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sanathayat 
DİZİ EDİTÖRÜ Ali Artun 

Tüm bu anıtları yerinden sökmek, çürümüş parçaları böyle 
biraraya getirmek, enkazı yöntemli bir nizama sokmak, 
ve bu toplamı modern kronolojiye dair pratik bir derse 

dönüştürmek ... bunların tek bir amacı olabilir: kendimizi 
ölü bir ulus olarak inşa etmek. Hala hayattayken kendi 

cenaze törenimize katılmaya denk düşer bu, tarihini yazalım 
diye sanatı öldürmeye ... Halbuki sanatın tarihi değildir bu, 

mezarına yazılmış bir kitabedir. 
Quatremere de QUINCY 

Her sanat eserini, Picasso'nun en son heykeli olsa 
bile, müzeye tevdi ve emanet eden bugünkü işleyiş geri 

çevrilemez. Fakat sadece rezilce değildir bu işleyiş, çünkü 
aynı zamanda, insani amaçlara yabancılaşmasını tamamlayan 

sanatın, hayata döndüğü bir duruma işaret eder. 
Theodor ADORNO 

İnsan hakları kavramından ve sanat eserlerine ulaşmanın 
da tıpkı özgürlük ve hayat gibi bir hak olduğu yönündeki 

çığır açıcı anlayıştan önce, bugün bildiğimiz haliyle bir müze 
tasawur etmek mümkün değildi. 

Arthur DANTO 

Müzeler Müzesi'ne yapılan yeni kanatlar, şaşaalı eklentiler, 
ilave binalar; bütün bunlar hayata uzanma, hayatı 

sömürgeleştirme, müzelere bir köprübaşı vazifesi verme, bir 
rol biçme çabasından başka bir şey değil. Bu yolla sanata 

da hayatın içinde bir rol biçilmiş oluyor - tabii bu yeni 
kanata, eklentiye, ilave binaya, hediyelik eşya ve kitabevine, 

kafetaryaya uygunsa. 
Arthur DANTO 
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ÖN SÖZ 

Mümkün Olmayan Müze, 2000 yılından beri yayınlanmış 
olan, müzecilik konusundaki yazılar üzerinde yeniden çalı­
şılarak derlendi. Bu derleme, modernlik öncesinden günü­
müze, müzeciliğin hem farklı tarihsel dönemlerini, hem de 
farklı türlerini kıyaslıyor. Örneğin, Rönesans döneminin na­
dire kabineleri, modern müzeciliğin anıtı Louvre, ve Louv­
re'la birlikte kurulmaya başlayan mimarlık müzeleri; ütop­
yaların canlandırıldığı müzeler; vahşiliğin icat edildiği ve 
ırkçılığın örgütlendiği antropolojik insan müzeleri ve in­
sanat bahçeleri; Malraux'nun röprodüksiyonlardan kurdu­
ğu "hayali müze"; Bilbao Guggenheim Müzesi ve "ofis mü­
ze" gibi, tarihin aynası olmaktan medyalaşmaya doğru ev­
rilen çağdaş müzeler. Bunların yanı sıra, bir de Türkiye'de­
ki müzecilik tarihine değinen kimi yazılar var. llki, Topkapı 
Sarayı'nın da Avrupa'daki diğer imparatorluk müzeleri gibi 
bir nadire kabinesi olarak incelenmesi gerektiğini vurgulu­
yor. Daha sonraki yazılar ise,  modern bir müzenin kurulma­
sı amacıyla 1882'de Güzel Sanatlar Akademisi'nin açılmasıy­
la başlayan girişimler üzerinden bu müzenin neden müm-

1 3  
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kün olamadığı üzerinde duruyor. Ve kuruluşundan başla­
yarak bu müzenin evi olan mekanın nasıl sonunda Osman­
lı heybetinin canlandırıldığı bir medyaya dönüştürüldüğü­
ne değiniyor. 

Bu derleme, müzelerin ne gösterdikleriyle ilgileniyor. 
Temsil ettikleri ve donattıkları bilgi ve iktidar rejimlerini ir­
deliyor. Çeşitli örnekler üzerinden, müzelerin inşa ettikleri 
sembolik evreni ve dili sökmeye çalışıyor. Bu dilin zaman­
la nasıl dönüştüğünü araştırıyor. Müzelere özgü değişik an­
lamlandırma 'teknolojileri' arasındaki çatışmalara dikkat çe­
kiyor. Müzelerin iletişim gücünü sorguluyor. Ve sonunda, 
müze açmanın bir çılgınlık aşamasına geldiği günümüzde 
bu gücün bizi nasıl etkilediğini aydınlatmayı umuyor. 

