  Osman Hamdi, Yeşil Cami ( 1 890), tuval üzerine yağlıboya, B 1 x59 cm [Cezar]. 
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olan din adamı rolünü, seküler eğitimcinin modern rolü­
nün içine yerleştirir ve tablolarına tersini yansıtmak yoluyla 
bu durumu örtük şekilde anlatır. Hatla, tabloya adını veren 
hayat çeşmesiyle, Osman Hamdi'nin arkasındaki fiziksel 
mekanın mı yoksa onun ve müzenin yürüttüğü eğitme et­
kinliğinin mi kastedildiği bile sorulabilir. 

Sözünü ettiğimiz stratej ilerin kültürel maliyeti yüksek 
olur: Osman Hamdi'nin 1901 tarihli Mihrab (Resim 29) ad­
lı tablosunda ustalıkla anlatılan simgesel dramda bu konu 
işlenir. Bu tabloda, Osman Hamdi'nin eşinin modellik ettiği 
Çalışan Ressam tablosunda olduğu gibi ,  bir kadın, bir mih­
rabın önünde duran kakmalı bir Kuran rahlesinin üzerine 
oturmuş durumdadır. Ranardan dökülmüş, ayaklarının et­
rafında durmakta olan Kuran c i l tlerinin yerini almıştır. 
Mihrabın ayak ucundaki buhur yanmaktadır, mihrabın ya­
nında duran mum ise sönmüştür. Tablodaki tüm nesneler, 
Kuran rahlesi , buhurdan, şamdan ve büyük olasılıkla Ku­
ran ciltleri, müzenin genişlemekte olan lslam eserleri bölü­
mündeki koleksiyonlara aittir. 1 5  Mihrabın ve Kuran rahlesi­
nin yerlerinden alınarak müzeye taşınması ,  sanat eserleri 
olarak korunmalarını sağlamışsa da, dinsel ibadet nesneleri 
olma işlevlerini de söküp almıştır. Müze ibadet nesnelerini 
korur, ama bunu yaparken onları dünyevileştirir. 

Bu tabloda sergilenenden daha şok edici bir başka imge 
düşünülebilir mi? Müzenin alegorik bir temsili olarak bu 
tablo, müzenin lslam eserleri koleksiyonunu sekülarist bir 
devrimin içine yerleştirir: Dinin yerine Batılı ahlak değerle­
rini geçiren, sanatın ve teşvik ettiği maddi dünyanın lehine 
dini bir kenara iten bir devrimdir bu. Müzede, lslam eserle­
rinin estetik açıdan takdir edilmesi ,  Kuran'ın kutsiyetinin 
yerini alır; bu tabloda da, izleyici ile mihrabın arasında otu­
ran figür, ibadeti engeller. Tablodaki kadın, temsil ettiği her 
şeyle birlikte, Kuran'ın rahledeki yerini alır ve kendisi iba-
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Resim 29:  Osman Hamdi, Mihrab ( 1 90 1 ) .  tuval üzerine yağlı boya, 

2 1 Ox 1 08 cm, Demirbank koleksiyonu [Cezar]. 



det nesnesi haline gelir. Bedenen orada olsa da bakışlarını 
uzaklara çevirmiş bu figür, bi r bakıma Batı'yı çağrıştırır :  Gü­
zel , büyüleyici, şaşırtıcı, ama soğuk ve ulaşılamaz. Yine de 
Osman Hamdi, mihrabın önüne kendi eşinin portresini yer­
leştirerek, kıble ile sevgili arasındaki klasik metaforu gerçek 
hayata taşır - lran şiirinde de yaygın olarak kullanılan bir 
metafordur bu. Hafız şöyle yazar: "Her kim ki sokağının ha­
be'sine gelir / kaşlarının kıblesine dönmüş namaz kılar gibi­
dir. "16 Ayrıca 19. yüzyıl sonlarında, ulusal ruhun kadınsılaş­
tırılması (Fransızca'daki patrie kavramı gibi) Osmanlı gele­
neğine de nüfuz eder. Dolayısıyla bu tablo, müzeyi, insanın 
sevgilisine bağlanmasına benzer bir ulusal bağlılık çerçevesi­
ne yerleştirir; ayrıca, kadın formuna yüklenen simgesel an­
lamın değişme sürecindeki bir uğrağı gösterir. Osman Ham­
di, çeşitli gelenek katmanlarını içine alan bu ustalıklı meta­
for aracılığıyla, gelenekselden moderne geçişi sağlayan dev­
rimci köprünün inşasında müzenin hayati rolünü vurgular. 

Acaba bu tür bir ideolojik devrim nasıl hayata geçirilir? 
Dünyevi bakışların nesnesi olan lslam eserlerine atfedilen 
yeni estetik değer, çok ciddi içerimler taşımasına karşın ,  var 
olan seküler ideallerden değil, yalnızca pratik bir olgudan, 
çalma eyleminden kaynaklanır. 19 .  yüzyıl sonunda, Avru­
palı gezginler ve koleksiyoncular özel koleksiyonlar ve ka­
mu koleksiyonları için lslam eserlerini talep ederler. Os­
manlı tebaası ,  yörelerinde bulunan camilerin değerli eşyala­
rını ,  karlılığı giderek artan bir pazara sunmaktan genellikle 
kaçınmaz. Helen-Bizans eserlerinde olduğu gibi, hem Avru­
palıların eser toplama merakı , hem de kültürel kimlikle il­
gili ideolojik meseleler, lslam eserlerinin toplanmasını hız­
landırır. Kültürel kimlik meselesi, müzenin giderek genişle­
yen ilgi alanını meşrulaştırma işlevi görür. 

Müzeye alınan eserlere il işkin dağınık raporlar, lslam 
eserlerini değerlendirme tarzlarının geçirdiği değişim konu-
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sunda ipuçları sağlar. Avrupalıların toplama etkinliklerinin 
sorun haline gelmesinden önce, lslam eserlerinin müzeye 
alınması en başta camilerdeki pratik kaygılara bağlıydı. Ör­
neğin, müze koleksiyonlarına alınan ilk halılar arasında yer 
alan ve Sultanahmet Camii ile lzmir'in Kamiller köyü cami­
inden getirilen halılar, eski olmalarının yanı sıra daha fazla 
kullanılamayacak derecede sağlıksız olduklarına karar ve­
rildiği için müzeye taşınır.17 Bu halıların müzeye taşınmala­
rına ilişkin belgelerde, halılara iki tür değer atfedildiği gö­
rülür. Camilerde yararlı bir işlev gördüklerinden, müzeye 
taşınmaları yerlerine yeni halıların konmasına bağlıdır. Ca­
milerin, bu halıların tarihsel niteliklerinden kaynaklanan 
ilave bir değerden mahrum kaldıkları düşünülmez: Tarihi 
ya da estetik değer için ilave bir karşılık sağlanmaksızın, 
yeni halılar eskilerinin yerini alabilir. Hatta yeni halılar, te­
miz oldukları için daha da değerli sayılacaktır. Halıların ta­
rihi değeri, ancak müzenin bunlarla ilgilenmesiyle açığa çı­
kar; müze dışında, tarihsellikleri pek değer taşımaz. 

lslam eserlerine atfedilen değer, bu eserlerin Avrupalılar 
tarafından çalındığına i lişkin haberler üzerine değişmeye 
başlar. Kutsal ortamlarda dinsel işlevlerini sürdüremez hale 
gelen ve estetik açıdan büyük değer verilen tarihi halılar, 
Kuranlar, çiniler ve madeni eşyalar, Osmanlı lmparatorlu­
ğu'na düzenledikleri turistik akınlar sırasında hırsla eser 
toplayan Avrupalılar arasında bir pazar oluşturmaya başlar. 
Osman Hamdi'nin 1905 tarihli, alışılmış müze nesneleriyle 
dolu l ranlı Halı Taciri adlı tablosu (Resim 30) çağın bir 
problemini anlatır: Alım satım ve yurtdışına çıkarılma iş­
lemleri kısmen de olsa nizamnameye bağlanan Helen-Bi­
zans eserlerinden farklı olarak, lslam eserleri hem hatıra eş­
ya olarak hem de müze koleksiyonlarına dahil edilmek üze­
re Avrupalılara satılmaktadır. 1906 yılında tarihi eserler ni­
zamnamesinde değişiklik yapılarak, diğer tarihi eserlerin 

256 



Resim 30: Osman Hamdi, İranlı Halı Taciri, tuval üzerine yağlıboya [Cezar]. 

ülke dışına çıkarılmasında uygulanan kısıtlamalar İslam ve 
Osmanlı eserleri için de geçerli kılınana kadar sözünü etti­
ğimiz durum sürer. Helen-Bizans eserleri gibi İslam eserleri 
de ancak ülke dışına serbestçe kaçırılmaya başladıktan son­
ra hukuki düzenleme kapsamına alınır. 

Abdülhamit'in Osmanlı Devleti'nin İslami kimliğine ver­
diği öneme karşın, Müze-i Hümayun'daki İslam eserleri ko­
leksiyonları onun döneminin sonuna kadar tam anlamıyla 
gelişemez. Bunun olası birkaç nedeni vardır: Eğer müze teş­
hiri süreci, Osmanlı benliğine karşil bir "öteki" üretme süre­
cini yansıtıyorsa, o zaman devletin dine önem vermesi, dini 
nesneleştirilebilir bir "öteki"ye dönüştüren teşhirler aracılı­
ğıyla İslam eserlerinin büyük çaplı şekilde dünyevileştiril­
mesini engellemiş olabilir. Öte yandan eğer müze, izleyicisi­
nin kimlik tanımlamasındaki bir değişikliği yansıtıyor idiy­
se, Jön Türk Devrimi'nin ardından müzenin kamusal niteli­
ğinin güçlenmesi, Müslüman Osmanlı kimliği nin sergileme 
yoluyla temsil edilmesini teşvik etmiş olabilir. Her iki du­
rumda da, İslam eserleri bölümünün küçük olması, Osman­
lı müze projesinin ulaşılması zor hedefini vurgular: lmpara-
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torlukta yaşayan tüm kültürleri birleştiren bir ulusal kimlik 
anlatısını yansıtacak maddi temeli teşhir etme amacını. 
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Osmanlı İmparatorluğu'nun 
Son Döneminde Askeri Koleksiyonlar 

Osmanlı müzeciliği ,  eski Aya lrini Kilisesi'ndeki ikili kolek­
siyonla umut verici bir başlangıç gerçekleştirir; dolayısıyla 
imparatorluğun görkemli  askeri geçmişinin ulusal miras 
açısından taşıdığı önemi hesaba katmaksızın modern bir 
Osmanlı kimliğinin oluşturulabileceğini düşünmek imkan­
sız. Bununla birlikte, i l .  Abdülhamit döneminde ,  eski kili­
senin içindeki silahlar, halkın erişmesine izin verilemeye­
cek kadar tehlikeli gö rülür; müze kapatı l ır  ve sıkı bir bi­
çimde korunur. 1 Yine de padişah, askeri bir müze aracılığıy­
la Osmanlı kimliğini güçlendirme eğilimini korur; saltana­
tının daha sonraki yıllarında askeri bir müzenin kurulması 
planlanır. Her ne kadar bu müze açılamasa da, Yıldız Sara­
yı'nda kurulan bir model müzenin Abdülhamit'in fotoğraf 
albümünde yer alan fotoğrafları bize şunu düşündürüyor: 
Müzenin mekanları , teşhirin çeşi tli yerlerine yerleştirilen 
metinlerle birlikte, padişahın yönetimi  altında birleşmiş 
güçlü bir imparatorluk imgesini desteklemek üzere düzen­
lenmiştir. Model müze, eski müzeyi yeni bir mekanda di­
riltmek şöyle dursun, bir Osmanlı askeri müzesinin oyna-
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yabileceği role ilişkin yeni bir anlayışa yol açar; bu anlayış, 
imparatorluğun çökmeye yüz tuttuğu bir  dönemde bile ,  
görkemi giderek artan bir askeri müzenin şekillendirilmesi­
ne neden olur. 

Yıldız Sarayı' ndaki Askeri M üze Modeli  

il .  Abdülhamit, Maçka'daki silah deposunun yanında yeni 
bir askeri müze binası inşa edilmesi için talimat verir; bu­
nun üzerine, Alman Gromkov Paşa, Alman mühendis jach­
mund ve Ahmet Muhtar Paşa'nın katılımıyla oluşturulan 
komisyon, binanın planlarını yapmaya başlar ve imparator­
luktaki yerel yöneticilerin eski silahları yeni müzeye gön­
dermeleri istenir. Öncekinden farklı olarak yeni müzede 
çağdaş silahların Harbiye Ambarı'nda tutulan eski silahlar­
dan ayrılması düşünülür. (Müzenin kapalı olduğu dönem­
de Aya lrini Kilisesi'nin adı Harbiye Ambarı olarak değişti­
rilmiştir. )2 

Komisyon, i l .  Abdülhami t' in ikamet ettiği Yıldız Sara­
yı'ndaki Acem Kasrı'nın ikinci katında özel bir model müze 
kurar. Kamuya kapalı özel bir koleksiyon olarak kurulan 
müze yalnızca padişah ve yaverleri tarafından gezilebil ir. 
Ama yeni ve daha büyük bir müze binasının planlama ça­
lışmalarına da başlanır. Eğer Abdülhamit tahttan indirilme­
seydi, model müzenin daha büyük bir versiyonu muhteme­
len Maçka'da halka açılacaktı.3 Dolayısıyla bu sergi, yalnız­
ca bir özel müze olarak değil ,  ziyaretçilerine padişahın ide­
oloj isinin propagandasının yapılacağı bir mekanın modeli 
olarak da düşünülmeli. 

Model müzedeki sergi , rozet çerçevelerin içine yerleştiri­
len silahları ağır silahların teşhir edildiği tablaların arkasın­
da sunar. Salonlar çok sayıda sancakla süslenir. Teşhirlerin 
arasına yerleştirilen hat panolar teşhire bir düzen kazandır-
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mış, böylece öngörülen müzenin gündemi okunur kılınmış­
tır. Abdülhamit'in hal ife rolü üzerindeki vurgusu ve 19. yüz­
yılın daha önceki padişahlarından farklı olarak imparatorluk 
iktidarını dinle meşrulaştırması, müzenin belirgin şekilde 
dinsel bir rol üstlenmesine neden olur. 18. yüzyıldan beri 
Osmanlı ordusuna damgasını vuran modernist geleneğin ışı­
ğında bakıldığında, bu durum daha da belirginleşir. 

Daha önceki müze mekanının Hıristiyan çağrışımlarına 
karşılık, ziyaretçi model müzenin odalarına üzerinde Bis­
millahirrahmanirrahim yazılı bir panonun altından geçerek 
girer. Yine de, müzenin odak noktası bir al tar formunda dü­
zenlenir; bu, Mecmua-i Esliha-i A.tika'daki düzenlemeyi 
anımsatır (Resim 3 1 ) .  Bu yeni teşhirde, yönetimi dönemin­
de kafirlere karşı devletin sınırlarının genişletilmesine ağır­
lık veren Orhan Gazi'nin miğferi yer alır. Müzenin odak 
noktası olarak miğfer simgesinin seçilmesi ,  Abdülhamit'in 
Osmanlı hanedanının kuruluş efsanelerine olan ilgisini 
vurgular; Ertuğrul Gazi'nin türbesinde yapılmaya başlayan 
yeni yıldönümü törenleri de bu ilginin göstergesidir.4 Mü­
zeye yalnızca bir çift manken yerleştirilir; bu mankenlerin 
üstlerinde Osmanlıların ilk dönemlerinde kullanılan zırhlar 
vardır  ve Orhan Gazi'nin miğferini korurcasına, bu altar 
benzeri serginin iki yanında dururlar. Yukarıda , üzerinde 
"Padişahımız Çok Yaşa" ifadesinin yazılı olduğu pano, ça­
ğın padişahıyla (müze onun için tasarlanmışl!r) Orhan Ga­
zi'yi birbirine bağlar. Bir sonraki odada, padişah için edilen 
duaların selamete ulaştıracağı yazılıdır; padişaha sadakatin 
dinsel bir görev olduğu ima edilir. Bu Arapça yazı , Hz. Mu­
hammed'in hadislerini çağrıştırması nedeniyle daha güçlü 
bir otorite kazanır. 

Altan andıran merkezin iki yanındaki teşhirler, ordunun 
lslam davasındaki rolünü vurgular. Sağ taraftaki panoda 
Arapça bir i fade yer alır: "Ve bil ki cennet kılıçlarla koru-
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Resim 3 1 :  Yıldız Sarayı'ndaki model müzedeki merkezi teşhir IAFKJ. 

nur" ; soldaki panoda ise yine Arapça olarak şunlar yazılı­
dır: "Dedi ki 'Allah'ın selameti onun üzerinde olsun, kılıç­
lar cennetin anahtarlarıdır"' . Her panonun al unda teşhir  
edilen kılıçlar, Osmanlıların kafirlerle yapılan savaşlardaki 
kahramanlıklarını yansıtır.5 Müzenin başka bir yerinde , tü­
feklerin üstünde yer alan bir panoda ise şunlar yazılıdır: 
"Gücün tek kaynağı silahtır" ; böylece iktidar imgeleri ateşli 
silahlar çağına taşınır. 

Bu müze hiçbir zaman tam olarak hayata geçirilemese de, 
program taslağı şunu gösterir: Osmanlı yönetimi,  devle t  
kimliğini müze teşhiri formatında şekillendirmek konusun­
da epey beceri kazanmıştır. Daha önceki askeri koleksiyon, 
gelişimi süresince ideolojik bir sergi mekanına dönüşmüş­
tü; koleksiyonların karışıklığı nedeniyle de netlik dereceleri 
değişen birçok mesaj veriyordu. Bunun aksine yeni müze, 
prototipinde bile açık ve özlü bir programı yansıtır. Müze-i 
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Hümayun'da olduğu gibi burada da, "mecmua" sözcüğün­
den vazgeçilerek "müze" sözcüğü benimsenir ;  bu seç im,  
hayranlık uyandıran nesnelerle dolu ve nispeLen edilgin 
olan bir koleksiyon kurumunu, Larihsel gurur ve yu rLLaş 
bağlılığı ideallerini Leşvik edecek eLkin bir kuruma dönüş­
Lürme yönünde bilinçli bir çabanın gösLergesi olabilir. 

Daha önceki müze, bir kurum olarak ordunun üzerinde 
odaklanmışu ve Leşhirin izleyici öznesi olarak yalnızca pa­
dişahın şahsına yer verirdi ;  Abdülham iL'in yeni müzesi, dö­
nemin padişahını, Leşhirlerle oluşLurduğu Larihsel çerçeve 
içinde bir bağlama yerleşlirir. Yeni müze, hanedana bağl ılık 
hakkındaki zaman dışı aforizmaları nesnelerle biraraya ge­
Lirir; böylece geçmişin yücelLilmesi yoluyla yaraulan vaLan­
severlik duyguları, bugünün padişahına bağlılık duyulması­
nı sağlayabileceklir. Müze, halkın bakışlarından gizlenen 
Abdülhamit'in bu görünmezliğini, onu gerçek hayaLLa oldu­
gundan daha büyük bir varl ığa dönüşLürmede kullanır. 
Böylece, ebedi, neredeyse milsel bir padişahın varlığına da­
yanan bir ulusal kimlik inşa eLmeye başlar.6 

Abdülhamit'in saltanau gibi model müzenin sonu da ani 
ve hızlı gerçekleşir. Tahttan indirilmesinden sonra, 1910  yı­
lında kurulan bir komisyon Yıldız'daki müzede nesnelerin 
dağılımı meselesini ele alır; böylece askeri nesneleri bir mü­
zede düzenleme projesinin çok farklı bir ideolojik program 
çerçevesinde yeniden tasarlanması gerekir. 