Buradaki yazıların önemli bir bölümü, Hacettepe Üniver­
sitesi, Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi ve Paris'te 
Ecole de Haute Etudes en Sciences Sociales'de düzenlenen 
toplantılara bildiri sunmam için aldığım çağrılar üzerine ka­
leme alınmıştır. Bu çağrıları ve teşvikleri dolayısıyla, özellik­
le artık aramızda olmayan Semra Germaner'e, Sylvia Naef'e, 
Hasip Pektaş'a ve Deniz lncedayı'ya teşekkür ederim. Der­
lemede yer alan "Mümkün Olmayan Müze" yazısıyla ilgili 
önerileri dolayısıyla arkadaşlarım Faruk Tabak ( 1954-2008) 
ve Huricihan lslamoğlu'na, gönderdiği fotoğraflar ve göster­
diği ilgiden ötürü Edhem Eldem'e; ayrıca, bütün yazıları ön­
ceden okuyarak her zaman olduğu gibi katkılarını esirgeme­
yen Nur Altınyıldız'a şükranlarımı sunarım. 

14 
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Halil Edhem'in 
Modern İstanbul Müzesi 

• Rönesans'la birlikte Avrupa'da bir müzeleşme hareketi 
başlar. Koleksiyonculuğa asıl anlamını kazandıran ve 18 ile 
19 .  yüzyıllarda kurulan modern müzelerin birikimini sağ­
layacak olan, bu harekettir. Rönesans müzeleri değişik za-

Joseph Arnol, Kunstkammer der Regenburger Familie Dimpfel, 1686. 

1 5  
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manlara ve ülkelere göre farklı farklı adlar alır: 14. yüzyılda 
ilk belirdikleri Fransa'da cabinet de curiosites, ltalya'da studi­
olo, Almanya'da da kunstkammem veya wunderkammem, ya 
da raritiitenkabinett olarak anılır. Bunların Halil Edhem'in 
müzecilik yazılarındaki karşılığı "nadire kabinesi"dir. 1 7 .  
yüzyıla yaklaşırken Avrupa'da artık yüzlercesine rastlanan 
bu koleksiyonların kurucuları da farklı farklıdır: alimler, ra­
hipler, eczacılar, şairler, sanatçılar, ve tabii, soylu hanedan­
lar, krallar, imparatorlar. 

• Osmanlı hanedanının Topkapı hazinelerini de, Rönesans 
müzelerinin en görkemlilerini oluşturan imparatorluk ko­
leksiyonları arasında incelemek gerekir. Topkapı Sarayı ko­
leksiyonları, gerek barındırdığı nadireler, gerek bilişsel ya­
pısı, işlevi ve himaye düzeni bakımından Avrupa'daki diğer 
imparatorluk koleksiyonlarıyla ilkesel bir ayrılık göstermez. 

Nadi  reler 

• Rönesans'ın belli başlı büyük koleksiyonları birtakım kate­
gorilere aynlır. Bu kategorilerin başta gelenleri, naturalia, ar­
tificalia, scientifica, mirabilia ve bibliotheca'dır. Topkapı Sara­
yı'nın koleksiyonları da bu sınıflandırmaya uyar. Naturalia, 
botanik ve zoolojik koleksiyonlardan oluşur. Rönesans mü­
zelerinin en değerli parçaları arasında olan devekuşu yumur­
taları, fil dişleri, gergedan boynuzlan, kaplumbağa kabuklan, 
hatta en paha biçilmez nadire sayılan unicom Topkapı'da da 
mevcuttur. Bir atın gövdesine ve başına, ceylanın bacakları­
na ve bir aslanın kuyruğuna sahip kutsal bir yaratığın boynu­
zu olduğuna inanılan büyülü uniconı, aslında kuzey denizle­
rinde yaşayan bir balinanın dişidir. 1530-31 yıllarında Kanu­
ni'nin sadrazamı lbrahim Paşa'nın Venedik Senatosu'ndan ıs­
rarla istediği bu ımicorn, sonunda iki devletin dostluğunun 

16 
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Of the U N 1 C O R N. 

Unicorn. 

nişanesi olarak törenle Sultan'a sunulmuştur. Kanuni döne­
minde, kabuğuyla birlikte muazzam bir kaplumbağanın ve 
bir ispermeçet balinasının iskeletinin de, Top Kapısı'na zin­
cirlerle asılı olarak teşhir edildiği bilinir. Aynca, Ayasofya'nın 
karşısında, Aziz Ioannes Kilisesi'nde aslanhane bulunur. Üst 
katında nakkaşhanenin olması ise ilginçtir. Aslanhane, as­
lanların yanı sıra, "fil, tilki, kurt, çakal, ayı, timsah, pars ve 
kaplan gibi hayvanlarla doludur" . Şehname-i Selim Han' da 
(1581)  yer alan bir minyatürden, aslanhanede Mısır'dan ge­
tirilen bir su aygırının başının sergilendiği de anlaşılmakta­
dır. Zooloji koleksiyonuna ait doldurulmuş bir zürafa ise Fa­
tih Köşkü'ndeki hazineye konmuştur. Eski Aya Yani Kilisesi 
ise türlü türlü kuşların birarada bulunduğu kuşhanedir. 1 Sa­
ray bahçeleri de natııralia'nm parçasıdır. Bu bahçelerde nadir 
bitkiler yetiştirilir; geyik, ceylan, tavşan, tilki, koyun, keçi ve 
Hint ineği gibi birçok hayvan beslenir.2 

1 7  
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Mısır'dan getirilen su aygırı başının aslanhanede halka gösterilmesi. 

Seyyid Lokman, Şehniime-i Selim Han, 1581. 

Osmanlı sarayında, sanat ve zanaat ürünlerinin korun­
duğu artificalia bölümü de oldukça zengindir: Antik Yunan 
ve Bizans heykelleri; aralarında erotik denebilecek örnekle­
rin de bulunduğu Venedikli, Floransah, Padovah sanatçılara 
ait pentürler; Hint, lran ve Türk minyatürleri; değerli taşlar, 

1 8  
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Sultan Süleyman ve Şehzadesi, Saray'ın cüceleriyle birlikte, Talikizade, 

Şemailname-i Al-i Osman, 1 590. 
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mücevherler, madalyalar; dokumalar; kaplar. Kısacası, bu­
gün de büyük bölümü Topkapı'da sergilenen koca bir hazi­
ne. Artificalia'dan ayrı diğer bir koleksiyon, saat, pusula, us­
turlab gibi zamanı ve mekanı ölçmeye yarayan fenni aletler­
den oluşan scientifica'dır. Ama kuşkusuz Topkapı'daki en ra­
kipsiz koleksiyon, Mecmua-i Esliha-i Atika, yani silah kolek­
siyonudur. Bunun yanı sıra, lslam'a ve diğer dinlere ait kutsal 
emanetler, Fatih tarafından yaptırılan ayrı bir yapıda, Hırka­
i Saadet Dairesi'nde sergilenir. Son olarak cüceler, canavarlar 
ve hilkat garibelerine ait mirabilia da kaydedilmelidir. Bu fa­
sıldaki en çarpıcı nadire, Top Kapısı'na asılı olan canavardır: 
"Kapı kemerinin en üst kısmında, bir dev adamın yedi karış 
uzunluğunda bir bacak kemiği, yanında da, çevresi dört karış 
olan iri bir taş gülle zincirle asılıdır. Bu gülle kemikle beraber 
bulunmuş olup, dev adamın böyle taşlar attığı zannedilir. "3 

Kitapların, haritaların, mimari çizimlerin (kamame) ,  cetvel­
lerin, hesap ve kitabın, katalogların toplandığı kütüphane 
(bibliotheca) , bütün diğer kabinelerin görsel alemini tamam­
lar. llk müze sayılan ve MÖ 4. yüzyılda kurulan lskenderi­
ye Müzesi'nden beri olduğu gibi, müzeye özgü hayal dün­
yasının aklını oluşturur. Bütün dünyaya hükmetme iradesi­
ni ve bu anlamda bilginin iktidarını sergiler. Örneğin, Sultan 
Süleyman'ın Macaristan seferinden getirdiği, Matthias Cor­
vinus'a ait ünlü hümanizm kütüphanesi, Osmanlı'nın Röne­
sans kültürüne olan hakimiyetinin bir sembolü sayılabilir. 

Kısacası Topkapı'da, daha 1 5 .  yüzyılda, Osmanlı'nın en 
büyük rakibi olan Kutsal Roma imparatorlarının hanedanı 
( 14 38-1 4  70) Habsburglar'a ait efsanevi koleksiyonlarla boy 
ölçüşebilecek kadar görkemli bir Rönesans müzesi kurul­
muş bulunuyordu. Ayrıca Topkapı Sarayı, aynı sıralarda Bü­
yük Cosimo'nun girişimiyle kurulan ve modern Avrupa mü­
zelerinin kökeni kabul edilen Medici Sarayı'ndan, koleksi­
yonları bakımından bir ölçüde farklıydı ama muhakkak ki 

20 
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daha zengindi. Üstelik biri yeni Roma İmparatoru olma id­
diasındaki Osmanlı sultanının, diğeri ise soylu bile olmayan 
Floransah tüccar bir hanedanın müzesiydi. 