Jön Türk Devrimi  Sonrasında Askeri M üze 

İmparatorluğun son yıllarında müzeler, Osmanlı davası için 
ulusal destek yaratma programının parçası haline gelir. Jön 
Türk Devrimi'nden sonra, müzeler siyasi arenada eLkin ola­
rak yer almaya başlar. Böylece, ulusal bir amacın ifadesi ha­
line gelirler; nihayet ulusal mücadele döneminde kitlesel 
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destek görürler. Barındırdıkları nesneler, başlangıçta sade­
ce, henüz açıkça dile getirilmemiş ve belirginleşmemiş Os­
manlı sonrası bir devletin işaretlerini veren simgelerdir ;  
ama sonradan, coğrafi, tarihsel ve kültürel kimliğini belirle­
meye çalışan bir ülke için birer simge işlevi görürler. 

Askeri nesneler daha önceki koleksiyonlarda Osmanlı 
kimliğinin maddi olarak temsil edilmesinde önemli bir role 
sahiptir; ancak askeri müze, imparatorluğun son yıllarına 
kadar sadık bir Osmanlı halkının yaratılmasını sağlayacak 
tohumları atma işlevini yüklenmez. Yeniden canlandırılan 
Askeri Müze, adım adım kaydettiği gelişme açısından ön­
cellerinden farklıdır: Hayranlık duyulacak tarihsel ikonlar 
yaratan bir müzeden,  öykünülecek tarihsel modeller yara­
tan bir müzeye doğru evrilir. Böylece, birey-devlet ilişkisin­
deki değişimi temsil eder: Bu ilişki, bağlılığa dayalı olmak­
tan çıkıp, milliyetçi bir katılım ilişkisine dönüşmüştür. 

1908 yılında meşrutiyetin ilan edilmesinden sonra, Ab­
dülhami t  döneminde askeri müzenin planlarını hazı rla­
makla görevli komisyonun üyesi olan Ahmet Muhtar Paşa, 
yeni müzenin eski yerinde ,  Aya lrini'de yeniden kurulması­
nı sağlar. Bu konuda Harbiye Nazırı Mahmut Şevket Pa­
şa'nın da desteğini alır. Mahmut Şevket Paşa, Berlin ve Pa­
ris'teki bazı askeri müzeleri gezmiş ve bu tür müzelerin 
önemini , kitle kültürü üzerindeki etkisini kavramıştır.7 Da­
ha önce Mecmua-i Esliha-i Atika'da teşhir edilen nesnelerin 
çoğu yeni müzeye yerleştirilir; hanedanın gücü, meşrutiyet 
idaresiyle daha uyumlu bir kisve altında vurgulanmak iste­
nir. Yeni müze, gelişmekte olan Osmanlı milliyetçiliği duy­
gusuna hitap eder ve kendisini halka tanıtıp ziyaretçi çek­
mek için nispeten modern yöntemler kullanır. 

Yeni müzeyi sarayda, eski Mecmua-i Esliha-i Atika'nın 
yerinde kurma kararı, müzenin rolünü vurgular. 11. Abdül­
hamit döneminde kurulması düşünülen müze için kent 
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merkezinden uzakta bir yerin seçilmesinin amacı , saltanat 
ile ilerleme arasında bağlantı kurmaktı; oysa yeni müzenin 
geleneksel yeri , dikkatleri imparatorluğun tarihine çeker. 
Binanın kendisi, sürekli olarak Osmanlıların Bizans İmpa­
ratorluğu'na karşı kazandıkları zaferi anımsatır ve böylece, 
Yunan-Hıristiyan güçleri üzerindeki Türk-İslam iktidarının 
ulaştığı doruk noktasını çağrıştırır. 

1910 yılında müzenin adı Esliha-i Askeriye Müzesi ola­
rak belirlenir. Bütün teşhirler yerlerine yerleştirilmeden 
müze açılır; bu da bu konuda acele edildiğini düşündürü­
yor.8 Daha önceki müzelerden farklı olarak yeni müzenin 
açılacağı , gazeteler ve dergiler aracılığıyla halka duyurulur; 
müzenin propaganda potansiyelini kavramış olan hükümet, 
mesajını halka iletme konusunda çok heveslidir. 

Eski Mecmua-i Esliha-i Atika'nın yerinde kt.rulan yeni 
müzede, şatafatlı bir mekan sunmak amacıyla, ticaret fuar­
larını andıran daha düzensiz bir teşhir tarzına başvurulur.9 
Daha önceki koleksiyonlara ek olarak müze, Bursa civarın­
daki türbelerden ve evlerden silah ve zırh toplar. Oluşturu­
lan bir askeri komisyon, halka ve yabancılara gösterilmeye 
değer olan ve imparatorluğun erken dönemlerindeki görke­
mini temsil edecek nesneleri seçer. 10 Padişahları tasvir eden 
tabloların nesneleri hanedanın bağlamına yerleştirmesi ve 
serginin önemli unsurlarını açıklayan Osmanlıca ve Fran­
sızca etiketler, müzenin programındaki diğer yeniliklerdir. 
İzleyicinin tarih bilgisine güvenen daha önceki askeri mü­
zelerden farklı olarak yeni müze, bu tabloları ve açıklama­
ları halka bizzat seslenmek ve Osmanlı Devleti'nin görkem­
li geçmişini anlatmak için kullanır. Yıldız Sarayı'nda etiket­
ler, Allah'a ve padişaha biat yeminleri içeren yarı-dinsel slo­
ganlardan oluşuyordu; oysa yeni müzede etiketler dünyevi, 
milliyetçi tarih metinlerine dönüşür. Yine de, Yıldız Sara­
yı'ndaki koleksiyon gibi bu müze de,  sergilediklerini bir 
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baglama oturtmak ve ulusal baglılık duygularını körükle­
mek için metinlere başvurur. 

Edwin Grosvenor'ın müzenin iç bölümüne ilişkin fotog­
raOarının (bkz. Resim 4) aksine yeni müzenin fotograOa­
rında, büyük madalyonların içine yerleştirilmiş ya da masa­
ların üstüne dizilmiş çok sayıda silahın yer aldıgı kalabalık 
bir mekan görülür; ayrıca birkaç camekan da vardır. Misket 
tüfekleri ve kılıçlar, bir fuardaki mallar gibi masaların üze­
rinde dagınık olarak yer alır. Silahlar ve üst üste dizilmiş 
toplar arkadaki galerileri doldurur; bunların yanında bir za­
manlar Haliç'in girişini kapatmak için kullanılmış büyük 
zincir durur. Sancaklar ve bayraklar, vatanseverlik duygula­
rı uyandırır ve ortama bir  bayram havası verir. Silahların 
düzenleniş biçimi bile onları korkutucu olmaktan çıkarıp 
birer süs parçası haline getirir. lmparatorlugun ilk dönem­
lerinden kalma hiçbir sancak olmadıgı için, Sermet Muhtar 
modellerini çizer, annesi de bunları diker. 1 1  Yeni müze belki 
sahihlikten ziyade , daha önceki Osmanlı müzeleriyle karşı­
laştırıldıgında daha açıklayıcı ve aydınlatıcı b ir  sergileme 
platformu ortaya koyar. 

Galerinin çevresinde teşhir edilen portreler sergiler için 
tarihsel bir baglam inşa eder. Müzede onurlandırılacak pa­
dişahların seçimi ve onların anısına ithaf edilmiş yazılar, 
başlangıçtaki programın emperyal bir imge yaratmak ama­
cıyla nasıl şekillendirildigine ilişkin önemli ipuçları sunar. 
Birinci kat ile üst kattaki galeri arasına asılan portrelerin 
büyük bölümü, yeni padişah Mehmet Reşat'ın ( 1909- 1919) 
armaganıdır; bu armaganlar, yeni müzedeki sergilerin ide­
olojik olarak şekillendirilmesinde padişahın da rolü oldu­
ğunu gösterir. 

Portrelerin kullanılması, müzenin modern ve Avrupa tar­
zında oldugunu gösterir. Padişahların portrelerinin sistemli 
olarak yapılması il. Mahmut'un başlattıgı bir uygulamadı r; 
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ama onun ardından tahta çıkan ve dini açıdan onun kadar 
radikal olmayan padişahlar bu uygulamayı sürdürmez. Yeni 
askeri müzede çok sayıda portrenin sergilenmesi, saltanau 
döneminde hanedan üyelerinin portrelerinin yapılmasını 
kesinlikle yasaklayan Abdülhamit' in uygulamasıyla tam bir 
z!llık oluşturur; dolayısıyla yeni Jön Türk düzeninin işaret­
lerinden biri olur. 

Geçmiş dönemlerde hanedana ait portre resimleri yapıl­
mamıştır; yeni Askeri Müze , Osmanlı hanedanının uzun 
süreli iktidarını betimlemek amacıyla, tüm padişahların tu­
val üzerine yağlıboya portrelerini yaptırır. Avrupa müzeleri 
aristokrasinin uzun soyağacını resmetmek için portreleri 
kullanmışur; askeri müze de yeni yapılan portreleri, geç­
mişten miras alınan Osmanlı gücünü anlatmak için kulla­
nacakur. Hanedan galerisinde, Osmanlı Devleti'ni Avrupalı 
bir devlet olarak sunmak için özellikle Avrupa'nın resim 
mecrası kullanılır; b ir  kuşak önce Müze-i Hümayun aynı 
amaçla heykeli kullanmıştır. 

Serginin en çok özen gösterilen portresi ,  kılıçlar ve san­
caklarla süslenmiş madalyon şeklindeki bir çerçeveye yer­
leştirilen Fatih Sultan Mehmet portresidir (Resim 32) ; bu 
sergideki silahlar da rozet çerçevelerin içine yerleştirilmiştir. 
Açıklayıcı yazıda, Fatih'in lstanbul'u fethederek Ortaçağ'ı 
sona erdirdiği belirtilir. Bu yazı şunu gösterir: Müze, Avrupa 
tarihi konusunda o dönemde söz konusu olan dönemleştir­
me yaklaşımının bilincindedir; yazarı -muhtemelen, Ahmet 
Muhtar Paşa'nın oğlu ve müzenin 1920 tarihli kataloğunu 
kaleme alan Sermet Muhtar- Ortaçağ'ın sonunu Bizans lm­
paratorluğu'nun sonuyla özdeşleştirir. Buradaki ironi şudur: 
Yazı ,  Avrupalı tarihçilerin genellikle olumsuz olarak nitele­
dikleri bir olaya, yani lstanbul'un fethine olumlu bir anlam 
yükler; böylece Avrupalıların dönemleştirme tarzını Osman­
lı kisvesi altında yeni bir çerçeveye oturtur. 
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Resim 32 :  Hasan Rıza, Fatih Sultan Mehmet ( 1 9 1 3) [Çoruhlu] .  

Fatih Sultan Mehmet'in porlresindeki açıklayıcı yazı gibi, 
ilk padişahların portreleri için konan etikeller de, impara­
torluğu genişletmelerini sağlayan askeri kapasiteyi vurgu­
lar. 13 Yavuz Sultan Selim'in portresi için konan yazı, cesareli 
ve Mısır'ı fethedip halifeliği Osmanlı hanedanına aklararak 
gösterdiği din aşkı nedeniyle onu över. Kanuni Suhan Sü-
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leyman için hazırlanan yazıda da pek çok savaşta kazandığı 
başarılar övülür; ancak savaşlarda gösterdiği kahramanlık­
lardan çok, düzenlediği başarılı seferlerle Osmanlı haneda­
nının şanını yüceltmesi vurgulanır. Bu üç padişahın dahil 
edilmesiyle, imparatorluğun görkemli günleri saygıyla anı­
lır; ama daha sonraki padişahlara ait portreler daha büyük 
bir grup oluşturur, çünkü müze bu portreler aracılığıyla 
ilerleme imgesini güçlendirmek için imparatorluğun daha 
yakın geçmişini vurgular. 

Yakın geçmişte imparatorluğu yönetmiş olan padişahla­
rın temsilleri, modernleştirme çabalarını ve Avrupa'yla kur­
dukları yakın ilişkileri öne çıkarı r. I I I .  Selim'e ait tek port­
renin etiketinde , bilimsel gelişme, ilerleme ve modern uy­
garlık hakkında sahip olduğu i rfan ve adaleti sayesinde 
devleti ile tebaasını kötülüklerden koruduğu yazılıdır. Ben­
zer şekilde Sultan Abdülmecit'e ait iki portrenin etiketlerin­
de de Tanzimat reformları vurgulanır. Abdülmecit hakkın­
daki bir başka etikette Avrupa'yla kurduğu sıkı bağlar yü­
celtilir; buna örnek olarak da Osmanlılar, lngilizler, Fran­
sızlar ve Piemonte arasında kurulan ittifak gösterilir. 

Sultan Abdülaziz'e ait iki portrenin etiketlerinde , orduda 
ve donanmada giriştiği ıslah çalışmaları vurgulanır; bu me­
tinlerde, Osmanlıların büyük zaferlerinin resmini yapması 
ve padişahın Avrupa uygarlığına katılımının bir örneği ola­
rak Paris Sergisi'ne yaptığı ziyareti resmetmesi için "ünlü" 
sanatçı Chelebowski'yi görevlendirmesi övülür; Osmanlıla­
rın önemli zaferlerini anlatan bu tablolar, o sırada Mekteb-i 
Harbiye'de teşhir edi lmektedir. 1 4  Sultan Mehmet Reşat'ın 
portresiyle ,  yakın geçmişin, ilerlemeyi müjdeleyen padişah­
larının sunumu tamamlanmış olur (Resim 33).  

Son dönem hanedan üyelerinin arasında i l .  Mahmut'a 
yer verilmemiş olması dikkat çekicidir. il. Abdülhamit'in 
sergide yer almayışının nedeni açıktır: Mehmet Reşat, Ab-
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Resim 33: Anonim, Sultan Mehmet Reşat [Çoruhlu] .  



dülhamit'in tahttan indirilmesi sonucu padişah olmuştur. 
Gerçi Abdülhamit'in tahttan indirilişinde etkin rol oynama­
mıştır, yine de, devrik padişahın anısını müzede taçlandıra­
rak kendisini onunla ilişkilendirmesi mantıklı bir davranış 
olmazdı. Gelgelelim, Abdülhamit'in ve Abdülaziz'in babası 
olan i l .  Mahmut'un müzede neden yer almadığını anlamak 
daha zor;  ne de olsa devlet müzesinde yer alan padişah 
portreleri 11. Mahmut'un siparişi üzerine yapılmıştır. Üste­
lik, gerçekleştirdikleri askeri re formlar nedeniyle övülen 
lll. Selim ve Abdülaziz gibi 11. Mahmut da modern askeri 
birlikler kurmayı başarmış ve Yeniçeri Ocağı'nı kapatmıştır. 
Müzenin açıkça desteklediği modern ordu, büyük ölçüde 
onun çabalarıyla kurulmuştur. Buna karşın müzenin hiçbir 
salonunda 11. Mahmut'un adı geçmez. 

Müze müdürü Ahmet Muhtar'ın portresindeki etiket, bu 
durumun nedenine ilişkin bir ipucu sağlayabi lir. Bu etiket­
te , Ahmet Muhtar'ın saf bir Türk olduğu ve aynı zamanda 
bir yeniçeri ağasının soyundan geldiği vurgulanır. Yeni mü­
ze, yeniçerileri imparatorluğun esas askeri gücü, Osmanlı­
ların üstün askeri yeteneğinin kaynağı olarak sunmaktadır. 
Tarihsel imgelemde yiğit ve gö rkemli olsalar da uzun bir 
süre önce ortadan kaldırılmış olduklarından hükümdara 
yönelik bir tehdit olmaktan çıkmışlardır. Hatta, devletin sa­
dık ve cesur muhafızları olarak şükranla anılmaları , mo­
dern Osmanlı vatandaşlarını da devleti coşkuyla savunma­
ya teşvik edecektir. 19.  yüzyılda Yeniçe ri Ocağı'nın kapaul­
ması olayı henüz yenidir; oysa 20. yüzyılda yeniçerilerin di­
riltilmesinden endişe duymaya gerek kalmamışur. Kuşku­
suz hem ortadan kaldırılışlarından övgüyle söz etmek, hem 
de onları n haurasını yüceltmek kafa karıştırıcı olurdu. Bu 
nedenle müze, yeniçerilerin baş düşmanı i l .  Mahmut'un 
portresini es geçmeyi seçer. 
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Yeniçeriler artık birer kadavra ya da kukla olmaktan çıkar­
lar;  yeni müzede hayata döndürülürler, ulusal heyecan 
uyandırmak için kullanılacak bir güç olarak yeniden icat 
edilirler. Müzede, Mahmut Şevket Paşa'nın 1902 tarihli Os­
manlı Teşkilat ve Kıyafet-i Askerisi adlı çalışmasından yarar­
lanılarak hazırlanmış zırhları ve kostümleri giyinmiş canlı  
mankenler gezinir. 1 5  Tarihi Birlik adı verilen bir grup asker, 
Topkapı Sarayı'nın ikinci kapısı olan Orta Kapı'nın önünde 
poz verir (Resim 34) . Bu birlikteki otuz kadar askerin her 
biri farklı bir kostüm giymiştir; bu nedenle resmin hangi 
döneme ait olduğu belirlenemez. Silah taşırlar, ama eski sa­
rayın avlusundan geçerek sarayın birinci kapısından, yani 
Bab-ı Hümayun'dan çıkarken sancakları silahlarına kıyasla 
daha net biçimde görülür. Mehter takımı en önde ilerler ve 
dikkatleri grubun üzerine çeker. Osmanlı müzeciliğinde ilk 
kez, performans izleyici lerin ilgisini çekmekte önemli bir 
rol oynar. 