Kabinelerin B ilgi Rej imi 

• Nadire kabinelerine özgü müzeolojide, henüz modem mü­
zelerdeki gibi rasyonalist bir tasnif sistemi (taksonomi) yok­
tur. Koleksiyonlardaki nadireler, formlarına, ölçülerine, ta­
rihlerine, coğrafyalarına, sanatçılarına, ekollerine göre, mo­
dem müzelerdeki gibi bir hizaya konmuş değillerdir. Nesne­
lerin seçiminde, temsili olmaları ve bir sıraya sokulabilmeleri 
değil, tam aksine, sıradışı olmaları, acayip, tuhaf, garip, aykırı 
olmaları belirleyicidir. Kabinelerde bilginin kaynağı, görmek 
ve sınıflandırmak değildir, nadireler arasında kurulan gizemli 
ilişkilerdir (correspondance). Bu ilişkiler sayesinde inşa edilen 
dildir, anlatıdır. Her nadire bir semboldür, metafordur, alego­
ridir. Ve bu dil, nadirelerle baş başa zaman geçirerek, onları 
tefekkür edebilme, aralarındaki ilişkiyi okuyabilme ayrıcalığı­
na ve gücüne sahip olanlara özeldir. Evrensel değildir.4 

Kabineler Osmanlı sarayında da, İskenderiye Müzesi'nde 
olduğu gibi, hükümdarın hükmettiği topraklar ve kültür­
ler üzerindeki gücünün sembolüdür. T opkapı Sarayı'nda bu 
egemenlik sembolizmi sadece koleksiyonların bileşiminde 
değil, mimarlıkta da ifade bulur. Örneğin sultanın ihtişamı­
m ve kudretini tefekkür ettiği kimi Osmanlı köşkleri, ege­
menlik altına alınan krallıkları temsil eder. Fatih dönemin­
de yapıldığı bilinen köşklerden Çinili Köşk, İran mimarlığı 
tarzındadır ve Karaman'ın fethini simgeler. Yunan tarzında 
olanı ise Konstantinopolis'in ele geçirilmesinin işaretidir. 5 
İmparatorluk müzeleri, birer kültürel iktidar merkezi olma­
larının ötesinde, hükümranların dünya üzerindeki egemen­
liklerini canlandırdıkları mikrokozmoslardır. Koleksiyon-
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Çinili Köşk. 

larını tefekküre dalan hükümdarlar, Tanrı ile doğa, doğa­
yı taklit ettikleri varsayılan sanat ile bilim, gökyüzü ile yer­
yüzü, bu dünya ile öteki dünya arasında kimi karşılıklılık­
lar kurarlar ve kendi güçlerini bunlarla eklemleyen bir mit, 
bir metafizik geliştirirler. Osmanlı saray kompleksinde bu 
tür inzivalar için tasarlanmış olan ideal mekanlar gene köşk­
lerdir. Köşklerin süslemeleri de, kabine atmosferini zengin­
leştirir. Fatih zamanında, resimlenmelerine İtalyan sanatçı­
ların da katılmış olabileceği bu tip süslemeler genellikle ta­
rihi: tablolardan oluşur ama aralarında erotik olanlar da var­
dır. Bu mekanların, hükümdarların tefekkürü için tasarlan­
mış olan Medici saraylarındaki studiolo'lardan yegane far­
kı çok daha mükellef olmalarıdır. Rönesans kabineleri he­
nüz uzmanlaşmış müzeler değillerdir. Bibliotheca, thesaurus, 
conıucopia, casino, guardoroba, scrittoio, tribuna, theatro, gal­
leria ve studiolo müzeyle eşanlamlıdır. Topkapı köşkleri de, 
studiolo'lar gibi, müze deneyiminin daha münzevi, hatmi ya­
nını temsil eder. Öyle ki, bir hazineden (schutzlwmmer) çok, 
bir nadire kabinesi ( wunderkammer) sayılması gereken Fatih 
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Studio/o, Urbino Sarayı, 1476. 

Köşkü, Abdülmecid dönemine kadar ( 1839- 1861) sultan dı­
şında kimsenin ziyaretine açılmamıştır. Gerek köşkün du­
varlarını dolduran ve sergilemeye yarayan nişlerden, gerek 
envanterlerden, buradaki enderun hazinesinin bir nadireler 
koleksiyonu olduğu anlaşılmaktadır.6 Topkapı Sarayı'yla il­
gili araştırmalarda köşklerin ve hazine dairelerinin Avrupa 
nadire kabineleriyle olan benzerliklerine değinilse de, bun­
ların müzeolojik işlevleri ve diğer örneklerle karşılaştırılma­
ları konusuna girilmemiştir. Oysa Topkapı'da da son dere­
cede etkin olan Rönesans müzelerine özgü bu entelektüel, 
hayali deneyim, Rönesans'ta canlanan neo-Platonizm'den ya 
da hermetik düşünceden türer. lskenderiye MüzesVKütüp­
hanesi'nde örgütlenen neo-Platonizm'in, üç semavi dinin de 
mayasında bulunduğu bilinmektedir. Osmanlı sarayı ile di­
ğer imparatorluk saraylarının koleksiyon kültürleri ve bu 
koleksiyonlara özgü bilgi/hakikat rejimleri arasındaki ben­
zerlik, bu dinler arasındaki teolojik akrabalıktan türer. 
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Himaye Düzeni 

• Gene müzelerin atası lskenderiye'den başlayarak, saraylar­
la iç içe olan müzeler, aynı zamanda akademik merkezler­
dir. Zamanlarının en seçkin sanatçı ve edebiyatçıları kadar 
alimlerini de himayeleri altına alırlar. Rönesans'ta bunun en 
önemli örneği, hem hümanizmin merkezi, hem de ilk mo­
dern müze olarak tanımlanan Medici Sarayı'dır. Osmanlı sa­
rayı da, özellikle Kanuni döneminde ( 1 5 20-1566) Floransa 
ve Venedik'te görüldüğü gibi dışarlardaki düşünce ve sanat 
merkezlerine de yönelen bir himaye sistemi geliştirir; Habs­
burg hanedanıyla rekabetinde bu sistemden de yararlanır.7 
Fatih de Osmanlı himaye sistemini kurarken, Medici Müze­
si'ni gönendiren ve Leonardo, Michelangelo ve Botticelli ka­
dar Machiavelli'nin de hamisi olan Muhteşem Lorenzo'yla 
yakın ilişkiler geliştirir. Saraydaki müze ve kütüphaneyle iç 
içe olan akademik merkezler, 1 5 .  ve 19 .  yüzyıllar arasında 
yüzlerce alim ve sanatçı yetiştirmiştir. 

Lorenzo di Medici, Agnolo Bronzino 

(1 503- 1 572). 
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• 16 .  yüzyılda Medici himaye ağının başında aynı zamanda 
bir ressam ve mimar olan Vasari ( 1 5 1 1- 1574) vardır. Vasa­
ri, I. Cosimo döneminde Medici müzelerinin küratörüdür ve 
aynı dönemde kurulan ilk akademinin, Academia del Diseg­
no'nun fikir babasıdır. Ama hepsinden önce, Batı sanat ta­
rihçiliğinin kurucusu olarak anılır. 1568'de yayınlanan kita­
bının başlığı En Mükemmel ltalyan Mimarlannın, Ressamla­
nnın ve Heykeltıraşlannın Yaşamı'dır. Türk sanat tarihçiliği­
ni başlattığını kabul edebileceğimiz Mustafa Ali, Vasari'nin 
çağdaşıdır ( 1541-1 599) . O da aynı zamanda bir sanatçıdır ve 
onun kitabı da 'en mükemmel' Osmanlı sanatçılarının yaşa­
mını konu alır: hat, minyatür ve tezhip ustalarını incelediği 
Menakıb-ı Hünerveran ( 1 586) . 

Rönesans Müzelerinden Modern Müzelere 

• Rönesans'ın prenslik, kraliyet ve imparatorluk koleksiyon­
ları, müzeleşmenin altın çağı sayılan 19 .  yüzyılda art arda 
açılan modern Avrupa müzelerinin çekirdeklerini oluşturur. 
Louvre ( 1 792) Kral I. Francis'in; Berlin Müzesi ( 1828) Prus­
ya Kralı III. Friedrich'in; Viyana Kunsthistoriches ( 189 1)  11. 

Rudolfun ve Habsburg hanedanından diğer bazı prenslerin; 
Prado ( 1819) gene Habsburg ve Bourbon hanedanları hü­
kümdarlarının; St. Petersburg'daki Ermitaj ( 1853) ve Ulusal 
Rus Müzesi ise Çar Büyük Petro'nun kabineleri çevresinde 
örgütlenir. Osmanlı müzeciliğinin de, 1846'da, Topkapı'da, 
Aya lrini'deki Mecmua-i Esliha-i Atika ile Mecmua-i Asar-ı 
Anka'nın birleştirilmesi sonucunda başladığı varsayılır. An­
cak, koca hazineden sadece iki koleksiyonun -o da kısmen­
birleşmesiyle oluşan Aya İrini, modern bir müze görünü­
münden uzaktır. 1869'da Müze-i Hümayun yani İmparator­
luk Müzesi adını aldığında bile kamuya kapalıdır ve hala bir 
kabine havasındadır. Padişahın gerektiğinde inzivaya çeki-
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lerek, atalarının gerçekleştirdiği fetihleri, kazandığı zafer­
leri hayal edebilmesi için Aya lrini'de bir taht bile bulunur. 