Halk, gazete ilanları aracılığıyla gerçekleştirilen bir kam­
panyayla, müzeye ilgi göstermeye teşvik edilir. Aralarında 
ünlü yazar Ahmet Mithat'ın bir makalesinin de yer aldığı 
bazı makaleler, halkı yeni müzeyi ziyarete çağırır. Bazı ma­
kaleler de, evlerinde bulunan aile yadigarı askeri eşyaları 
bağışlamaları ve böylece müzeye katkıda bulunmaları için 
halka çağrı yapar. 1909'da Tanin gazetesinde yayınlanan bir 
yazıda, eski savaş gazilerinin aileleri tarafından müzeye ba­
ğışlanan eşyaların bir listesi verilir: İşlemeli bir başlık, bir 
Osmanlı kılıcı ,  Kırım Savaşı'nda kullanılmış Hemi Martini 
marka bir tüfek, kütüphane için bir kitap, bir dürbün ve 
Osmanlı-Rus Savaşı'nda düşmanın yerini belirlemek için 
kullanılmış bir gözlük ve bazı savaş gazilerinin fotoğranarı 
(bunların arasında Osmanlı ordusuna katılan ilk gönüllü 
Ermeni'nin fotoğrafı da vardır) . 16  Resimli Kitap mecmuasın­
da 191 1 yılında kısa bir yazıyla birlikte yayınlanan bir fo-
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Resim 34: Orta Kapı 'n ın önünde poz veren Tarihi Bir l ik [Askeri Müze kütüphanesi ve 

fotoğraf koleksiyonu] .  

toğraf, Ahmet Muhtar Paşa'yı, eski bir askerin öldürüldüğü 
sırada üzerinde bulunan giysileri bağışlayan ailesine müze­
de eşlik ederken gösterir. 17 Hiç kuşkusuz, Topkapı Sara­
yı'nın birinci avlusunda kurulan çadırlarda yaşayan yeni as­
kere alınmış acemi erler ve cepheye gitmeden önce oğulla­
rını görmeye gelen aileler de müzeyi ziyaret ederler. 18 Böy­
lece müze yalnızca Osmanlı hanedanının onurlandırıldığı 
ve imparatorluğun askeri geçmişinin yüceltildiği bir mekan 
olmakla kalmaz, aynı zamanda, toplama ve teşhir süreçleri 
aracılığıyla vatandaşların bu askeri geleneğe ortak oldukla­
rını hissetmelerini sağlar. 

Müze mekanının girişi , ziyaretçinin kendisini ordunun 
bir neferi olarak hissetmesini sağlayan duyguyu güçlendirir. 
Hala eski silah ve zırh yığınını barındıran giriş holü, padi­
şahın eski odasından ana salona çıkar. Padişahlara ayrılan 
oda depo olarak kullanılmakt;ıdır ve Ahmet Muhtar tarafın­
dan restore edilmiştir. 1913 tarihli etikete göre odada III .  
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Selim'e ait iki taht vardır; bunlardan biri her zaman kullan­
dığı taht, diğeri ise her yıl, kendisinin kurduğu Mühendis­
hane-i Berri-i Hümayun [ Kara Mühendishanesi 1 adlı askeri 
akademiden mezun olan öğrencilerin geçit törenini izler­
ken kullandığı tahttır. Boş tahtıyla temsil edilen Ill .  Selim, 
müzeye giren ziyaretçileri izler gibidir. Odadaki etikette Ill. 
Selim, Türklere derin sevgi duyan ve orduyu yenilemek 
için hiçbir fedakarlıktan kaçınmayan biri o larak tanıtılır. 
Akademinin mezunlan gibi ziyaretçiler de müzeden eğitim 
almış bir halde aynlırlar; kuşkusuz bu, askeri mühendislik 
değil milliyetçilik eğitimidir. 

Birinci Dünya Savaşı s ırasında Osmanlı 1mparatorlu­
ğu'nun yabancı devletler tarafından işgali sürerken, askeri 
müze savaşta önemli bir rol oynar. 1 9 1 6  yılında tasarımı ye­
nilenir, yeni teşhir stratejileri benimsenir ve geniş bir izleyi­
ci kitlesini çekmek amacıyla çeşitli etkinlikler gerçekleştiri­
lir. Yeni müzenin ziyaretçi çekme yönündeki çabaları, daha 
önce eşi görülmemiş boyutlara ulaşır: Çeşitli performanslar 
sahnelenir ve izleyici katılımına önem verilir, hem tablolara 
hem de silahlara i l işkin bol miktarda tanıtım metni sunu­
lur. Müzenin,  modern programlama tekniklerine verdigi 
ağırlık dikkat çekici ölçüdedir. Binanın dışına yerleştirilen 
bir tabelada müze "Askeri Müze" olarak tanıtılır; yapının 
ana kubbesinin iç yüzeyine müzenin simgesi olarak büyük 
bir madalyon çizilmiştir (Resim 35) .  Bu madalyonun orta­
sında yer alan bir davuldan yayılan çok sayıda kılıç, kargı, 
top, tüfek, kürek, borazan ve trombon resmedilmiştir. Da­
vulun merkeze yerleştirilmiş olması, yeni müzenin perfor­
mansa verdiği ağırlığı vurgular. 

1 9 1 6  yılında yeniçeri mankenleri At Meydanı'ndan eski 
Aya İrini Kilisesi'ndeki galeriye getirilir.19 Manken biçimin­
de olsalar bile, teşhirin yukarısına asılan bir ayetle hayata 
döndürülürler; müzede bundan başka bir ayete yer veril-
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Resim 35: Eski 1 ya İrini Kilisesi'nin kubbesine resmedilmiş, Askeri Müze'yi temsil 

eden madalyon [Kültür Bakanlığı, Türk müzeciliğinin 1 50. yıldönümü dolayısıyla 

hazırlanan broşür]. 

mez. Sekizinci surenin kırk beşinci ayeti şöyledir: "Ey iman 
edenler!  Herhangi bir topluluk ile karşılaştığınız zaman se­
bat edin ve Allah'ı çok anın ki başarıya erişesiniz ."  Mehter 
takımının performansının önemli bir bölümü, zikirden olu­
şur; bu, yüzyıllar boyu yeniçerilerin zaferlerine esin kayna­
ğı olduğu söylenen bir savaş çığlığıdır. Mankenlerin yukarı­
sına asılan bir tabloda, 1 664 tarihinde gerçekleştirilen ve 
zaferle sonuçlanan Yanıkkale Savaşı'nda kahramanca dövü­
şen yeniçeriler resmedilir (Resim 36).  

At Meydanı'nda sergilenen yeniçeri mankenleri, ölümü 
simgelerdi; oysa eski kilisedeki mankenlere, müze salonları-
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Resim 36: Askeri Müze, Yeniçeri galerisi, ykl .  1 9  1 6- 1 923  [Askeri Müze kütüphanesi 

ve fotoğraf koleksiyonuJ .  

nın dışında gerçekleştirilen canlı yeniçeri performansları eş­
lik eder. 1913-1916 yılları arasındaki Tarihi Birlik'ten farklı 
olarak, yeni ve canlı yeniçeri birliğinin artık silaha ihtiyacı 
kalmamıştır. Silahlarını bırakıp müzik aletlerini almışlardır, 
her gün müzenin önünde icra gerçekleştirirler (Resim 37).  
Bu arada, binaya elektriğin getirilmesi sayesinde Askeri Mü­
ze sinemasında gösterilen filmlere de Mehter Takımı'nın çal­
dığı müzikler eşlik eder. Daha önceki Tarihi Birlik'teki gör­
sel uyarının yerini, yeni Mehter Takımı'nda işitsel uyarı alır. 
Müzenin kubbesine resmedilen büyük madalyonun da gös­
terdiği gibi davul,  müzenin temsil stratejisinin merkezi olur; 
tüm yüreklerin tek bir yürek halinde devlet için çarpmasını 
sağlayacak işitsel bir sinyal işlevi görür. 

Mehterlerin kostümleri, önceki altı yıl boyunca Tarihi Bir­
lik için seçilmiş, zincir örgü veya metal zırhlardan çok farklı-
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Resim 37 :  Askeri Müze'nin dışında icra gerçekleştiren Mehter Takımı, yk l .  1 9 1 6-

1 920 [Askeri Müze kütüphanesi ve fotoğraf koleksiyonu] . .  

dır ve birörnektirler: Kaftan ve kavuklardan ibarellirler. Bun­
lar, sahih askeri giysiler değildir; geçmişte gerçekten kulla­
nılmamışlardır ama tarihi görünümü olan giysilerdir. Müze­
de satılan, yirmi altı karttan oluşan bir kartpostal serisi, ya­
bancı turistlere yeniçerilerden anılar sunar. Müze için yeni­
den dikilmesi gereken sancaklar gibi, mehter takımının mü­
ziği de yeniçerilerin ortadan kaldırılışından sonra 19. yüzyıl­
da kaybolup gitmiştir. Sermet Muhtar, 1 9 1 8'den itibaren 
mecmuada yayınlanan yeni parçalar yazar. Bugünkü mehter 
takımları, özellikle her gün Askeri Müze'nin önünde icra 
gerçekleştiren takım, hala o zaman oluşturulan icra düzenini 
ve notasyon sistemini kullanır.20 Gelgelelim, cumhuriyetin 
kurulmasından sonra mehter takımı icralarına son verilir; 
1950'lerde Demokrat Parti hükümetinin Osmanlı karşıtı po­
litikaları gevşetmesiyle etkinliklerine yeniden başlar. 
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Müze için yeniden icat edilen mehter takımı, Osmanlıla­
rın askeri görkeminin sürekliliğini temsil eder. Yeniçeri per­
formansları, Hobsbawm'ın ifadesiyle, icat edilmiş bir gele­
nek haline gelir: Tarihsel pratiklerin, modern, çoğunlukla 
da politik ve milliyetçi amaçlarla, gelenek kisvesi altında 
yeniden tasarlanması.21 Başlangıçta yeniçeri ordusu, müzi­
ği, askerleri coşturmak için kullanm ıştır. Buna karşıl ık 
mehter takımının pe rformansının gerçek savaşla i l işkisi 
yoktur; halkta ve cepheye gidecek askerlerde milli duygular 
uyandırmaya yarar. Günlük müze programlarının dışında 
mehter takımı çeşitli yerlerde performans sunar; gaziler ve 
sığınmacılar yararına konserler verir, yaralı askerleri neşe­
lendirmek için hastaneleri ziyaret eder. 

Bunların dışında mehter takımı müze girişinin bitişiğin­
deki bir odada gösterilen filmlere eşlik eder. Bu mekanda 
belgesellerin, haber veya propaganda filmlerinin gösterildi­
ği düşünülebilir. Gerçekten de, Müdafaa-i Milliye Cemiyeti 
l 9 l 9'da müzeye birtakım filmler bağışlamıştır. 22 Gelgele­
lim, salonda sadece eğlendirme amaçlı filmler gösterilir. ln­
dian Revenge, Husband and Wif e, The Alphabet of Love, The 
Fiances ve Disaster in St. Moritz gibi filmler l 923'te popü­
lerdir; bunların tümü mehter müziği eşliğinde izlenir.23 İz­
leyiciler hareket eden resimleri izleyerek eğlenirken, meh­
ter müziği de eşik-ahı düzeyde milli davayı hatırlatır. 

Müzede ayrıca sihirbazlar ve şarkıcılar da program sunar 
(Resim 38). Müze ziyaretçileri bir kuruş karşılığında bina­
nın yanında, Topkapı Sarayı'nın surları üzerindeki kuleden 
İstanbul manzarasını izler. Yine bir kuruş ödeyerek, müze 
alanında allş talimi yapabilir ya da satın aldıkları raptiyeler­
le bu amaçla yerleştirilmiş ahşap bir tarihi Lopu süsleyebi­
lirler. Başlangıçta Sultan Abdülmecit için yapı lmış olan, 
l 910'da lll .  Selim'e ait iki  tahtın teşhir edildiği bölmeye, zi­
yaretçilerin müze ziyaretlerini gelecek nesillere aktardıkları 
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Resim 38: Askeri Müze'deki icracılar, ykl. 1 9  1 6- 1 92 3  !Askeri Müze kütüphanesi ve 

fotoğraf koleksiyonu!. 

bir konuk defteri yerleştirilmiştir.24 Müze, gereken her yola 
başvurularak ziyaretçi çekmek üzere tasarlanmış bir mekan 
haline gelir; ziyaretçilerini görsel ve işitsel yollarla etkileye­
rek devlete bağlılık ve milliyetçilik duyguları uyandırır. 

Bu döneme ait bol miktarda fotoğrafın yanı sıra tablolara 
iliştirilen etiketler, vitrinler, hatta dioramalar sayesinde, 
müzenin iç mekanlarını ziyaretçilerin deneyimlediği şekil­
de kısmen de olsa yeniden inşa edebiliriz. Ziyaretçiler, eski 
dönemlere ait giysiler içinde giriş kapısında duran bir gö­
revli tarafından içeri alınır ve görkemli bir tarihin yeniden 
canlandırıldığı mekanlara adım atarlar (Resim 39). Bu gö­
revl i ,  bir zamanlar Theophile Gautier'yi karşılamış olan 
mankenlerle tam bir zıtlık oluşturur. Eskiden masaların 
üzerine serilmiş olan silahlar, şimdi camekanlara yerleşliril­
miş ve etiketlenmiştir. Daha önce de müzenin mülkiyelinde 
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Resim 39 :  Askeri Müze çal ışanlarının fotoğrafı, ykl .  1 9 1 6- 1 923 [Askeri Müze 

kütüphanesi ve fotoğraf koleksiyonu]. 

olan tablolar, teşhirleri açıklamak amacıyla yeniden düzen­
lenir; tarihi sahnelerin, esas olarak da savaşların anlatıldıgı 
çok sayıda tablo,  sergi salonlarının duvarlarına asılır. Tari­
hin öğretilmesinde sanatın kullanılması imparatorluk için 
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yeni bir uygulamadır; Osmanlı tarihini bilmeyen ya da bu 
tarihle özdeşleşmemiş olduğu düşünülen geniş bir ziyaretçi 
kitlesini  eğitme gereksinimi ,  bu uygulamayı teşvi k eder. 
1830'larda "Fransa tarihinin müzesi" olarak kurulan Versay 
müzesi gibi bu müze de, tarihi çağdaş siyasetle birleştirmek 
üzere tabloları kullanır. 25 

Müze, 19.  yüzyılda olduğu gibi ,  kilisenin mimarisinden 
yararlanarak, apsisin odak noktasını müzenin ana temasını 
ifade etmek için kullanır (Resim 40, 41 ) .  Ancak şimdi ,  tuğ­
rayla süslenmiş bir sancak, yarım kubbenin iç yüzeyine iş­
lenmiş mozaik haçı örter; böylece mimarinin dini anlamı 
karanlıkta kalır. Haçın yerine tuğranın geçirilmesiyle ger­
çekleşen ikonografik değişim,  daha önce uygulanan Avru­
pa-Hıristiyan teşhir programının, yabancı mirasından kur­
tulmaya kararlı bir milliyetçi ideolojinin parçası haline geti­
rildiğini vurgular. Stathis Gourgouris'e göre, ulusal kültü­
rün oluşturulması, yarı dinsel idollerin yaratılmasına bağlı­
dır. 26 Gerçekten de Askeri Müze,  ulusal kah ramanların 
dünyevi ikonlarını yaratır; bunlara duyulacak hayranlık, 
ulusal kültüre ilişkin ortak bir vizyonun yerleştirilmesini 
kolaylaştıracaktır. 

Tuğrayla süslenmiş sancağın alt ında,  apsisin 1893'te 
Grosvenor tarafından çekilen fotoğrafında görülen miğfer­
ler yer alır. Yeni teşhirde bu miğferler, hanedana ait yadigar­
lar için değil, Fatih Sultan Mehmet'in portresi için fon oluş­
turur. Bu tabloda padişah, silahlarla süslenmiş madalyonun 
merkezinde yer alır; bu madalyon, binanın kubbesine res­
medilen madalyona ve müze mekanlarının duvarlarındaki 
silahları çerçeveleyen madalyonlara benzer. Bu teşhirde,  
müzenin geri kalan bölümünde olduğu gibi ,  imge, teşhirle­
re ve müzenin tamamına ideolojik anlam yükleyen gösteren 
olarak yadigarların yerini alır. Müzenin her yanında yer 
alan, çoğu tabloların üzerine yerleştirilmiş etiketlerde kesin 
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Resim 40: Askeri Müze, apsise doğru görünüm, ykl .  1 9 1 6- 1 923 !Askeri Müze 

kütüphanesi ve fotoğraf koleksiyonuj. 

bilgiler verilir; bu bilgilerin amacı, izleyicinin bakışını, re­
simdeki imgeler aracılığıyla nesnelere, sonra da özenle çer­
çevelenmiş bir tarih modeline yöneltmektir. İnsan formu­
nun natüralist temsilinden sakınan İslami bir kültürde, ta­
rihsel figürlerin dünyevi idoller olarak sunulması, gelenek­
ten kesin bir kopuşun göstergesidir. 

Yeniden açılan askeri müzenin ilk düzenlenişinde, Os­
manlı hanedanının imparatorluğun tarihindeki önemini 
vurgulamak için sadece portreler kul lanı lmışur. l 9 1 6'dan 
sonra, tarihsel genre tablolarında, Osmanlı orduları modern 
askerlerin öykünecekleri örnekler olarak yüceltilir. Apsisin 
iki yanına, l .  Murat'ın yönettiği ordunun l 444'te Haçlı Or­
dularını yenilgiye uğrattığı Yama Savaşı'nı anlatan dev tab­
lolar yerleştirilir. Bu imge, çok eski zamanlardan beri Avru­
palıları bozguna uğratan Osmanlı hanedanının güçlü mira-
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Resim 4 1 :  Askeri Müze, apsisten görünüm, ykl .  1 9 1 6- 1 923 [Askeri Müze 

kütüphanesi ve fotoğraf koleksiyonu]. 

sına gönderme yapar. Apsisteki miğferlerin 1 893'ten beri 
aynı yerde durduğu düşünülürse, Grosvenor'ın tarif e lliği 
Haçlı zırhının da aynı yerde kalmış olması güçlü bir olası­
lıktır. Bu durumda, sözünü eLtiğimiz tablolar yanlarında 
duran ve Haçlılardan kalan ürünlere bağlam kazandırmıştır. 
Tablolar, Sultan Abdülaziz tarafından Chelebowski'ye sipa­
riş edilip daha önce harbiye okuluna yerleştirilmiş oldukla­
rından ikinci bir anlam daha kazanırlar: Tablolardaki imge­
lem, Osmanlı tarihinin ilk evrelerinin askeri anısını yücel­
tirken, tabloların üretiminde izlenen yöntem, ilerleme süre­
cinin başladığı daha yakın bir geçmişe tanıklık eder. Tablo­
ların bu yeni mekana yerleştirilmesiyle, daha önce yalnızca 
harbiye öğrencilerinin yararlandığı görsel eğitimden halkın 
da nasiplenmesi sağlanır. 
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Avrupalıları yenilgiye uğratan Osmanlı imgeleri, tarih bo­
yunca askeri üstünlüğün Avrupa devletlerinde değil Os­
manlı lmparatorluğu'nda olduğu fikrini güçlendirir. Askeri 
Müze arşivinde bulunan açıklayıcı etiketler, Preveze, Narta 
ve Trafalgar deniz savaşlarını, Belgrad ve Viyana kuşatmala­
rını, Belgrad'ın fethini ve Kırım Savaşı sırasında Maslak'ta 
gerçekleşen çatışmayı anlatan tabloların ,  harbiyeden müze­
ye taşındığını gösterir. Eskiden harbiye öğrencilerinin eğiti­
minde görsel bir arka plan işlevi gören bu imgeler, artık 
müzeyi gezen halkın eğitiminde kullanılır. Savaş dönemin­
de düşmana karşı yürüttükleri savaşı kazanacaklarına inan­
maları için eğitilmeleri gerekenler, yalnızca askerler değil­
dir; tıpkı ataları gibi 1 9 1 6  Osmanlılarının da lstanbul'u ve 
tüm imparatorluğu işgal etmekle tehdit eden düşmanlarını 
püskürtebileceklerine inanmaları için sivillerin de eğitilme­
si gerekir. 

Müzede 1910  yılından itibaren tablolara iliştirilen metin­
ler, imparatorluğu oluşturan çeşitli unsurların birliğine ve 
modern uygarlığın gelişimine odaklanmıştı; ama yeni tablo­
lara eşlik eden metinlerde , düşmanlık ilişkileri ve düşmana 
karşı kazanılan zafer temaları vurgulanır. Bu metinlerin (ve 
muhtemelen imgelerin) çoğunda , Fransız ,  İngiliz ve Rus 
düşmanlarını yenilgiye uğratan Osmanlılar tasvir edilir. Bu­
nun tek istisnası, Trafalgar Savaşı'na ilişkin olan tablodur; 
bu tabloda birbiriyle savaşan Fransız ve İngilizler yer alır; 
böylece sanki izleyiciye Birinci Dünya Savaşı'nda müttefik 
olan bu devletlerin, geçmişte büyük çatışmalar yaşadıkları 
anı msatılmak istenir. Bu tablo, Osmanlı izleyicisine, Os­
manlıların elinden Mısır'ı almasının ardından Napoleon'un 
uğradığı ağır yenilgiyi de hatırlatmış olabilir. 

Savaş ilerledikçe, askeri başarıları yücelten,  güncel olay­
lara ilişkin teşhirler müze koleksiyonunun genişlemesini 
sağlar. 1 9 1  Tde, başlangıçta Galatasaray Lisesi'nin Kızı ı Haç 
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Salonu'nda kurulmuş olan iki diorama, Askeri Müze'ye ta­
şınır. Bunlardan biri, Birinci Dünya Savaşı sırasında Çanak­
kale'nin  kahramanca savunulmasını , d iğeri Kızıl Haç'ın 
Kafkaslardaki etkinliklerini anlatır. Bu dioramalar, üst kat­
taki galeriye, yeniçeri teşhirinin b ir  ucuna ye rleştiri lmiş 
olabilir. 

192 l'de, Osmanlı tarihinin nispeten önemsiz üç karakte­
rinin portreleri müzeye girer. Bu tablolara iliştirilen metin­
lerdeki uzun açıklamalar, pek tanınmayan bazı kişilerin na­
sıl ulusal kahraman olduklarını anlatır. Yarbay Hüseyin Bey, 
Kırım Savaşı sırasında başparmağını yaralayan bir darbe al­
masına karşın zafere kadar savaşmıştır. Devletin ve halkın 
hizmetinde pek çok özveride bulunan Hasan Efendi ,  her 
zaman hatırlanmaya değer bir gazi olarak ulusun belleğin­
deki yerini koruyacaktır. Çavuş lhsan Hidayet ise, o kadar 
büyük bir kahramandır ki , Namık Kemal'in ünlü oyunu Va­

tan Yahut Silistre'ye konu olur. Müze, hanedan dışındaki ki­
şilere ait bu imgeleri sergileyerek, orduya katılan her gencin 
öyküneceği modeller yaratır. İnsanlar artık yalnızca ikon­
laştırılmış hanedan üyelerinin izinden gitmeyeceklir. Müze 
sergileri sayesinde, halktan kişiler Osmanlı milletinin kah­
raman bireyleri, müze eğitiminin şekillendirdiği ve eğittiği 
vatandaşlar olma fırsatına erişir. Bu tür imgeler, Avrupa 
devletlerinin işgal kuvvetlerini ülkeden çıkarma davasına 
katılan müze ziyaretçileri için esin kaynağı olacaktır. 

Çavuş lhsan Hidayet'in resminin müzeye alınması, müze­
nin çağdaş siyasal rolü açısından özel bir önem taşır. Namık 
Kemal'in yazdığı oyun, imparatorluğun son büyük savaşla­
rından biri olan Silistre kuşatmasını konu alır; 1854'te ger­
çekleştirilen bu kuşatma, kırk bir gün sürer ve Ruslar Os­
manlıların beş katı kayıp verirler. Oyunun sahnelenmesi 
(1873) izleyicilerde o kadar güçlü vatanseverlik duyguları 
uyandırır ki, oyunun sona ermesiyle sokaklara dökülen in-
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sanlar Abdülaziz'in tahttan indirilmesi için gösteriler yapar­
lar. Bunun üzerine Namık Kemal hemen tutuklanarak Kıb­
rıs'a sürgün edilir; üç yıl sonra V Murat'ın tahta çıkışına ka­
dar orada kalır. Gerçi Namık Kemal sadece bu oyununun 
sahnelendiğini görür, yine de tiyatronun milli dava açısın­
dan içerd iği eğitim potansiyeline yürekten inanmıştır. Kı­
rım Savaşı tarihin sayfalarına gömülmüştür, ama oyuna 
egemen olan vatanseverlik havası ,  Osmanlı lmparatorlu­
ğu'nun son dönemlerinde giderek güçlenen vatanseverlik 
duygularıyla örtüşür. Çeyrek asır önce karışıkl ıklara yol 
açan milli heyecanın gücünü simgeleyen bu oyun,  1908'de 
ikinci meşrutiyetin i lanıyla sonuçlanan dönemde yaygın 
olarak sahnelenir. Oyundaki Abdullah Çavuş karakterine 
esin kaynağı olan lhsan Hidayet'in hala hayatta olduğunu 
öğrenen Askeri Müze müdürü Ahmet Muhtar, Batı Anado­
lu'da bir köyde yaşayan yaşlı gaziyi devletin konuğu olarak 
1912'de , Balkan Savaşı sürerken lstanbul'a davet eder. Yaşl ı  
gazi ,  Ahmet Muhtar'ın "seni askere çağırsalar yine vuruş­
maya gider misin?" sorusuna şu yanıtı verir: "Giderim be 
evlatlar". Ardından, oyundaki karakteri şöhrete kavuşturan 
cümleyi aktarır: "Gidersem kıyamet mi kopar?"27 Yeni mü­
zenin imgesiyle bundan daha iyi uyuşan başka bir kişilik 
düşünülebilir mi? Sıradan insan, Silistre'deki gibi zaferlerle 
dolu Osmanlı tarihi anlatısının merkezine yerleştirilmiştir. 
Hangi kültürel gösterge, vatanseverliğe adanmış bir oyunun 
çağrısı kadar etkili olabilir? 

Kurtuluş Savaşı sırasında, imparatorluk dışında sürmekte 
olan dünya savaşı çerçevesinde girilen mücadele, çok taranı 
bir mücadeleye dönüşür: Geriye kalan Osmanlı topraklarını 
bölüşmek için sabırsızlanan işgalci Avrupa devletleri ,  ne 
pahasına olursa olsun varlığını sürdürmeye çalışan impara­
torluk hükümeti , işgale ve padişahın kukla hükümetine 
karşı savaşan yeni doğan milliyetçi Türk hükümeti bu mü-
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cadelenin taraOarıdır. Bir savaş durumunda hem yerli izle­
yicilere hem de işgalcilere hi tap edebilecek bir kurumun 
var olması ender bir durumdur. lstanbul'un işgali sırasında 
Askeri Müze, hem Osmanlılara hem de yabancılara sesle­
nir; yabancılar için müze teşhirlerindeki açıklayıcı metinler 
Fransızca yazılır. Ancak, Osmanlılara sunulan tarih ile ya­
bancı izleyicilere sunulan tarih hayli farklıdır. Özet bilgiler 
içeren Fransızca metinler, Osmanlı tarihini milliyetçilikten 
çok uzak bir bakış açısıyla sunarken,  izleyicilere Osmanlı 
zafe rlerini ve müttefikleriyle yapılmış eski an laşmaları 
anımsatmayı sürdürür. Örneğin ,  1 324/1909'daki Osmanlı 
donanmasını gösteren ve müzeye 1917'de gelen bir tablo­
nun etiketinde, Sultan Mehmet Reşat'ın donanmanın yeni­
den hizmete girmesinde oynadığı rol ve muhteşem açılış tö­
reni anlatılırken, Fransızca etikette yalnızca gemilerin isim­
leri sayılır. Padişahların başarılarına ve gazilerin kahraman­
lıklarına Fransızca metinlerde kısaca değinilir; bu metinler, 
yabancılara gördüklerinin ne olduğunu anlamaları için ye­
terli açıklama verir, ama daha uzun açıklamalarla yaratılan 
gurur duygusunu paylaşmalarına izin vermez. Dikkat çe­
ken bir başka nokta da şudur: Birinci Dünya Savaşı sırasın­
da Osmanlılarla Almanlar arasında kurulan ittifaka karşın, 
müze sergilerinde tuhaf bir şekilde Almanlara hiçbir gön­
derme yapılmaz. 

Osmanlı Askeri Müzesini ziyaret etmiş olanların hiçbiri 
artık hayatta değil ;  ama bazılarının imparatorluğun son yıl­
larında konuk defterine yazdığı yorumlar, müzenin vermek 
istediği mil l iyetçil ik mesajının kanıtlarıdır. Kuleli Kışla­
sı'ndan bir öğrenci , müzeyi gezerken mazideki askerlerin 
ne kadar kahraman olduklarını anladığını yazmış. Bir diğe­
ri, savaşmaya hazır evlatların asaletine ve cesaretine tanık­
lık eden nesnelerin korunmasının kutsal bir görev olduğu­
nu ifade etmiş. Bu sözlerin altında, sonradan imparatorlu-

287 



ğun son padişahı olacak Mehmet Ertuğrul bin Sultan Meh­
met Vahdettin Han-ı Sadis imzası var. Fransız ordusunda 
yüzbaşı olan jacque Brumonos ise , müzeyi dört kez ziyaret 
ettiğini ve her seferinde daha iyi düzenlenmiş bulduğunu 
yazar. Haliyle, müzedeki nesnelerden duygusal açıdan etki­
lenmemiştir.28 

Ziyaretçiler bu deftere görüşlerini yazmak suretiyle mü­
zenin güçlendirmeye çalıştığı mill iyetçi mesajın sahnelen­
mesi nde rol almış olurlar. Geçmişe bakarlar, dokunurlar, 
geçmişte yürürler ve onu dinlerler. Ziyaretleri sona erdi­
ğinde, geçmişe ortak olma deneyimlerini konuk def terine 
aktarma ve böylece kendilerini müzenin tarihine kaydet­
me fırsatını bulurlar. Müzeye ziyaretçi çekmek için düzen­
lenen çeşi tli etkinlikler ve eğlence programları, ziyaretç ile­
rin bakışını yönlendirmede kullanılan açıklayıcı metinler, 
resimler ve müze koleksiyonlarının zenginleştirilmesine 
katkıda bulunmaları yönündeki çağrı lar, Osmanlı ulusal 
sahnesinde yeni bir karakterin belirdiğinin giderek daha 
güçlü biçimde kavrandığını gösterir: Bu yeni karakter, va­
tandaştır. 
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J ön Türk Devrimi'nin Ardından 
İsl ami ve Tarihi Eserler 

Osmanlı lmparatorluğu'nun son yıllarında, ulusal kimliğin 
üretilmesinde askeri koleksiyonların yeniden ön plana çı­
karılmasıyla Osmanlı müzeciliğinin döngüsü de tamamlan­
mış olur. Bununla birlikte, Osmanlı Devleti'nin son yılların­
da yaşanan tüm siyasi ve iktisadi karışıklığa, uzayıp giden 
savaşlara karşın, lstanbul'daki arkeoloji ve lslam eserleri 
müzeleri yalnızca ayakta kalmayı değil, doğmakta olan ulu­
sal mücadelenin giderek güçlenen sesi olmayı da başarırlar. 

İs lam Eserleri 

11 .  Abdülhamit'in siyasetinde Osmanlı Devleti'nin lslami 
kimliği merkezi bir yer tutar; bununla birlikte lslam uygar­
lığına ait tarihi eserler ancak 1 908- 1910  Jön Türk Devri­
mi'nden sonra kamunun gündemine yerleşmeye başlar; bu­
nun bir nedeni ,  Jön Türklerin devlet ile halk arasındaki ile­
tişimin güçlendirilmesine önem vermeleridir. 1910 yılında 
gazetelerde Konya ve civarı gibi bölgelerdeki tarihi mekan-
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!ardan çinilerin ve halıların çalındıgına ilişkin haberler yer 
almaya başlar. 1 Bu tür haberler üzerine müze, Maarif Neza­
reti'ne uzun bir yazı göndererek, tarihi eserlerin müzede 
toplanması için harekete geçilmesi geregini vurgular ve ta­
rihi mekanların korunup yaşatılmasında Evkaf Nezareti'nin 
rol almasının gerekli o ldugunu bildirir. Bu yazının içerigi 
şöyledir: Maarif Nezareti, Evkaf Nezareti'nin yakın geçmişe 
ai t eserle ri koruması koşuluy la , eski nesnelerin Çini l i  
Köşk'te korunmasını üstlenmek için bir  teklif hazırlamakta­
dır; son soygunda çalınan nesnelerden (Bursa ve Eskişe­
hir'deki bazı camilerden çalınan çeşitli lambalar ve vazolar) 
birinin bile Avrupa müzelerine girmemesi için Maarif Neza­
reti durumu Maliye Nezareti bünyesindeki Gümrük Teşki­
latı'na bildirilmekle yükümlüdür.2 

Osmanlıları nesneleri toplamaya iten neden nesnelerin 
kendi içinde taşıdıgı degerden çok, Avrupalıların çalınan 
nesneleri müzelerine yerleştirerek onlara estetik ve egzotik 
deger kazandıracakları, böylece hırsızlık olayından yarar 
saglayacakları düşüncesinden duyulan hoşnutsuzluktur. 
Jön Türk ideolojisi lslam eserleri koleksiyonunu, milliyetçi 
söylemin ve Avrupa'nın kültürel yayılmacılıgına karşı dire­
nişin aracı olarak kullanmaya başlar. Din boyutundan ba­
gımsız bir Türk kimliginin inşa edilmeye çalışıldıgı bir or­
tamda, kökenleri i tibarıyla yalnızca dini deger taşıyan ya da 
paha biçilemeyen nesneler, estetik-tarihsel bir deger kaza­
nırlar; onları dinsel rollerinden koparan müzede, yeni este­
tik-tarihsel degerleriyle ülkeyi temsil edeceklerdir. Yi tiril­
melerinden duyulan korkunun nedeni yok olmaları degil, 
Avrupa koleksiyonlarına girmeleri halinde Avrupalılara sag­
layacakları olası kazançtır. 

Bu tür nesnelerin yeni kazandıgı piyasa degeri, yerel yöne­
ticileri tarihi mekanları korumak için yeni önlemler almaya 
yöneltir. Beşiktaş polis müdürlügünün İstanbul emniyetine 
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gönderdiği bir yazıda, bölgenin polis müdürü, Barbaros Hay­
rettin Paşa'nın türbesinin çevresinde dolaşan turistlerin vere­
bileceği zararlardan yakınır: Anlaşıldığı kadarıyla ltalyan zi­
yaretçiler türbenin kaidesini altı bin lira karşılığında satın al­
mayı teklif etmişlerdir. Türbenin çevresindeki parmaklıklar­
da da yıpranma belirtileri gözlenmiştir. Önerilen yüksek fi­
yatlar nedeniyle bekçinin bu taşı çalmasından endişe duyan 
polis, taşın Müze-i Hümayun'un koruması altına alınmasını 
talep eder. 3 

Sürüp giden hırsızlık olayları , daha önce ticari açıdan de­
ğerlendirilmeyen İslam eserlerine değer biçilmesini zorunlu 
kı lar. 1 909 y ı l ına a i t  b i r  belged e ,  Sokol lu Mehmet ' in  
Eyüp'teki türbesinden çalınan ve  uzmanlarca değer biçile­
meyen yetmiş iki parça çininin değerinin hukuki işlemlerde 
temel alınmak üzere belirlenmesi gerektiği yazar.4 

Müze bu nesnelerin değerini belirlemek için, antika tüc­
carlarından yararlanmanın yollarını aramaya başlar; bu tüc­
carlar sık sık, çalınan nesneleri koleksiyonculara aktarmak 
amacıyla karanlık işler çevirmektedir. 5  

İslam eserlerine yüklenen yeni değerler, müzenin daha 
etkin bir  iktisap poli tikası benimsemesini zorunlu kılar. 
1910  yılında Maarif Nezareti, Müze-i Hümayun müdürü­
nün başkanlığında bir komisyon kurmaya karar verir; bu 
komisyon, imparatorluktaki İslam ve Osmanlı eserlerinin 
korunması için uygun yöntemleri ve etkili, caydırıcı önlem­
leri belirleyecektir. Böylece bu nesneler için ilk kez, bir di­
ne işaret eden "İslami" terimi ile bir millete işaret eden "Os­
manlı" terimini açıkça ilişkilendiren bir sınıflama getirilir. 
Komisyon, koruma ve toplama görevlerini Evkaf Nezareti 
ile müze arasında dağıtacaktır. Evkaf Nezareti binalardan 
sorumlu olacak, müze idaresi ise binaların duvarlarından 
sökülüp alınabilecek mozaiklerin, çinilerin ve diğer süsle­
melerin korunması sorumluluğunu üstlenecektir.6 Böylece, 
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tek işlevleri dini yapılarda ibadet deneyimini zenginleştir­
mek olan nesneler, resmi olarak bu rollerinden yoksun kılı­
nır. Bir yandan estetik ve tarihi eserler konumuna indirge­
nirken, bir yandan da piyasa ve teşhir değeri olan nesneler 
konumuna yükseltilirler. Fransız Devrimi'nin ardından, ye­
ni düzenin en güçlü simgelerinden biri, kilisenin zenginli­
ğinin ve yüksek statüsünün işaretleri olan nesnelerin müze­
nin dünyevi salonlarına taşınması olmuştu .7  Osmanlı lmpa­
ratorluğu'nda da Jön Türk Devrimi,  yalnızca on yıl sonra 
gerçekleşecek olan sekülarist devrime ortam hazırlamıştır; 
dini anlam taşıyan nesneler, tarihi ve ulusal müze koleksi­
yonlarında şimdiden yeni bir bağlam kazanır. 