• Modern müzeler, gerçi Rönesans müzelerine ait aynı nes­
nelerle kurulmaya başlar ancak onların tam karşıtı bir bilgi 
rejimini ve sembolik rejimi temsil eder. Kabinelerdeki ha­
yal aleminin yerini akılcı bir disiplin, nadirelerle kurulan 
mitolojilerin yerini ise bilimsel/tarihsel anlatılar alır. Tan­
rıyı ve hükümdarı yücelten aynı semboller artık sanat ta­
rihini anlamlandırır. Bütün Aydınlanma zihniyeti; modern 
birey, ulus ve evren hakkındaki düşünceler; ilerleyen za­
man tasavvuru ve buna bağlı olarak Winckelmann'la başla­
yan Yunan merkezli ulusal tarih anlatısı, en etkili biçimiy­
le 19. yüzyıl müzelerinde canlandırılır. 'Yurttaş', okullar 
kadar müzelerin görsel 'gerçekliğinde' terbiye olur. Daha­
sı, yurttaşları temsil eden ve onlar adına sanatı kamusallaş­
tıran devlet, müzede sahnelenir. Preziosi'ye göre modernlik 
müzenin eseridir; müzeografinin bir kurmacasıchr. "En ge­
nel ve temel anlamda müze, epistemolojik bir teknolojidir: 
tarihsel bilginin üretilmesine, düzene sokulmasına ve meş­
rulaştırılmasına yarayan bir aygıttır" .8 Modern müzede bil­
gi , görmeye ve tasnif etmeye dayanır. Müze bir tasnif meka­
nı -ve bir mekan tasnifi-, cisimleşmiş bir ansiklopedi, bir 
sözlük işlevi görür. Müzeolojik uzmanlaşmanın ilk adımı, 
doğal olanla (naturalia) yapıntı olanın (artificalia) ayrılma­
sıdır; ardından sanat ile zanaat ve sanayi eserleri birbirle­
rinden ayrılır. 

Topkapı Nadire Kabinelerinin M odernleşmesi 

• Rönesans'm nadire kabinelerine rasyonalist bir düzen ve­
rerek, soyluların egemenliğini anlamlandıran bir sanatı tam 
da bu egemenliği parçalamak üzere müzeleştirenler, birçok 
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Halil Edhem, 1 880, Louis Zipfel 

fotoğraf Stüdyosu-Zürih, Edhem 

Eldem koleksiyonu. 

Halil Edhem, "Müze müdür-Ü hazırı ve 

Hamdi Bey' in biraderi", 19 1 O. 

müzenin prototipini oluşturacak Louvre ile Berlin müzele­
rinin küratörleri Vivant Denon ve Wilhelm Bode gibi müze­
ologlardır. Elbette bu işi 'aydınlanmış monark'ların onayıy­
la yerine getirirler. İşte Osmanlı hanedanının nadire kabi­
nelerinden modern bir ulusal müzeye geçilmesini tasarlaya­
rak, küratoryal anlamda bu yoldaki en kritik adımları atan 
da, Halil Edhem'dir. 

• Elbette Osmanlı nadire kabinelerinin modern bir müze­
ye dönüştürülmesi, birçok öncünün ve etmenin rol oynadı­
ğı girift ve uzunca bir süreçtir. Bu süreçte Halil Edhem'in bi­
raderi Osman Hamdi'nin rolü şüphesiz belirleyicidir. Bilin­
diği gibi, Osman Hamdi Paris'te yetişmiştir. Büyük olasılık­
la, akademik eğitimi gereği Louvre'da epey zaman geçirmiş 
ve kopyalar yapmıştır. Arkeoloji  ve koruma çalışmalarını 
örgütlemiştir. Sanayi-i Nefise'yi kurmuştur. Bir dönem Mü-
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ze-i Hümayun'un başına geçmiştir. Asar-ı Atika koleksiyo­
nunun kurucusudur. 1873'te Viyana'da düzenlenen dünya 
sergisindeki Osmanlı pavyonunun küratörüdür. Ressamlığı­
nın yanı sıra, hem bir jeolog ve arkeolog, hem bir sefir, hem 
de güç sahibi bir bürokrattır. Nazır ve sadrazam olan İbra­
him Edhem Paşa'nın oğludur. İbrahim Edhem de son dere­
cede modern bir zihniyete sahiptir. Ulusal bir sanat anlatı­
sı kurulmasına öncülük ettiği kabul edilir. Örneğin, Viyana 
Dünya Sergisi için hazırlanan ve belki de Osmanlı sanatını 
ilk kez ulusal ekollere dayalı Hellosantrik bir tarih anlatısı­
na eklemleyen Usül-ü Mimari-i Osmanı, onun nazırlığı sıra­
sında ve onun girişimiyle hazırlanmıştır. 