Evkaf Nezareti'ne bağlı yeni bir müzenin kurulmasının 
planlanması üzerine, arkeoloji müzesinin üst katının bir kö­
şesine yerleştirilmiş olan lslam eserleri koleksiyonu 1908'de 
Çinili Köşk'e taşınır (Resim 42).8 1908'de Müze-i Hüma­
yun'un üçüncü ek binasının açılması, bu işlemi mümkün 
kılmıştır; ek bina, o tarihe kadar Çinili Köşk'te korunan ta­
rihi eserler için yeterli teşhir alanı sağlar. Ayrı bir binaya 
yerleştirilen lslam ve Osmanlı eserlerinin, tarihi eser kolek­
siyonuyla mekansal ilişkisi önemli ölçüde değişir. Daha ön­
ce lslam eserleri koleksiyonları, sanki ikincil bir ilaveymiş­
çesine, müze binasının geri planda kalan kısımlarına yerleş­
tirilmişti. Çinili Köşk'ün 15. yüzyıl mimarisiyle çevrelenen 
bu eserler, sonradan benimsenmiş değil ,  yerli olan bir tarihi 
temsil eden çok farklı bir kültürel ve tarihsel estetikle, Mü­
ze-i Hümayun'daki tarihi eserlerin temsil ettiği mirasın kar­
şısına çıkar. Topkapı Sarayı'nın hemen dışında karşı karşıya 
duran bu iki bina, adeta, doğmakta olan Osmanlı milleti 
için karşı karşıya gelen tarihi kimlikleri sergiler. 

lslam ve Osmanlı eserlerine ilginin giderek artması, yal­
nızca dini mekanların ve onlarla ilişkili nesnelerin korun­
masına değil, Osmanlı hanedanıyla ilişkili tarihi mekanlara 
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Resim 42 :  Çin i l i Köşk'te İslam eserleri, ykl .  1 909 [Edhem 1 909] .  

da ilgi duyulmasına neden olur. Bu doğrultuda, Osmanlı ta­
rihini araşurmak üzere kurulan komisyon Osman Gazi'nin 
yaşadığı söylenen eve ilişkin iddiaları araşurmak üzere Ha­
ziran 19l l 'de Bilecik'e gönderilir. Gerçi ortada evin Osman 
Gazi'ye ait olduğunu gösteren hiçbir belge yoktur; yetkililer 
yine de iddiayı araşurmak üzere Bilecik'e bir heyet gönde­
rir.9 191 1 yılında Dahi liye Nezareti, yayınladığı bir tezke­
reyle, Bursa sınırları içindeki sancakların, silahların , kal­
kanların ve askeri giysilerin toplanmasını ister; bu nesnele­
rin hem ulusal hem de sanatsal değer taşıdıkları belirtilir. 10 

1914 yılında Müze-i Hümayun'un İslam eserleri koleksi­
yonu Süleymaniye Camii külliyesindeki eski imarete taşınır. 
Yeni kurulan Evkaf Müzesi, Mehmet Reşat'ın tahta çıkış yıl­
dönümü olan 14 N isan'da açıl ı r. Osmanlı lmparatorlu­
ğu'ndaki tarihi camilerden ve türbelerden toplanan nesneler, 
müzenin sekülarist teşhir stratej isi ile, nesnelerin estetik de-
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ğerinden ziyade dini değeriyle ilgilenen Evkaf Nezareti'nin 
yönetimi arasında gidip gelen bir mekanda yeniden konum­
landırılır. İslam eserlerini korumak amacıyla kurulan müze­
nin dini bir çerçevede yönetilmeye başlanmasıyla birlikte , 
kısa sürede değerli halılarının büyük kısmını hırsızlara kap­
tırması belki de o kadar da şaşırtıcı sayılmamalı . 1 1  

Savaş yıllarında lslam eserlerine gösterilen ilgi , azalmak 
şöyle dursun, giderek daha güçlü biçimde milliyetçi proje 
ve tasarılara bağlanır. 1 9 1 5  yılında Tetkik-i Asar-ı Atika En­
cümeni, Türk uygarlığına ait eserleri, lslam eserlerini araş­
tırmak ve halk hakkında bilgi toplayıp ulaştığı sonuçları ya­
yınlamakla görevlendirilir. 1 2  Aynı yıl, Muhafaza-i Asar-ı Ati­
ka Encümeni tarihi eserler nizamnamesinin beşinci bölü­
mündeki hükümlere ülke çapında uyulmasını denetlemek­
le görevlendirilir; söz konusu bölümde nizamnamenin ge­
çerli olacağı taşınabilir ve taşınmaz nitelikteki tüm nesneler 
sayılmıştır. 1 3  

Encümen'in en önemli etkinliklerinden biri, Topkapı Sa­
rayı'nın durumu hakkında bir rapor yayınlamak olur; bu 
raporda ilk kez Osmanlı tarihi eserlerinin korunmasının 
geniş ölçüde ve açıkça ulusal mirasın korunması anlamına 
geldiği belirtilir ve nesnelerin korunması net bir şekilde 
u lusal belleğin inşa edilmesiyle i l işkilendiri l ir. 1 4  Encü­
men'in açıklamasına göre her devlet, güzel sanat eserlerini 
ve anıtlarını korumak için gerekli önlemleri alır ve böylece 
atalarının ölümsüzleşmiş erdemlerini,  gelecek kuşaklara 
aktarılacak bir uygarlık dersi olarak korumuş olur. Topkapı 
Sarayı ,  dinsel ve kamusal olmayan mi mari örneklerinin 
yüzyıllar boyu korunduğu bir mekan olması bakımından 
büyük önem taşıyan benzersiz bi r yapı olarak tanımlanır. 
Encümen, binaların korunmasının, ulusal bir sanat tarihi 
oluşturan dört yüz yıllık Osmanlı tarihinin korunmasıyla 
aynı anlama geldiği görüşündedir. 1 5  Osmanlılara ait tarihi 
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eserler, ilk kez, din ya da hanedan terimleri çerçevesinde 
değil, yalnızca ulusal terimlerle ifade edilir. 

Savaş sırasında devletin Osmanlı tarihi eserlerine yönelik 
ilgisinin sürmesi ve bu eserleri İslami diye değil Osmanlı ve 
ulusal diye niteleme eğilimi şuna işaret eder: Bu nesnelere 
atfedilen değer, tamamen milliyetçi bir renk kazanmışur. İs­
lam eserlerinin devlet tarafından toplanmasının birkaç an­
lamı vardır: İmparatorluğun dağılması karşısında vatanse­
ver bir özbilinç duygusunun oluştuğunu gösterir; yıkılan 
imparatorlukta baş gösteren milliyetçil ikler karşısındaki ye­
ni tepkileri yansl lır; ayrıca tam anlamıyla Türkiye Cumhu­
riyeti rejiminde gelişecek olan laik lslam anlayışının da ha­
bercisidir. 

Tarihi Eserler 

Savaş imparatorluğu parçalarken, tarihi eserlere ilişkin da­
ğınık raporlar, müzedeki nesnelerin savaşın kültürel cephe­
sini oluşturmaya devam ettiğini ve toprak üzerindeki ege­
menliğin ifadesi olarak taşıdıkları değerin savaş bağlamında 
artuğını gösterir. Örneğin müze yönetimi ,  Batı Anadolu kı­
yılarının Yunanlılar tarafından işgali sırasında Bergama mü­
zesinden alınan tarihi eserlerin izini sürmeye çalışır. 16 Ben­
zer şekilde Osmanlı Devleti ,  şifrel i  mesaj lar aracıl ığıyla , 
ltalyanların Bodrum'u işgal ellikleri dönemde yaptıkları ka­
zılar hakkında bilgi alır. 1 7  

Çökmekte olan Osmanlı lmparatorluğu'nu işgal eden Av­
rupa devletlerinin büyük bölümü, büyük olasılıkla arkeolo­
ji etkinliklerine girişmiştir; ancak savaş boyunca Müze-i 
Hümayun ile Fransızlar arasında gerçekleşen çok sayıdaki 
yazışma, Fransızların arkeoloji etkinlikleri ve Osmanlıların 
bunlara ilişkin kaygıları konusunda diğer işgalcilerin etkin­
liklerine göre çok daha fazla bilgi sunar. İşgalci Fransızlar 
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en az üç bölgede arkeoloj i  çalışmaları yaparlar: İslanbul,  
Gelibolu ve Adana. Bu üç bölgedeki elkinliklerine ilişkin 
olarak, müze müdürü Halil (Edhem) Bey ile Fransız işgal 
kuvvetlerinin bazı kumandanları arasındaki yazışmalarda 
yer alan bilgiler, sıcak savaş ve işgal koşullarında arkeoloji 
etkinliklerinin kazandığı simgesel anlamı canlı örneklerle 
kavramamızı sağlar. 

Fransız işgal kuvvetleri ile müze arasındaki yazışmalar, 
1 9 1 9'da Halil Bey'in Müze-i Hümayun'un bir kataloğunu 
Adana Müzesi'ne göndermesiyle başlar. Halil Bey bu arada 
Adana Müzesi koleksiyonlarının envanterinin bir kopyasını 
ister. İmparatorluktaki tarihi eserlerin envanterinin çıkarıl­
ması konusunda çaba gösteren müzeyle işbirliği yaptıkları 
için Fransızlara teşekkür eder ve Silifke'deki bir konaktan 
bazı tarihi eserlerin Adana Müzesi'ne nakledilmesini kolay­
laştırmak için gerekeni yapacağını bildirir. Bu iyi niyet gös­
terisine karşı lık, Adana'daki Fransız işgal kuvvetlerinin başı 
[Administration des Territoires Ennemies Occupes, Zone 
Nord ]  olan albay R. Normand, İstanbul'daki müzeye kata­
log taslağının bir kopyasını gönderir. Mektubunun ekinde­
ki liste, askeri personelin ve Fransızları destekledikleri an­
laşılan bazı yöre sakinlerinin (iki Rum, iki Ermeni bir de 
-Türk veya Arap-- bir Müslüman) buldukları parçaların dü­
zensiz bir şekilde loplandığına işaret eder. Bu yazışma, Mü­
ze-i Hümayun'un savaş sırasında tarihi eser toplamaklan zi­
yade, eserlerin envanterini çıkararak tarihi eserleri denetle­
meye çalıştığını gösterir. Avrupalılar, Osmanlıların hukuki 
düzenlemeleri karşısında, eser toplamak için yeni teknolo­
j ilere başvurmuştu; kendi kanunlarını uygulamakta çok ye­
tersiz kalan Osmanlı Devleti de , tarihi eserlere ilişkin mül­
kiyet hakkını bilgi toplama yoluyla korumaya çalışır. 

İşgal kuvvetleri açısından, işgal enikleri topraklardan ta­
rihi eser toplayabilme yetkisi , en olumsuz koşullarda bile 
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bir egemenlik işareti olur. Albay Normand, Adana Müze­
si'nin düzenlenmesine i l işkin notlarında şunları yazar: 
"Fransızların ,  kente girer girmez derhal sanat eserlerine ilgi 
göstermesi mantıklıydı ." 19  Normand, müzenin ,  sütun gibi 
çeşitli mimari öğelerin çağlar boyunca geçirdiği evrimi an­
latmak için kurulduğunu belirtir. Osmanlılar müzelerinde 
stillerin geçirdiği evrim sürecini yansıtan bir model kur­
maktan kaçınmışlardır; oysa Fransızlar, bu küçük, müteva­
zı müzede bile hemen kendi düzenleme örüntülerini oluş­
tururlar. Böylece bu küçük müze, Fransız müzeciliğinin 
küçük bir modeli olur. Bu taşra müzesinde bile bir evrim 
modelinin kullanılması ,  İs tanbul müzelerinde ne kadar 
farklı epistemolojik seçimler yapıldığını ortaya çıkarır; üs­
telik İstanbul müzelerinde, istendiği takdirde bu tür bir 
stratej i  için haydi haydi malzeme sağlayacak kadar çok nes­
ne bulunur. 

Müze-i Hümayun uzun yıllar boyunca tarihi eserlerin 
toplanması işiyle uğraşmıştı; gelgelelim Fransızlar, tarihi 
eserleri doğanın, özellikle insanların zararl ı etkilerinden 
koruduklarını, dolayısıyla yaptıkları işin insanlığa katkı ol­
duğunu vurgularlar. Örneğin,  lahitlerin sıklıkla yalak ola­
rak kullanılması, onları dehşete düşürür; civardaki lahitleri 
müzeye getirirler, üzerlerinde delikler açarak saksı olarak 
kullanılmak üzere müzenin dışına yerleştirirler. Fransızlar, 
müzenin tarihi eser toplama etkinli klerine giderek daha 
fazla katılmayı öğrenen Müslüman ve Hıristiyan halkı eğit­
meyi üstlenmelerinin de insancıl kaygılardan kaynaklandı­
ğını savunurlar: 

Müzenin ünü günden güne yayıldığı ve halkın müzeye 
olan ilgisi giderek arttığı için , her milletten ve her sınıftan 

insan müzenin zenginleştirilmesine katkıda bulunmak is­
tiyor. Başta sadece arkeoloji ruhu taşıyan çalışma, günden 
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güne siyasi bir nitelik kazanıyor; farklı ırkları ve birbirine 
düşman milletlerden insanları ortak bir idealde birleştiri­
yor, çok farklı koşullardaki insanlann bir Fransız idealine 

yakınlık duymasını sağlıyor.20 

Böylece Fransızlar Adana Müzesi'nin kuruluşunu insanlık 
yararına bir girişim olarak sunar; onlar için müze, bölgedeki 
sömürgeci tahakkümlerinin ,  halktan destek gören ve halkın 
yararına olan bir olguymuş gibi tahayyül edilmesini sağla­
yan bir araçtır. Osmanlı Devleti, taşradaki yöneticilerini tari­
hi eserlerin toplanması için ülke çapında harcanan çabaya 
katılma yönünde teşvik etmişti; Fransızlar da yöre halkının 
müzeye verdiği desteği, Fransız işgalinin halktan destek gör­
düğünü kanıtlayan bir ölçüt gibi kullanırlar. Müzeyi bu şe­
kilde siyasete alet edebilmeleri, müzenin kültürel bir kurum 
olmasına ve sözde gayri siyasi nitelik taşımasına bağlıdır. 
Yüzeyden bakıldığında müzede kadim tarih sözümona nötr 
ve bilimsel bağlamlarda incelenmektedir; bu nedenle ege­
menliğin çok geçici olabileceği bir bölgede bile, örtük ola­
rak, istikrarın siyasi göstergesi işlevi görebilmektedir. 

Müzenin etkinlikleri yalnızca bölgede egemenliğin Os­
manlılardan Fransızlara geçtiğini gl>stermekle kalmaz; Ki­
l ikya'da kazı yapan, Fransızlar dışındaki arkeologların böl­
geden uzaklaştırılmasıını da sağlar; böylece Fransızların di­
ğer işgal kuvvetleri üzerinde zafer kazandıklarını ortaya ko­
yar. Normand, Zincirli ve Kargamış'ta Hititlere ait alanlarda 
kazı yapan Almanların ve İngilizlerin bu alanları terk etmek 
zorunda kaldıklarından söz eder. Bu arkeoloji alanlarında 
bulunan eserlerin müzeye getirilmesi, neredeyse açıkça, as­
keri bir zaferin işaretidir; Normand'ın, müzeyi Fransız ege­
menliği altında çeşitli halkları barışçıl bir şekilde birleştiren 
bir kurum olarak sunmaya çalışması, bu gerçeği değiştir­
mez. Bu çerçevede, ender rastlanan bazalt  bir Asur-Hitit 
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heykeli de Kilikya'daki Fransız işgalinin bir anısı olarak Lo­
uvre'a gönderilir.2 1 

Fransız kuvvetleri, sıcak savaş döneminde bile, toprak 
üzerindeki egemenliği arkeoloji yoluyla ifade etme yolları 
arar. Halil Bey, N isan l 923'Le Istanbul'daki Fransız işgal 
kuvvetleri komutanı General Charpy'ye yazdığı mektupta, 
Gelibolu'daki Fransız kuvvetleri kumandanlığının Seddü'l­
Bahir yakınlarında arkeolojik kazılar yaptığını öğrendiğini 
belirtir. Müzeye bu kazılar hakkında hiçbir resmi bilgi ve­
rilmediğinden yakınır ve kazılar devam ediyorsa generalin 
derhal durdurmasını talep eder; resmi onay alınmaksızın 
kazı yapmanın yasak olduğunu ekler.22 

Halil Bey'in mektubundan şu sonuç çıkar: Müze, savaş 
boyunca her ne kadar kazılar hakkında bilgi sahibi olmaya 
çalıştıysa da, yabancıların arkeoloji etkinliklerine müdahil 
olma talebinde bulunmak için gereken hukuki güce bir öl­
çüde de olsa sahip olabilmek için işgalin son zamanlarını 
beklemesi gerekmiştir. General Charpy'nin yanıtı, Fransız­
ların işgal sırasında Osmanlı otoritesinin yokluğundan her 
fırsatta yararlandıklarını net bir şekilde ortaya koyar. Gene­
ral, Halil Bey'e iletilen bilgilerin doğru olduğunu bildirmek­
ten şeref duyduğunu belirtir ve kazılar hakkında şu bilgileri 
verir: llk kazı 1915  yılında bölgede savaşan birlikler tarafın­
dan yapıl ır. Bu çalışmalar askerlere çarpışmalar arasında 
"rahatlama" olanağı verir, ama başka bir yarar sağlamaz. Bu 
nedenle kazılar birkaç yıllığına durdurulur; general, Istan­
bul'a gittikten birkaç ay sonra kazıların devam ettiğini öğre­
nir. O sırada Gelibolu yarımadası Yunan işgali altında oldu­
ğundan bu kazılar hakkında müzeye bilgi verilememiştir. 

Charpy, yürüttükleri arkeoloji etkinliklerini sadece rahat­
lamaya yönelik verimsiz etkinlikler olarak hafifser; oysa ka­
zılar için büyük olasılıkla Yunanlılarla işbirliği yapmışlardır 
ve bu etkinlikleri hafifsemekle bu işbirliğini de gizlemeye 
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çalışır. Arkeoloji alanlarında çukurlar kazmanın savaş bez­
gini askerleri rahatlattığını düşünmek biraz zor. Gerçek şu 
ki ,  işgal kuvvetleri arkeolojik buluntuları, bölgenin ege­
menliğinin Osmanlılardan ve Osmanlı hukukundan kendi­
lerine geçtiğini gösteren işaretler olarak kullanmak konu­
sunda pek hevesli davranmışlardır. 

lstanbul'daki Fransız işgali sırasında da kentte benzeri 
kazılar yapılır. Müze-i Hümayun, yakınındaki Makriköy'de 
(bugünkü Bakırköy) , hatta Gülhane Parkı'nda yapılan kazı­
ları bile yakından izleme olanağı bulamaz. Fransız yetkili­
ler, Adana Müzesi'nde olduğu gibi,  lstanbul'daki arkeoloji 
etkinl ik ler ini  de kamu hizmet i  o larak sunar.  General  
Charpy, Halil Bey'e yazdığı 1 2  Aralık 1 922 tarihli mektu­
bunda, Fransız işgal kuvvetlerinin lstanbul'un güzelleştiril­
mesine katkıda bulunduğunu söyler. Fransızların, sığınma­
cıların ihtiyaçlarını karşılamaya yardımcı olmakla kalmadı­
ğını,  ellerindeki kazı araçlarını kentin sanat mirasının zen­
ginleştirilmesi için kullandıklarını belirtir.23 

Fransız işgalinin sona ermesi üzerine, Seddü'l-Bahir, Gül­
hane ve Makriköy kazılarında elde edilen buluntuların bü­
yük bölümü İstanbul Arkeoloji Müzesi'nin koleksiyonları­
na katılır. Bu buluntuların yerleştirildiği sandıklardan biri, 
Agile adlı gemiye yüklenirken denize düşerek kaybolur. 24 
Sandığın gerçekten denize düşüp düşmediğini bilmiyoruz. 
Belki de Fransızlar, kendilerinin ve diğer işgal kuvvetleri­
nin savaş sırasında arkeoloji alanında yararlandıkları özgür­
lüğün son ifadesi olarak sandığa el koymuşlardır. 

Savaş yıllarında Osmanlı Devleti'nin toprakları üzerinde­
ki egemenliği sona ermeye yüz tutunca, tarihi eserleri edin­
me ve toplama politikası köklü biçimde değişir. Her şeye 
karşın,  Müze-i Hümayun'un imparatorluğun çeşitli bölgele­
rinde sürdürülen arkeoloji etkinlikleri konusunda bilgi al­
mak istemesi ve işgal kuvvetlerinin savaş sırasında bile ka-
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zıları hırsla sürdürmeleri, tarihi eserlerin yalnızca sanatsal 
zenginlikler olarak değil ,  siyasi üstünlüğün işaretleri olarak 
da ne denli önemli olduğunu bir kez daha kanıtlamıştır. 

Notlar 

Saadet 432 ( 14  Mart 1 326/ 27 Mart 1 91 0) ;  Sabah 7376 (22 Mart 1 326/ 6 Ni­
san 19 10). 

2 lstanbul Başbakanlık Arşivi BEO 276305/ 29 Teşrinisani 1 325/12  Aralık 1909. 

3 Zarif Orgun ve Serap Aykoç, "la Fondation du Musee Turque et le Musee des 
Arts Tuıcs et lslamiques", Collection Turcica 11, Traveaux et Recherches en Turqu­
ie 1 982 (Strasbourg, 1 984) s. l44-1 45'te alıntılanan 1 9 1 0  tarihli belge. 

4 Orgun ve Aykoç, "la Fondation du Musee Turque et le Musee des arts Turcs et 
lslamiques", s. 1 30'da alıntılanan 1 909 tarihli belge. 

5 Arkeoloji Müzesi belgesi, no. 37, 22 Temmuz 1 325, Nazan Ölçer, Türk ve /s­
lam Eserleri Müzesi: Kilimler (lstanbul: Eren Yayıncılık, 1 988) s. 38'de alıntıla­
nan belge. 

6 Orgun ve Aykoç, "la Fondation du Musee Turque et le Musee des Arıs Tuıcs 
et lslamiques", s. 1 40- 1 4 1 .  

7 Hooper-Greenhill, Museums and ıhe Shaping of Knowledge, s. 1 67. 

8 Halil (Edhem), Das Osmanische Antikenmuseum in Konsıanıinopel (Liepzig, 
1 909). 

9 lstanbul Başbakanlık Arşivi DH.ID 28-1 2 1/1329. Ca.4/l Haziran 1 9 1  ! .  

1 0  lstanbul Başbakanlık Arşivi DH.ID 28- 1 :  18/1329.R.22/15 Eylül 1 9 1  ! .  

1 1  Orgun ve Aykoç, "la Fondation du Musee Turque et le Musee des Arts Tuıcs 
et lslamiques", s. 1 35. 

12 lsıanbul Başbakanlık Arşivi MV 239:22; 1 333. Ca.5/ l 9 Nisan 1 9 1 5. 

1 3  lstanbul Başbakanlık Arşivi MV 2 1 2: 1 1 5/1 336.L.22/ 30 Temmuz 1918. Bu bel­
gede komisyonun kuruluş tarihi olarak verilen tarih, komisyonun Topkapı Sa­
rayı hakkındaki raporunun tarihinin 3 yıl sonrasına aittir. Sümer Atasoy, 
"Türkiye'de Müzecilik", Cumhuriyet Dönemi Türkiye Ansiklopedisi ( 1 984) s. 
l465'te komisyonun 191 7 yılında kurulduğunu belirtir. Bu tür farklılıklar ko­
misyonun savaş yıllan boyunca birkaç kez dağıtılıp yeniden kurulmuş olabile­
ceğini gösterir. 

14 1853 yılına kadar padişahlann mekanı olan Topkapı Sarayı'nın büyük bir kısmı 
bu tarihlerde son derece bakımsızdı. Hırka-i Saadet ve Bağdat pavyonu gibi bazı 
bölümlerde yıldönümü törenleri sürdürüldü. Haremin bazı bölümleri ise hane­
dan ailesinin eski hizmetlilerinin ikametgahı olmaya devam etti. Sarayda ayrıca 
kısa ömürlü de olsa küçük bir seramik müzesi kurulmuştu. Ancak, saray bir 
bütün olarak ancak cumhuriyetin kuruluşunun ardından müze haline getirildi. 
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1 5  Sedad Hakkı Eldem, Tophapı Sarayı (Ankara: Kültür Bakanlığı, 1 982) s. 1 00-
1 0 1 .  

1 6  lstanbul Başbakanlık Arşivi DH-1.UM 20.22: 14/ 1 0 ,  1338.5. 1 2= 5 Kasım 1 9 1 9; 
DH-1.UM 20/22: 1 4/29, 1 338.R.5=23 Mayıs 1 920. 

1 7  lstanbul Başbakanlık Arşivi DH.1-UM E/60:29, 1 338.Za.8/ 22 Ağustos 1920. 

18 lstanbul Arkeoloji Müzesi Arşivleri, Halil (Edhem) Bey'in Albay Normand'a 
yazdığı 7 Temmuz 1 919 tarihli mektup ve Albay Normand'ın Halil Bey'e yaz­
dığı 6 Kasım 1 9 1 9  ve 14 Aralık 1 9 1 9  tarihli mektuplar. 

1 9  R. Normand ve diğerleri, Le Muste d'Adana (Paris: Librarie Orienıaliste Paul 
Geuthner, 1922) s. 1 .  

20 A.g.e . .  , s. 5 .  

2 1  A.g.e . .  , s. 8.  

22 lstanbul Arkeoloji Müzesi Arşivleri , 24 Nisan 1922 tarihli mektup. 

23 lstanbul Arkeoloji Müzesi Arşivleri, Halil Bey'in Charpy'ye yazdığı 1 Şubat 
1922 tarihli mektup; Charpy'nin Halil Bey'e 1 2  Aralık 1922 tarihli mektubu. 

24 lstanbul Arkeoloji Müzesi Arşivleri, gemi komutanı Le Coq'un müze müdürlü­
ğüne yazdığı 23 Eylül 1923 tarihli mektup; mektubun ekinde Fransız kuvvet­
leri tarafından Türk Milli Müzelerine devredilen nesne listesi bulunmaktadır. 
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Sonuç 

Osmanlı müzeciliğini konu alan bir araştırma, bize 21 .  yüz­
yıl hakkında ne tür içgörüler sağlar? Avrupa'da ve ABD'de 
"Doğu Sorunu"nun yerini "lslam tehdidi" almış bulunuyor; 
bununla birlikte, Türkiye'nin birçok iç sorunu varlığını ko­
ruyor: Sekülarizm , etnisite, popülizm ve eli tist kültür gibi 
sorunlar ülke gündemini meşgul etmeye devam ediyor; ül­
kenin Avrupa Birliği'ne girmek için mücadele veren ve hal­
kının büyük çoğunluğu Müslüman olan tek NATO üyesi ol­
ması gibi, uluslararası platformdaki kimliklerinde de köklü 
bir değişiklik söz konusu değil. Bir yandan,  Türkiye'nin 
kendisini "Batı lı" olarak tanımlaması,  halkının büyük ço­
ğunluğunun deneyimini ve hayat tarzını yadsıma riskini 
içermekle kalmaz; (hangi sorunlu terminoloji çerçevesinde 
konuşuyorsanız ona göre değişen tanımlamalar doğrultu­
sunda) Batı'nın Doğu'ya, birinci dünyanın üçüncü dünyaya 
ya da gelişmiş ülkelerin gelişmekte olan ülke halklarına ve 
geleneklerine yönelik ırkçı ve aşağılayıcı tavırlarının da ör­
tük olarak benimsenmesi anlamına gelir. Öte yandan, Türki­
ye'nin kendisini Doğulu olarak tanımlaması, üçüncü dünya-
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nın, gelişmekte olan dünyanın, vaktiyle sömürgeleştirilmiş 
dünyanın bütün olumsuzluklarını yüklenme riski taşır. Bir 
ülkenin kendisini "gelişmekte olan" ülke kategorisine yer­
leştirmesi, bir başkasının izinden yürüdüğü anlamını doğu­
rur; birileri daha önce ormandan geçmiş ve bir tek ilerleme 
yolu açmıştır. Avrupa'nın birleşme yönünde ilerlediği bir 
çağda "Doğulu" etiketi , Avrupa'ya katılmanın sağlayacağı 
ekonomik olanakların ve geride bıraktığımız iki yüzyıl bo­
yunca gerçekleştirilen siyasi, ekonomik reformların ve mo­
dernleşmenin yarattığı umutların bir kenara itilmesi demek­
tir. Osmanl ı  müzeciliğinin kuruluşundan bir yüzyıl sonra 
Türkiye, yalnızca müzelerin ilgilendiği tarihi eser kaçakçılı­
ğı, sekülarizm ve militarizm gibi somut sorunlarla değil ,  
müzelerin temsil ettiği kimlik üst-anlatılarıyla da uğraşmak­
tadır. Küreselci ve sömürgecilik sonrası perspektifler arasın­
da bölünmüş, giderek küçülen bir dünyada, Türkiye her iki 
perspektife de katılmakta ve bu ikili deneyiminin doğal so­
nucu olarak her ikisinin de eşiğinde durmaktadır. Türkiye 
Cumhuriyeti projesinin başlangıcındaki konumu da aynen 
böyleydi. İmparatorluğun son dönemlerinde Osmanlı müze­
leri aracılığıyla inşa edilen tarih, modem Türkiye'nin geçmi­
şin mirasını sahiplenme -dolayısıyla bu mirasın egemenliği 
altına girme- sürecini ortaya koyar. Böylece müzeler, geçmi­
şin mirasının çeşitli parçalarının uyumlu bir bütün oluştur­
mak üzere nasıl biraraya getirilebileceği konusunda bir ör­
nek teşkil eder; bu parçalar ne geri kalmışlığın göstergesidir, 
ne de resmi tarih anlatılarının ereksel unsurları. 

Peki Osmanlı müzeleri nasıl bir tarih tasavvur etmişti? 
Tüm müzeler gibi Osmanlı müzeleri de belli nesneleri topla­
yıp teşhir etti. Seçilen nesneler ve özel izleyicilerin ya da 
halkın bu nesnelere verdiği önemin değişmesi, imparatorlu­
ğun son dönemlerinde Osmanlı kimliğinin geçirdiği ideolo­
jik değişiklikleri açığa vurur. İmparatorluk hazinesinde teş-

306 



hir edilenlerden farklı olarak müze mekanlarındaki nesne­
ler, tiplerine, getirildikleri eyalet ya da vilayete ve ait olduk­
ları döneme göre özenle sınıflandırıldı. Müzeler salt bir teş­
hir mekanı olmanın ötesinde, Avrupa'da kurulan sistemlere 
paralel, yeni sınıflandırma sistemlerinin örneklerini oluştur­
du. Ancak Avrupa müzelerinde uygulanan epistemoloji  ilke­
lerini göz ardı eden Osmanlı Devleti, Avrupa'nın sınıflandır­
ma sistemini yerli ideolojik gereksinmelerine uyarladı. 

İmparatorlukta hiç kimse, kendi kendini yönetmenin te­
meli olarak imparatorluğun, tebaası arasında etnisite, tarih, 
kültür gibi öğeler açısından paylaşılan net bir ulusal kimli­
ğe sahip olduğunu düşünmüyordu; buna karşın Osmanlı 
müzelerinde oluşmakta olan ideolojinin, milliyetçi hareket­
lerin dayanağı olan pek çok öğeyi içerdiği açıktır. Miroslaw 
Hroch, Avrupa'daki küçük çaplı milliyetçilik hareketlerini 
incelediği çalışmasında, milliyetçilik için üç evre belirler. 
Hroch'a göre ilk aşamada "daha önce tamamen kültürel, ya­
zınsal ve folklorik karakter taşıyan ve hiçbir siyasi, hatta 
ulusal öğe içermeyen bir  ülkede çeşitli sosyal gruplar ve 
bölgeler arasında eşitsiz olarak gelişen bir 'ulus öncesi bi­
linç' oluşur" . 1  Bu tür bir ulus öncesi bilincin yansımaları, 
1906 öncesindeki Müze-i Hümayun koleksiyonlarında da 
gözlenebilir. Müze her ne kadar Osmanlıların tarihi eserler 
üzerindeki mülkiyetini  göstermek üzere tasarlanmışsa da, 
ulusal kimliğe ilişkin hiçbir iddiayı açıkça dile getirmemiş­
tir. Müze, simgeleri ulusun kendine özgü temel niteliklerini 
belirlemek için değil ,  başka uluslarla sıkı bağlar üretmek 
için kullanmıştır; bu tür bağlar aracılığıyla da, giderek Av­
rupa hegemonyasına ve Avrupa'nın açık sömürge gücüne 
bağımlı olan dünya düzeni karşısında Osmanlı kültürünü 
farklılaştırmayı amaçlamıştır. 

Kayalı'ya göre "Osmanlı elitinin Batı eğilimli kesiminin 
19.  yüzyıl sonlarında ve 20. yüzyıl başlarında ulus-devlet 
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anlayışını benimsediğini düşünmek mantıklıdır ;  ancak bu­
rada herhangi bir etnik temel söz konusu değildir" . 2 Ger­
çekten, 11 .  Abdülhamit döneminin müzeleri, imparatorlu­
ğun kimliği için simgeler sunmuştur; ama bu kimliğin te­
melindeki öğe Türkçülük değildir; bunlar, ulusal egemenli­
ğin simgesi olan koleksiyonlardır ve Avrupa'nın ideolojik 
sistemiyle özdeşleşme aracı olarak işlev görürler. Müze, ön­
milliyetçi duyarlılıklarının ifadesi olarak, Türk milletine , 
hatta Osmanlı milletine özgü kimlik simgeleri belirlemeye 
çalışmamıştır. Bu simgelere sahip olma ve onları yönetme 
gücünü, Osmanlı'nın toprakları üzerindeki egemenliğinin 
simgesi olarak kullanmıştır. Seçtiği ve bir yana bıraktığı 
simgeler, sadece bu nesnelere yönelik somut ilgisini  değil ,  
toplama etkinliğini şekillendiren epistemolojik alt-metinler 
karşısındaki tavrını da dile getirir. Bu kitapta, geç dönem 
Osmanlı ruhunu temsil eden örnek kurumlar, gelişmekte 
olan kimlik ideoloji lerini açığa çıkarmak amacıyla incelen­
miştir; hiçbir zaman oluşturulmamış koleksiyonlar ise, Os­
manlı müzecilik projesinin,  hegemonyacı Avrupa müze 
modelleri karşısındaki direnişini gizler. 

Osmanlı müzelerinin himayesinde oluşturulan koleksi­
yonların tüm zenginliğine karşın, 19. yüzyılda yaygın olan 
iki koleksiyon türü hiçbir zaman müzelerin gündemine gel­
medi. Çağdaş resim koleksiyonları, Osmanlı müzecilik pro­
jesinde hiçbir zaman yer bulmadı; 1889 tarihli sözleşmede 
yer almasına karşın doğa tarihi koleksiyonları da hiçbir za­
man oluşturulmadı. Müzeci lik projesinin sınırlı kaynakla­
rından dolayı bu koleksiyonların atlandığı düşünülerek bu 
durum önemsenmeyebilir. Ancak, bu duruma daha mantıklı 
bir açıklama getirmek de mümkün: Osmanlı müzelerini ku­
ranlar, sadece Avrupa'daki müze türleri hakkında değil, bu 
müzelerin düzenleme ve işletme tarzları hakkında da tam 
bilgi sahibiydiler. Avrupa müzelerini sadece kısmen taklit et-
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meyi seçmeleri, ideolojik, hatta siyasi bir önem taşır. Os­
manlı müzesi, Avrupalıların ilerleme ve evrim hakkındaki 
üst-anlatılarından kaçınmak suretiyle, Avrupa tarzı müze 
kurumunun biçimsel özelliklerini kullanarak, yeni oluşan 
Avrupa emperyalizmini tersine çeviren anlatılar üretti. Avru­
pa'da geliştirilen ansiklopedik müzeyle tam bir zıtlık taşıyan 
Osmanlı müzesi, üretimi açısından çağdaşlıkla en ufak bir 
bağlantısı olan her şeyi dışladı; onun yerine, kataloğunu ye­
ni çıkardığı tarihinin belirli uğrakları üzerine odaklandı. Bu 
farklılığın anahtarını, doğa tarihi koleksiyonlarının bulun­
mamasında aramak gerek. Bu koleksiyonlar başlangıçta mü­
ze planının bir parçasıydı, ama müze için hiçbir zaman epis­
temolojik bir temel olarak ortaya çıkamadı. Doğa tarihi ko­
leksiyonları, Avrupa müzelerindeki sınıflandırma sisteminin 
epistemolojik anahtarıdır; Osmanlı'da bunlara yer verilme­
mesi, Avrupa'da doğup geliştiği şekliyle müzeoloji pratiği 
ile, Osmanlı'da epistemolojik, toplumsal ve siyasi gereksin­
meler doğrultusunda geçirdiği değişim çerçevesinde müze­
oloj i  pratiği arasındaki temel farka işaret eder. 