• Topkapı kabinelerinin modern bir müzeye dönüştürülme­
si sürecinde, Müze-i Hümayun'un ilk müdürü olan lrlanda­
lı Edward Goold, onu izleyen Alman Philipp Dethier ve mü­
zenin ilk kataloğunu hazırlayan Fransız arkeolog Albert Du­
mant gibi yabancı alimlerin katkıları da hayatidir. Bu arada, 
Dolmabahçe ve Yıldız saraylarında oluşturulan koleksiyon­
ların da müzeleşme konusundaki etkilerini kaydetmek ge­
rekir. Yıldız Sarayı'nda bir rasathane, marangozhane, kırk 

Müze-i Hümayun, veya kartpostaldaki adıyla: 

"Musee National Turc". 
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bin ciltlik kütüphane, silahhane, böcekler kadar zebrala­
rın da bulunduğu zooloji koleksiyonları ve botanik kolek­
siyonlarıyla eklemlenen 'güzel sanatlar' müzesinin oluştur­
duğu kompleks, nedense müzecilik tarihimizde yeterince il­
gi görmemiştir. Oysa, sanat ve tabiat koleksiyonlarının hala 
aynı kompleks içinde sergilendiği müzelerin mütevazı ve çe­
kici bir örneğidir. Yıldız koleksiyonları yabancı uzmanların, 
hatta bir ara Zonaro'nun da katılımıyla, modern bir anlayış­
la ve tasnif düzeniyle derlenmiş olmasına rağmen, temel ola­
rak hala imparatora özel bir hayal aleminin mekanıdır. Ör­
neğin, "köşklerden biri hakan-ı sabıkın istirahatine mahsus 
olup, en sevdiği yer de burası imiş. Burada havuzun suları­
nın cereyanına bakarak ve hayalata dalarak ekseriya saatler­
ce, hatta akşam karanlığı basıncaya kadar otururmuş. Ab­
dülhamid, bu köşkte sanayi-i nefiseye müteaddit odalar tah­
sis etmiştir" . 9 

• Sanatın müzeleşmesini dayatan bir diğer etmen, 19.  yüz­
yıl ortalarında lstanbul'da giderek sergilerin açılmaya başla­
ması, Pera Salonu'nun kurulması, özel akademilerin ortaya 
çıkması, atölyelerin ve koleksiyonculuğun yayılması ve bun­
lar sonucunda bir sanat piyasasının filizlenmesidir. Bu geliş­
melerin merkezi, magasine'leri, pasajları, tiyatroları, opera­
ları, otel ve restoranlarıyla son derecede Parizyen bir çevre 
oluşturan ve 1877'den itibaren bir dönem belediye başkan­
lığını Osman Hamdi'nin yaptığı Pera'dır. Bu arada, modern 
taksonomi ilkelerine göre kurulan yeni doğa tarihi koleksi­
yonlarının, sanat tarihini de müzeleşmeye zorlamış olduğu 
düşünülebilir. Gerek Abdullah Bey'in Tıp Okulu'nda (Mek­
teb-i Tıbbiye-i Askeriye-i Şahane) kurduğu (1871 )  ve İstan­
bul çevresinden 10.000 fosili barındıran Doğa Tarihi Müzesi 
(Le Musee d'Histoire Naturelle d'Ecole Imperiale de Medccine 
de Constantinople), gerek Saint-joseph Lisesi'ndeki Anadolu 
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zooloji ve botanik tarihine ait müze, Avrupa çapında şöhre­
ti olan müzelerdir. 

Halil Edhem ve Modern M üzecilik 

• Halil Edhem'in, İstanbul'daki ilk müzeleşme girişimleri­
ne katkısı olan diğer şahsiyetlerden farkı, modern rnüzeolo­
ji konusundaki vukufu ve bu sayede bir imparatorluk müze­
sinden modem ulusal bir müzeye geçiş sürecini büyük bir se­
bat ve emekle yönetip sonuçlandırmasıdır. Bir müzecilik dü­
şüncesine ve yazınına öncülük etmesidir. Arkeolojik eserler 
ile modem sanatı, eski ile yeniyi, Türk sanatı ile Batı sanatını 
eklemleyebilen bir tarih sahnesini kurmayı başarabilmesidir. 