Avrupa'da yaygın müze tipleri arasında yer alan doğa ta­
rihi müzeleri , yalnızca bilimsel devrim itkisinin yayılmasını 
sağlamakla kalmadı, çeşitli koleksiyon türlerinin sınıflandı­
rılması için epistemolojik bir model de oluşturdu. Doğa ta­
rihi, 16. yüzyıldan beri süregelen gelişmesi boyunca evre­
nin düzeninin anlaşılmasını ve anlatılmasını sağlayan ör­
nekler, modeller sundu. Paula Findlen'in belirttiği gibi "na­
dire kabinelerindeki ve saray koleksiyonlarındaki ilk to­
humlarından itibaren erken dönem müzeleri, Avrupa'nın, 
hızla artan ampirik malzemeyi nasıl düzenleyeceğini belir­
ledi: Ampirik bulgulardaki bu muazzam artışın altında, ka­
dim metinlerin daha geniş kesimlere yayılması, seyahat ola­
naklarının artması , keşif seferleri ve daha sistemli ulaşım ve 
alışveriş biçimlerinin ortaya çıkması yatıyordu".3  Bu i lk 
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müzelerde dünyanın her yanından getirilen doğa harikaları , 
sanat nesneleri ve ilginç etnografik nesneler, evrenin örün­
tülerini düzenlediğine inanılan benzerlikleri, paralellikleri 
göstermek amacıyla birarada teşhir edilirdi. Dünyanın dört 
bir köşesine dağılan Katolik misyonerler ağı , nesne toplama 
ve ulaştırma ağlarının oluşmasına da olanak sağlıyor ve Av­
rupalı koleksiyoncuların, daha sonraları müzelerin tutkuyla 
benimsediği evrensel bilgi idealini  destekliyordu.4 Francis 
Bacon'a göre, nasıl ki  "Tanrı , kilisesin in  di li olan Latin­
ce'nin yerkürenin her yanına yayılmasını arzu etmiş"se,5 
dünya, düzeninin açığa çıkması sayesinde biraraya getirile­
bilir, denetlenebilir, bilinebilir ve "insanlık yararına ve in­
sanlığın durumunun iyileştirilmesi adına kullanılabilirdi" -
kuşkusuz burada kastedilen, Avrupa'da yaşayan insanlıktı.6 

19. yüzyıl Avrupa doğa tarihi modellerinin oluşmasını 
sağlayan Rönesans'ın hümanist felsefe akımlarından ve Ay­
dınlanma'nın bilimsel söyleminden yoksun olan Osmanlı 
İmparatorluğu , evrenselci projeleri hazırlayacak ve i fade 
edecek müze benzeri kurumları adım adım oluşturmadı. 
Belki daha da anlamlı olan nokta şu: Müzeler, Osmanlı ku­
rumları arasına katıldığında, imparatorluğun evrensel l ik 
hevesi solmuştu; sönüp giden bu hevesin yerine, Avrupa 
emperyalizminin potansiyel saldırısına karşı direniş nokta­
ları oluşmuştu. Dünyanın her yanından sanat ürünleri top­
layarak doğa bilimcilerinin projesinin bir benzerini uygula­
yan büyük Avrupa müzelerinin aksine, Osmanlı İmparator­
luğu, müzelerini uluslararası bir emperyal güç aura'sı oluş­
turmak için değil ,  ulusal benlik duygusunu güçlendirmek 
için kullandı. 

Osmanlı lmparatorluğu'nun ilk doğa tarihi müzesi ,  Jön 
Türk hareketinin doğduğu Mekteb-i Tıbbiye'nin bir bölü­
mü olarak kuruldu. Müzenin 1872 tarihli kısa kataloğunda, 
Osmanlı lmparatorluğu'nda doğa tarihi bilimlerinden ender 
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olarak söz edildiği yazıyordu.7 Koleksiyonlar ya da iyi tertip 
edilmiş müzeler olmaksızın doğa tarihi öğretimi bir aldat­
maca olacağından, doğa biliminin öğretilebilmesi için bir 
doğa tarihi müzesinin varlığı zorunlu koşul olarak görülü­
yordu; Galen'in, doğa tarihinden tıp açısından yararlı nes­
nelerin araştırılması olarak söz edişinden beri doğa bilimi 
Batı tıp eğitiminin temel bir parçası olmuştu. Bu tür bir 
müzenin amacı, Osmanlı tıp öğrencilerinin Batılı tıp pratik­
lerine etkin katılımını sağlamaktı. Ancak daha da önemli 
olan nokta şuydu: Jön Türklerin desteklediği pozitivist po­
litika, en etkili biçimde, doğa tarihi müzesinde uygulana­
cak düzenleme tarzları sayesinde anlatılabilirdi. 

Doğa tarihi müzesindeki koleksiyonda (Resim 43) ,  kırk 
dört adet doldurulmuş memeli ve seksen iki kuş, doldurul­
mak üzere bekleyen beş yüz memeli ve kuş derisi , alkolde 
korunan elli dört balık örneği, otuz sekiz sürüngen, bin altı 
yüz deniz kabuğu, doksan dört polip, iki yüz kırk altı fosil ,  
beş yüz maden ve kaya parçası ,  altmış altı adet ahşaptan ya­
pılmış kristal modeli ve sekiz iskelet modeli bulunuyordu. 
Kısa kataloğun tamamlanmasından hemen önce, Viyana'da 
yaşayan bir doktorun bağışladığı kırk sekiz adet anatomik 
preparat ve yirmi dört adet mikroskobik preparatla koleksi­
yon genişlemişti; koleksiyonun sorumlusu Dr. Albay Ab­
dullah Bey, Bursa ve İstanbul Boğazı bölgelerinden toplanan 
kaya parçaları, bitkiler, böcekler, ipek böceği kozaları ve fo­
sillerle koleksiyonu zenginleştirmeye devam etti. 

Katalogda müzenin teşhir stratej ileri hakkında hiçbir bil­
gi yer almaz; ancak listeden anlaşıldığı kadarıyla, nesneler 
filum'a* göre bölümlenmişti ve fosilleri de içeriyordu - bu 

* Çağdaş sınıflandırma sistemleri ıakson denen birimleri içerir. En geniş ıakson­
lar alemlerdir. Canlılar önce alemlere ayrılır daha sonra da gittikçe daralan alı 
ıaksonlar halinde sınıflandırılır: filum (bitkiler için bölüm), sınıf, takım, famil­
ya, cins ve tür - ç.n. 
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Resim 43:  Mekteb-i Tıbbiye'de doğa tarihi koleksiyonları [AFK]. 

da evrimci bir düzenleme modelinin uygulandığını düşün­
dürüyor. Koleksiyon muhtemelen bir odadan biraz fazla yer 
kaplıyordu; içerik açısından pek çok eksiği vardı ve ancak 
düzenleme stratejisi hakkında ipucu verebiliyordu. Abdul­
lah Bey bu koleksiyonun sıradan nesnelerden oluştuğunu 
ve çok az bilimsel değer taşıdığını belirtir. Eğer koleksiyon 
tümüyle değersiz nesnelerden oluşuyorsa, bir bütün olarak 
müzenin nasıl bir değer taşıdığı sorulabilir. Bu küçük mü­
ze, doğa tarihini örneklerle anlatarak öğretmekten çok, öğ­
rencileri bir bilim tarzı -doğa tarihi- hakkında eğitmeye ya­
rıyordu; doğa tarihi, tıp alanındaki araştırmaların dayanağı 
olmakla kalmamış, bir doğal düzen i lkesi olarak düzenli ,  
evrensel ve ilerlemeye dayalı bir dünya görüşünün de güç­
lenmesini sağlamışll. 

Ne yazık ki bu doğa tarihi müzesinde daha sonra yapılan 
değişikliklere i lişkin hiçbir belge mevcut değil .  1 870 yılın­
da tarihi eserlerin yanı sıra Carabella Efendi'ye ait balina 
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kemiği koleksiyonunun da yer alması, tarihi eser müzesini 
kuranların, bir doğa tarihi bölümü oluşturma fikrini taşı­
dıklarını düşündürüyor. 1889'da Müze-i Hümayun'un res­
mi olarak kuruluş aşamasında müzede bir doğa tarihi ko­
leksiyonunun da yer alması öngörülmesine karşın, bu ön­
görü hiçbir zaman hayata geçmedi. 

Gerçekten de Müze-i Hümayun binasının yapımı tamam­
landığında, yönet ic i ler  b i r  doğa tarihi  koleksiyonunun 
oluşturulmasına il işkin başlangıçtaki planları unutmuş gö­
rünüyorlardı .  1893'te Selanik'te yaşayan botanikçi Necdi 
Efendi,  müzeye bu konuda yardım önerdi .  Müzeye yazdığı 
mektupta, Osmanlı arkeoloji müzesinin doğal ve ayrılmaz 
bir parçası olarak bir doğa tarihi müzesi kurmanın şart ol­
duğunu belirtti. Osmanlı lmparatorluğu'ndaki tüm bitkileri 
adlandırmayı önermesine ve imparatorluk topraklarında 
yetişen bitkilere ilişkin bin adet fotogram* ile şifreli yazı­
dan oluşan geniş ve değerli kişisel koleksiyonundan söz et­
mesine karşın, Müze-i Hümayun'dan kısa ve olumsuz bir 
yanıt aldı. 1899'da müze, Viyana'dan yardım önerisinde bu­
lunan doğa tarihçisi Ludwig von Tucher'e de olumsuz yanıt 
verdi .  Müzenin müdür muavini olan Halil Bey, doğa tarihi 
müzesinin kuruluşunun yetki alanı dışında olması ve yö­
netmekte olduğu Müze-i Hümayun'un yalnızca tarihi eser­
lere ayrılmış olması nedeniyle öneriyi kabul edemeyeceğini 
bildirdi. 8 

Müzede yer alması önerilen doğa tarihi bölümünün ama­
cı neydi ve neden bundan vazgeçilmişti? Osmanlı müzeleri­
nin incelendiği bu araşLirmada, şu ana kadar müzeolojik 
koleksiyonların belgelenmiş ve belgeleri bugüne ulaşmış 
olan bölümleri ve dönemleri ele alındı. Doğa tarihi koleksi­
yonuna i lişkin bir belgenin bulunması söz konusu olamaz-

• Fotogram: Nesnelerin ışığa duyarlı kağıt ve bir ışık kaynağı arasına yerleştiril­

mesiyle elde edilen gölge benzeri fotoğraf - ç.n. 
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dı; çünkü böyle bir müze kurulmamıştı. Böyle bir müzenin 
eksikliği, Osmanlı müzeoloj i girişiminin epistemolojik te­
mellerinin en önemli noktasını oluşturur. Avrupa'da doğa 
tarihi koleksiyonları, müze koleksiyonlarının düzenlenme­
sinde ve teşhirinde uygulanan, bilimsel sınıflandırmaya ve 
i lerlemeye dayalı modellerin ilk adımını oluşturmuş ve sö­
mürgeci Avrupa devletlerinin genişleyen tahakküm alanla­
rının göstergesi olmuşlardı. Osma.nlı lmparatorluğu'nda bu 
koleksiyonların bulunmaması, farklı bir düzenleme hedefi­
nin ve muhalif bir siyasi amacın işaretidir. 

Suzanne Marchand'ın belirttiği gibi doğa bilimleri, tarihi 
eser koleksiyonlarının sınıflandırı lmasını ve hiyerarşisini 
be l i rleyen formalist  çözümlemenin o luşturulmasında 
önemli rol  oynadı. Gottfried Semper, tarihi eserler için ge­
liştirdiği evrimci sınıflandırma sistemini George Cuvier'nin 
Jardin des Plantes'daki hayvan iskeleLieri sergisine dayan­
dırdı. Ayrıca, stile dayalı çözümleme yaklaşımını Darwin'in 
çalışmasını esas alarak oluşturdu.9 Jön Türkler, Darwinci 
düşünceden epeyce etkilenmişlerdi;  müze yönetimi de Al­
man müze kurumuyla yakın ilişki kurmuştu; buna karşın 
müze yönetimi arkeoloji müzesinde stile dayalı biçimsel bir 
düzenlemeden kaçındı. Stile dayalı biçimsel çözümleme, zi­
yaretçinin öyküneceği bir ilerleme modeli üretiyordu; oysa 
Müze-i Hümayun, koleksiyonlarını eser edinme ve iktisap 
örüntüleri aracılığıyla düzenleme yolunu seçti. Küçük bo­
yutlu nesneler bir grupta toplanarak stile dayalı biçimsel 
evrim anlayışının benimsendiği izlenimi verilmiş olabilir; 
ama Sayda'dan getirilen lahitler ve Afrodisyas'tan getirilen 
tarihi eserler gibi büyük boyutlu nesneler ayrı bir salona 
yerleştirilmişti ve düzenlenmelerinde "gelişime dayalı" mo­
deller dikkate alınmamıştı . 1 0  Avrupa müzelerinde Helen-Bi­
zans öncesi dönemlere ait eserler, kadim dönemin harikala­
rını müjdeleyen öncüler olarak işlev görüyordu; kadim dö-
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nem sanatı ise Rönesans'tan bugüne kadar geçen dönemde 
sanatta ve uygarlıkta kaydedilen i lerlemeyi vurgulamaya 
yarıyordu. 1 1  Buna karşılık Osmanlı lmparatorluğu'nda, He­
len-Bizans öncesi dönemlere ait eserler giriş katındaki mer­
kezi sahnenin uzağına konmuştu. Daha sonraki dönemlere 
ait nesneler, Helen-Bizans koleksiyonlarını izleyecek şekil­
de yerleştirilmemişti. Dolayısıyla Müze-i Hümayun'daki ko­
leksiyonların düzenlenişinde, evrimci, ilerlemeci bir sanat­
sal üretim vizyonundan sakınılmıştı; bunun yerine, müze­
nin sahip olduğu zengin Helen-Bizans koleksiyonu öne çı­
karılmak isteniyordu. Oysa Avrupa'da böyle bir odak nok­
tası, sanatta ve toplumda modernliğe ve ideal bugüne doğ­
ru ilerleme sürecinin sadece bir uğrağını oluşturuyordu. 

Doğa tarihi müzesi gibi,  Avrupa deneyiminde en yaygın 
müze türü olan ve Rönesans döneminin nadire kabinelerin­
den doğan sanat müzesi de, Osmanlı koleksiyonlarında ve 
teşhirlerinde yer almıyordu. Çok az sayıdaki Osmanlı eliti 
ve Osman Hamdi yönetimindeki Sanayi- i  Nefise Mekte­
bi'nin bazı öğrencileri Avrupa stilinde tablolar yapmışlardı; 
bazı Osmanlı diplomatları da çağdaş Avrupa eserlerinden 
oluşan koleksiyonlarıyla ünlenmişlerdi ;  ama bu eserlerin 
hiçbiri Ç)smanlı müzelerinde teşhir edilmedi . 1 2  Peki neden? 
Mieke Bal'a göre, birbirine benzeyen sanat eserlerinin çeşitli 
bölgelerdeki sanat müzelerine dağıtılması , emperyalist pro­
jenin birörnekleştirme sürecini yeniden üretir. 1 3  Osmanlı 
İ mparatorluğu, koleksiyonlarına "sanat"ı dahil etseydi, Batı 
sanatının estetik değerlerini benimsemiş olacaktı. Hemen 
hemen her durumda, sömürgeleştirdikleri ülkedeki kentin 
yanında bir Avrupa kenti kopyası yaratmak amacıyla müze­
yi kullanan sömürgeci devletlerin aksine, Osmanlıların ls­
tanbul'da küçük bir Şark Avrupası modeli yaratmak gibi bir 
niyetleri yoktu. Kurmaya karar verdikleri müzeler, öykün­
meyi değil rekabeti temel almıştı : Osmanlı Devleti'nin Av-
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rupa müzelerini kopyalamaktan kaçınması, Avrupa kültü­
rünün örneklerini benimserken bazı unsurları filtreden ge­
çirdiğini gösteriyor: Belli nesnelerin toplanıp teşhir edilme­
si uygun görülürken, bazı nesneler devletin gereksinmele­
riyle uyuşmadığı için bu pratiklerin dışında bırakılmıştır. 

Müze-i Hümayun, Helen-Bizans mirasını  benimsemek, 
askeri geçmişi yüceltmek, milli ve dini gururu perçinlemek 
yoluyla yabancı ziyaretçilere Osmanlı topraklarının bütün­
lüğünü göstermek istiyordu; çıkarsız izleyicilerini müze ka­
nalıyla eğitip onlara ilerleme idealini aşılamak gibi bir derdi 
olmadı. İmparatorluk topraklarından gelen sanat ürünleri­
nin müzeye alınması, küçülmüş de olsa imparatorluğun ha­
la çok geniş olduğunu gösteriyordu. Helen-Bizans mirasına 
odaklanılması , Osmanlı'nın Küçük Asya'nın sahibi olduğu­
nu vurguluyordu: Bu egemenlik, yabancı demiryolu işlet­
meleri ve arkeolojik kazı ekiplerinin akını nedeniyle gide­
rek tartışmalı hale gelmişti. Avrupa müzeleri geniş kaynak­
larını, sömürgeleştirdikleri ülkelerin simgelerini başkentle­
rinde toplamak için kullanmışlardı; Osmanlı Devleti de el­
de ettiği tarihi eserleri, çağdaşı Avrupa imparatorluklarının 
aksine yavaş yavaş parçalanmakta olan bir  imparatorluk 
üzerindeki egemenliğini gösteren simgeler olarak kullan­
maya çalıştı. Avrupalıların büyük müzeler projesi, dünya 
çapındaki hegemonyasını doğallaştıran evrimci b ir  sanat 
vizyonunu güçlendirdi .  Buna karşılık Müze-i Hümayun, 
topladığı eserleri imparatorluğun bütünlüğünü sağlamak ve 
evrenselci ilerleme ideali karşısında ayakta kalmak için kul­
landı .  Dolayısıyla, evrimci, ilerlemeci ,  pozitivist epistemo­
lojiye dayalı bir doğa tarihi koleksiyonu , Müze-i Hüma­
yun'un oluşturmaya çalıştığı milliyetçi ,  birleştirici , muhalif 
tavırla çelişirdi. Benzer şekilde, askeri müze ve İslam eserle­
ri koleksiyonları, ilerlemeci modernleşme mecazları olmak­
tan çok, ulusal özdeşleşme aracı olarak kullanıldı. 
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Müzenin Batı Avrupa bağlamından Osmanlı bağlamına 
aktarılması, müzede esaslı bir mutasyona yol açtı; böylece 
Osmanlı kurumu, kendine Avrupa kurumundan bağımsız 
bir yol çizdi. Müzeler, imparatorluğun son dönemlerinde 
giderek daha didaktik bir nitelik kazandı; böylece Türkiye 
Cumhuriyeti'yle kurulacak olan daha demokratik, daha se­
küler ve daha bağımsız düzenin giderek belirginleşen sim­
geleri oldular. Çeşitli müze türlerine verilen önemin zaman 
zaman değişmesi, müzelerin kuruluşunun temelinde ortak 
bir dürtünün yattığı görüşünü destekler: Yalnızca ortak bir 
kimlik mirası değil, aynı derecede önemli olarak direniş ha­
reketine dayanan bir kimlik oluşturma isteği söz konusu­
dur. Baudrillard'ın belirttiği gibi, " taklitler, kopyalar, sahte 
nesneler ve bunları üretmek için kullanılan teknikler [ . . .  ) 
aristokrasinin simgeler üzerindeki tekeline ve denetimine 
yöneltilmiş meydan okumalardı. Burada söz konusu olan, 
estetik bir takl it  sorunu değil ,  toplumsal iktidarın taklit 
edilmesi sorunudur: Denklikler yaratma yönündeki iktida­
rın" .14 Sömürgeci Avrupa'nın iktidar hiyerarşisinde zayıfla­
mış, savunmasız bir imparatorluk olarak Osmanlı lmpara­
torluğu'nda müze gibi kurumsal kopyaların üretilmesi, Os­
manlı kimliğinin Avrupa kimliği içine dahil edilmesine hiz­
met etti; aralarındaki kültürel ayrımları azalttı ve böylece 
hegemonya farkını daralttı. Yeni müzeler, birer kopya değil, 
simulakr idi - doğdukları topraklarda, Avrupa'da, bir gön­
dereni olmayan kopyalar. 

Simulakr olarak bu müzeler, Avrupa'daki muadillerini se­
çici bir tavırla kopyaladılar; sömürge egemenliğinin dayat­
maları ile yerel direnişin taktikleri arasındaki çekişmede sık 
rastlanan bir taklitçiliği uyguladılar. Bhabha'ya göre " taklit­
çiliğin tehdidi, barındırdığı ikili vizyondur; sömürgeci söy­
lemin muğlaklığını ifşa ederken ,  aynı anda otoritesini de 
sarsar" . 1 5  Bir Avrupa kurumunun, içsel epistemoloj ik kod-
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lan çözülmek suretiyle emperyalizme karşı kullanılması , 
evrenselci  ve hümanist Avrupa müzesinin hiyerarşik ve 
hükmedici projesini açığa çıkardı. Taklit edimi, tıpkı ırkçı­
lık gibi ideal öznesini tanımlamak için dışlama gücünü kul­
lanan hümanizmi sarstı: En gelişmiş biçiminin Avrupalı ve­
ya Batılı olduğu varsayılan insandı bu ideal özne. 16 Modern­
liği, Batı'yı ve bunlar arasındaki bağları yaratmış olan bazı 
Avrupa söylemlerinin coğrafi ve siyasi sınırında yer alan 
geç dönem Osmanlı İmparatorluğu, müzelerini, bu ÖLeki­
leştirme karşısında bir meydan okuma olarak kullandı; bu 
arada kendi topraklarının tarihleri ve kimlikleri adına ko­
nuşma hakkını korudu ve geliştirdi. Taklitçilik, yaltaklan­
manın en yüksek biçimi olabilir; ama kültürel kamuflaj da, 
en incelikli siyasi direniş yolu olabilir. 
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nodern 
hayatın re s s a m ı  

CHARLES BAUDELAIRE 

Modern Hayatın Ressam ı  0 1  
ÇEViREN Ali Berktay 

Zamanımızda sanat/edebiyat tarihi kadar, sosyoloji ve kültürel 
çalışmalarla uğraşanlar da hep Baudelaire'e dönüyor. Ekonomik, 
toplumsal, siyasal hayatın modernleşmesiyle, sanatın modernleşmesi 
arasına çizgi çekerek, modernizasyon ve modernizm arasındaki gerilimi 
Baudelaire haber veriyor. Modernizmi edebiya tının kahramanları 
aracılığıyla bir özerkleşme efsanesi olarak ilk o temsil ediyor. 

G EORG SIMMEL 

Modern Kü ltürde Çatışma 02 
ÇEVIRENUR Tanıl Bora, Nazile Kalaycı, Elçin Gen 

Simmel yaşadığı zamanın, tanık olduğu büyük dönüşümün -
modern itenin- kentin mahşerinin, bireyin yalnızlığının kültürel haritasını 
çıkarır. Bu harita sayesinde sosyolojinin sosyal bilimler içindeki yerini 
tanımlar, eleştirel düşünce, kültür kuramı ve kültürel çalışmaların 
temellerini atar. Toplumsal pratikleri formlar ve imgeler halinde 
canlandırarak hayatı sanata, sanatı hayata tercüme eder. 

PETER BÜRGER 

Avangard Kuramı 
ÇEVİREN Erol Özbek 

03 

Avangardın davası, sanatı ve hayatı buluşturmaktır. Sanatın içinden 
toplumu dönüştürmeyi umar. 20.  yüzyılda eleştirel bir kültürün 
kurulmasındaki en aykırı deneyimi oluşturur . . .  1968 eylemleri 
avangardın belki sonu, belki de yeniden doğuşudur. Öyle veya böyle, 
avangard sanatın hayatındadır. Bürger'in Avangard Kuramı, bu 
bağlamdaki tartışmaların önemli odaklarındandır. 



HAL FOSTER 

Tasa rım ve Suç 04 
müze • mimarlık • tasarım 
Çl:vııu_N Elçin Gen 

Hal Foster Tasarım ve Suç'ta 
mimarlık i le tasarımın, sanat ile 
eleştirinin çağdaş kültür içindeki 
yerini irdeliyor. 
İlk bölümde, piyasa ile kültürün 
nasıl giderek birbirlerine 
kaynadıklarını inceliyor. Gündelik 
hayatın her anına sızan tasarım 
kültürünün, k i mlikleri markalara 
endekslemesi üzerinde duruyor. 
Zamanımızın iki gözde mimarı, 
Frank Gehry ve Rem Koolhas'la 
ilgili yazılarında, mimarlığın, 

WENDY M.K. SHAW 

Osmanlı  M üzeciliği 

gösteri dünyası ve küresel kentle 
arasındaki bağlantıları çözümlüyor. 
İkinci bölümde, Baudelaire, Valery 
gibi kimi modernlik sözcüklerinin 
yargılarına da değinerek, modern 
sanat ile modern müzenin tarihsel 
bağını inceliyor. Sanat tarihinin ve 
eleştirinin, görsel iletişim 
kültürünün egemenliği altındaki 
seyrini izliyor. Modernizmin ve 
postmodernizmin akıbetine ilişkin 
sorular sorduruyor. 

0 5  
Müzeler, Arkeoloji ve Tarihin Görselleştirilmesi 
ÇEVİREN Esin Soğancılar 

Müze kurumu, Osmanlı müzeciliği kurumlaştıran 
İmparatorluğu'na Avrupa'dan ithal kararlardan ve müzelere seçilen 
edilmiş olmakla birlikte, kendisine eserlerden yola çıkarak, bu ulusal 
özgün bir yol çizmiş. Osmanlı 
müzeleri, Batıcılık-Doğuculuk 

kimlik serüveninin izini sürüyor. 
Osmanlı müzeleri, kendilerinden 

çatışmasından uzaklaşarak, hatta sonraki girişimleri sorgulayıp 
Batıcılığı kullanıp emperyalizme eleştirmemiz açısından elverişli 
karşı koyarak, oluşum halindeki örnekler sunuyor. 
bir ulusal kimliği simgeleyebilmiş. 
Wendy Shaw'un kitabı, Osmanlı 
Devleti'nin son dönemlerinde 



iç indekiler: 

SUNUŞ 
Ali Artun 

1. DECIŞEN MÜZE 
DÖNÜŞEN TARiH 

il. KÜL TÜRÜN 
MÜZELEŞMESİ 

Derleyen Alı Arlurı 
Tarih Sahneleri 
SANAT MÜZELERİ 

Müzeler ve Radikaller: 
Bir Olağanüstü Durumlar 
Tarihi 

Valery, Proust ve Müze 
Theodor Adorno 

Nadire kabinelerinin 
mirasını devralan ve 
modernliğin sahnesini 
oluşturan 1 8 .  ve 1 9. yüzyıl 
tarzı müzeler, zamanımızda 
ömürlerini dolduruyor. Bir 
yandan müze patlaması 
yaşanıyor, diğer yandan bu 
müzelere yeni kimlikler 
aranıyor. Egemen gösteri 
kültürünün çekimine 
kapılan müzeler, popüler 
medyanın havasına 

linda Nochlin 

Evrensel Müze 

Sanat Müzeleri ve 
Yurttaşlık Ritüeli 
Carol Duncan 

Carol Ouncan ve Alan 
Wallach Teşhir Kültürleri 

Emma Barker 
Modern Sanat Müzesi 
Chrisloph Grunenberg Belle� Yiliminden Kaçış: 

Posımodern Çağda Müze: 
Kitle iletişim Aracı Olarak 
Müze 

Orsay Müzesi 
Emmı Barker 

Andreas Huyssen 

Müzenin Toplumdaki Yeri: 
Modern Sanat Müzeleri 
ve Tarihin Sonu 

Yeni Tate Müzeleri 
Emme Barker 

Ctıın ı.:ıoWu 

Stuart Hall 

KÜLTÜRÜN ÔZELLEŞTİRİLMESİ 
1 980'1er Sonrasında 
Şirketlerin Sanata Müdahalesi 

Chln-tao Wu, Kültürün 
Özelleştirilmesi'nde sanatın 
1 980'1erden sonra tırmanan 

"işletmeleşme" sürecini 
araştırıyor. 
Küresel şirketlerin 
denetimine giren sanat, bu 
şirketin tanıtım, yayılma ve 
iktidar stratejilerinde 
kullanılan bir araca 
indirgeniyor. Chin-tao Wu, bu 
indirgemenin altında yatan 

0 7  

toplumsal, hukuki, örgütsel 
süreçleri inceliyor. Örnekler 
veriyor, vakalar anlatıyor. 
İşletme kültürünün, sanatın 
özerkliğini, eleştirel ve siyasal 
gücünü ne ölçüde 
aşındırabildiğini düşünmeye 
sevk ediyor. 
Kültürün Özelleştirilmesi, 
sanat sosyolojisi ve kültürel 
eleştiri geleneğine çağdaş bir 
katkı. 

bürünürken, bu gelişmenin 
karşısında eleştirel bir 
müzeoloji yükseliyor. 
Müzeler hafızalarını 
yokluyor ve kendi 
kendilerinin arkeolojisine 
yöneliyor. Sanki müzeler 
artık müzeleri sergiliyor. 
Tarih Sahneleri - SANAT 
MÜZELERİ, bu bilinci 
örnekleyen metinlerden 
oluşuyor. 

içlndekller: 

Sanatla Hükümellerin 
Değişen Rolü 

İşletme Kültürünün 
Bekçileri Müıevelliler 

1 980'1er Sonrası Sanal 
Kurumları: İşletme 
Kültürünün Benimsenmesi 

Şirketlerin Sanal Ödülleri 

Şirket Mekanında 
Çağdaş Sanal Vitrinleri 

Şirket Koleksiyonları 

Muhafazakfırlıktan 
Yeni-Muhafazak§rhğa 



Sıbel Yardırrır.ı 
KENTSEL DEGiŞİM VE FESTİVALİZM: 
KÜRESELLEŞEN iSTANBUL'DA BİENAL 

Otuz yılı aşkın bir süredir 
İstanbul, festivalleri aracılığıyla 
dünyanın kültürel 
coğrafyasında kendisine bir 
yer arıyor. Ancak, festivallerin 
ve sanat bienalinin amacı, 
başka ülkelerin 
kültürlerini/sanatlarını geniş 
kitlelere tanıtıp kültürlerarası 
etkileşimi geliştirmekten 
ibaret değil. Kent seçkinlerinin, 
Cumhuriyet sonrasında 
heybetinden çok şey 
kaybeden İstanbul'u yeniden 
bir dünya kenti haline getirme 
özlemlerini gidermek ve 

kentlerin de kendi başlarına 
bir "gösteri" olarak var 
olabildikleri bir dünya 
düzeninde İslanbul'u bir kültür 
başkenti yapmak gibi başka 
amaçlar da var. Dolayısıyla 
artık festivaller sadece kültürel 
değil, bir o kadar da ekonomik 
ve politik birer proje. 
İstanbul Bienali, 2005 yılı için 
kavramsal çerçevesini 

' İstanbul' olarak belirledi -
hem kentsel mekanın 
kendisine, hem de bu mekanın 
dünya açısından taşıdığı 
anlamın imgesel gücüne 

Dcnız Anıın 

işaretle. Küreselleşen 
İstanbul'da Bienal, tam da bu 
zamanda İstanbul Bienali'ne 
eleştirel bir bakış yöneltmeyi 
öneriyor. Günlük hayatın 
estetikleşmesi ve tüketim 
kültürü bağlamında kent­
bienal etkileşimine bakıyor. Bir 
modernleşme ve küreselleşme 
projesi, İstanbul'u pazarlama 
stratejisi ve kent.politikasında 
kamusaldan özele geçişin bir 
örneği olarak Bienal'in 
toplumsal etkilerini ve iktidarla 
i l işkisini irdeliyor. 

PARİS'TEN MODERNLİK TERCÜMELERİ 
Akademi Julian'da İmparatorluk 09 

Sarayın ve kilisenin kalesi Fransız 
Akademisi, 1 9. yüzyılda yaşanan 
modernleşme karşısında 
sarsılmaya başlar. Bu süreçte 
sanat, tanrı ve imparator yerine 
yaratıcısı olan bireyi temsil etmeye, 
Akademi üyesi saray ressamlannın 
düzenledikleri toplu Salon sergileri 
de yerlerini kişisel galeri sergilerine 
bırakmaya başlar. Aynı yıllarda 
ortaya çıkan, dünyaya açık, liberal 
zihniyetli özel akademiler, mitrı ve 
resmi Paris Güzel Sanatlar 
Okulu'nun katı lonca disiplinine 
ve dogmalara dayalı eğitimine 
meydan okur. 
Bu özel akademilerin ilkini 1 868'de 
panayır güreşçisi Rodolophe Julian 
kurar. Güzel Sanatlar Okulu'nun, 

ve Cumhuriyet Öğrencileri 

yabancıları ve kadınları 
atölyelerinden uzak tutan elitist 
yaklaşımını kırarak, sanat eğitimini 
mütevazı kayıt ücretini 
karşılayabilecek herkese açan 
Acadı!mie Julian, kısa zamanda 
Seine Nehri'nin iki yakasında 
toplam on iki atölyeye yayılır. 
1 959'a kadar ayakta kalan 
Acadı!mie, bir asır boyunca elli 
değişik ülkeden sayısız sanatçıyı 
misafir eder. Julian·ın yoklama 
defterlerinde adlan bulunan Renoir, 
Bonnard, Matisse, Lı!ger ve 
Duchamp, Paris'in çehresini 
değiştirirken, diğerleri geldikleri 
kentlere döner ve dünyadaki "öteki" 
modemizmlerin habercisi olurlar. 
Yetenekli gençlere dağıtılan 

padişah bursuyla Acadı!mie 
Julian'ın kapısını çalan ilk Osmanlı 
öğrencisi, Şeker Ahmet Paşa'dır. 
Şeker Ahmet'in dönüşünde 
düzenlediği halka açık sergilerin 
gördüğü büyük ilgi, İstanbul 
Akademisi Sanayi-i Nefise 
Mektebi'nin kuruluşuna yol açar. 
Julian'ın Şeker Ahmet'in ardından 
ağırlayacağı ve aralarında 
Feyhaman Duran, Avni Lifıj, Namık 
İsmail, Cevat Dereli'nin de 
bulunduğu kırktan fazla sanatçı, 
bu atölyelerden taşıdıkları 
modernleşme tohumunu 
İmparatorluk ve Cumhuriyet 
topraklarında yeniden 
filizlendirmek için çalışır. 



Edıtorler /SL,nuş /\lı /\rturı. Alpagul Gurtekın 
20. Yüzyıl 1 0  SANAT MANİFESTOLAR! 
Avangard Belgeler 

Estetik modernizm, 
manifestolarla dile gelir. 

"Manifesto" diye bir türün 
benimsenmesi, sanatın siyaset 
iddiasını yansıtır. Hayatı 
dönüştürme iradesini ifade 
eder. Öte yandan, 
manifestolar, biteviye 

"yeni"nin peşinde koşan 
estetik atıl ımların kayıtlarıdır. 

"Sanat Tarihi" disiplininin 
olmasa da, sanatın tarihinin 
hakiki belgeleridir. Sanatı 

BAŞKA TARİHLER 
BAŞKA MODERNİZMLER 
Afrika, İran, Hindistan ve Çin'de 
Modernleşme ve Sanat 

Ne zamandır modernizm, bütün 
kültürleri kuşatan yekpare, 
yeknesak bir süreç olarak 
düşünülmüyor. Farklı kültürlere özgü 
farklı zamanlar, tarihler, 
modernizmler keşfedil iyor; 
kültürlerin birbirlerinden yaptıkları 
tercümeler taranıp aydınlatılıyor. 
Batı sanatının öteki modernizmler 
üzerindeki etkisi kadar, Doğu 
estetiğinin de, Avrupa'da klasik 
geleneğe karşı sürdürülen 
modernleşme mücadelesindeki rolü 

bildirirler, o nedenle 
"manifestolar sanattır" demek 

de yanlış olmaz. 

20. yüzyıl manifestolarının bir 
bölümü akl ın,  diğer bölümü 
ise hayal gücünün safındadır. 
İlkinin referansı olan ilerleme, 
bilim ve makine kültüne, diğeri, 
büyünün, düşün ve oyunun 
yaratıcılığıyla muhalefet eder. 
1 968'1ere gelindiğinde 

"muhalefet" iyice radikalleşir 
ve gündelik hayat ile, sanat ve 

1 1 

tartışılıyor. 

siyaset arasındaki ayrımları 
siler. Sanat Man ifestoları , 
Dada, Sürrealizm, Cobra, 
Letrizm ve Sitüasyonizm gibi, 
aklın egemenliğini sorgulama 
cesareti gösteren hareketlerin 
seslerini duyurdukları 
metinlerden derlenmiştir. Bu 
metinler sadece avangardın 
hafızasını oluşturmazlar, 20. 
yüzyılda eleştirel düşüncenin 
Avrupa'daki gelişimini de 
aydınlatırlar. 

içindekiler: 

Sunuş: Modernite ve Farklılık 
Stuart Hali / Sarat Maharaj 

Modern Afrika Sanatı 
Chika Okeke 

Farklı modernizmleri kıyaslayanlar, 
sadece kültürel aidiyete saplanıp 
kalmıyor, melezleşmenin gizlerine 
de dalıyorlar; sanat ve edebiyat 
erbabının göçebeliğine ilişkin anıları, 
artistik ve politik diasporaları 
canlandırıyorlar. Vaktiyle birlikte 
evrildikleri varsayılan, toplumsal ve 
siyasal modernleşme süreçleri ile, 
kültürel modernizm arasındaki 
çatışmalar da bu sayede 
aydınlanıyor. 

Arrika Sanatında Modernisl 
Deneyim: Kimliğin Görsel ifadeleri 
ve Külıürlerarası Estetik 
Salah Hassan 

Sanat, Kimlik, Sınırlar: 
Postmodernizm ve 
Çağdaş Afrika Sanalı 
Olu Oguibe 

Bir Başka Modernizm: 
ıran Perspektiri 
Fereshteh Oaftari 

Hindisıan'da Modernizm 
Ne Zamandı? 
Geeta Kapur 

Çin'in Modern Dünyaları 
Jonathan Spence 



Muze kurumu, Osmanl ı  i mpa ratorluğu'na Avru pa'dan ithal  
edilmit olmalda birlikte, kenôısme özgün bir  yol çfzmlş. 08-

maru t  müzeleri, Batıcıl ık-Doğuculuk çatışmasından uzaklaşa-­
rak, hatta Batıcı l ığı kul lanıp emperyalizme karşı koyarak, olu­
ş u m  ha l indek i  b i r  u l u sal  k i m l i ği s lmgeleyebi l m t ş .  Wendy 
Shaw'un kitabı, Osmanl ı  Devletl'nin son dönemlerinde müze­
ci liği kurum laştıran kararlardan ve müzelere seçi len eserler­
den yola  çı karak, bu ulusal k iml ik  serüveninin izini sUrüyor. 

Osmanl ı  müzeleri, kendi dönemlerindeki gel işm elerden ve 
gereksinim lerden haberdar olmaları; daima değişime karşı l ık 
vermeleri; basit takl itçi l ikten, tekrarcı l tk tan veya özgünlük 
saplantı.,dan uzak katarak ince b ir  çeşitl i l iğe yönetmelerin­
den ötüriı, kendilerinden sonraki girişim leri sorgu tamamız ve 
eleştirebilmemiz açısından elverişli örnekler sunuyor. 

24G 00 l ------. 
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