Halil Edhem daha otuz bir yaşındayken, 1892'de , Mü­
ze-i Hümayun'un başındaki Osman Hamdi'nin yardımcılı­
ğını üstlenir. Osman Hamdi'nin 1910  yılında ölmesi üzeri­
ne onun yerine Müzeler Müdürü olur ve emekliye ayrıldı­
ğı 1931  yılına kadar bu görevini sürdürür. Dernek ki kırk 
yıl müzeyle yatar, müzeyle kalkar. Halefi Aziz Ogan'a gö­
re, "Bay Hamdi, müzenin müessisi olmak şerefini ihraz et­
miş bir şahsiyet ise biraderi Halil Ethem de müzenin bugün­
kü tekamül esasını ileri götürmüş ve garb müzeleri derecesi­
ne isal etmeğe muvaffak olmuş bir şahsiyettir" .10 "Gerçi, Ha­
lil Ethem bir ressam olmadığı gibi eline bir resim fırçası bile 
almış değildir. Fakat gördüğü bir tablonun mensup olduğu 
ecol'ü selahiyetle tayin edebilecek kadar mümarese [yatkın­
lık] sahibidir [ . . .  ] Asar-ı Nakşiye Kolleksiyonu adiyle neş­
rettiği kıymetli eseriyle bize eski Türk ressamlarını ve onla­
rın eserlerini tanıtmıştır. "1 1 Ayrıca, "Cumhuriyeti müteakib 
müze haline getirilen ve 1924'te ziyaretçilere açılan Top ka­
pı Sarayı Müzesi'ni tertip ve tasnif ve rehberinin yapılması 
hususunda ciddi bir organizatör olan Halil Ethern'in mesaisi 
daima hürmetle, takdirle anılmaya layıktır. "12 
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• Bir silah ve eski eserler müzesi olan Müze-i Hümayun'a 
modern bir İstanbul Müzesi vasfını kazandıracak adım, bir 
güzel sanatlar koleksiyonunun bu müzeyle eklemlenmesi­
dir. Elvah-ı Nakşiye adıyla anılacak bu koleksiyonun kuru­
cusu ve küratörü Halil Edhem'dir. Elvah-ı Nakşiye'nin hem 
Türk Ekolü' sanatçılarını hem de 19.  yüzyıl sanat müzeleri­
nin ulusal ekollere ayırdığı diğer Avrupa sanatçılarını kapsa­
ması tasarlanır. Ancak ikinci grup için yeterli olanak sağla­
namadığından, Paris, Berlin, Münih, Viyana ve Madrid mü­
zeleriyle ilişki kurularak ve bazı yerli ressamlar da görevlen­
dirilerek bu gruba ait temsil edici eserlerin kopyaları elde 
edilir. "Halil Edhem, Elvah-ı Nakşiye Koleksiyonu Kataloğu 
için kaleme aldığı metinde, kataloğun yayınlandığı 1924 yı­
lında, kopyaların sayısının kırk iki olduğunu ve bunlardan 
on eserin 'vatandaşlarımız olan sanatçılar' tarafından boyan­
dığını bildirir." 1 3  

Böylece, MÖ 4 .  yüzyıla ait antik Yunan Ağlayan Kadınlar 
lahdinden, Halil Paşa'nın 1894 tarihli, 'çağdaş' Yatan Kadın 
pentürüne kadar, sanat tarihi, stillere dayalı, modern, evren­
sel anlatısına uygun bir temsiliyet kazanır. Ve Elvah-ı Nak­
şiye'nin 1915  yılında eski eserler müzesinin hemen karşı­
sındaki Sanayi-i N efise Mektebi'nde sergilenmeye başlama­
sıyla birlikte, koleksiyonları aynı avlu çevresindeki galeriler 
arasında sınıflandırılmış olan modern müze tasarısı sonuç­
lanmış olur. Kütüphane de bu tasarının parçasıdır. Müze ile 
akademinin ve kütüphanenin bir mekan birliği oluşturma­
sı, ve böylece bir anlamda özdeşleşmesi, İskenderiye mode­
lini yücelten 19.  yüzyıl müzelerinde gözdedir. Öyle ki , Ber­
lin Müzesi'nin bir akademi ya da studio olarak mı, yoksa bir 
müze olarak mı kurulacağı meselesi İmparator III. Friedrich 
Wilhelm'den Hegel'e kadar birçok şahsiyeti uğraştırmıştır. 1 4  
Çünkü müzenin, sanat tarihinin inşasına ve sanat eğitimine 
özgü işlevi baştan çok önceliklidir. Louvre Müzesi'nin sanat-
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Ağlayan Kadınlar lahdi. 

Halil Paşa, Yatan Kadın, 1894. 

la haşır neşir olmaları ve kopya yapmaları amacıyla akade­
mi öğrencilerine açıldığı günlerin sayısı, halka açık olduğu 
günlerden daha fazladır. Dolayısıyla Halil Edhem'in de mü­
ze ile akademiyi birleştirmesi gayet çağdaş bir düşüncedir. 
1937'de açılan, çekirdeğini Elvah-ı Nakşiye'nin oluşturduğu 
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Devlet Resim ve Heykel Müzesi de Akademi'ye teslim edil­
miştir. Ve böyle olması, birçok nedenden bu müzenin ge­
nellikle kapalı kalmasına rağmen,15 hiç olmazsa bu koleksi­
yonu devletin elindeki diğer sanat eserleri gibi heba olmak­
tan esirgemiştir. Yine bu sayede, Müze'nin ilk açılış sergisi 
yetmiş iki yıl sonra, 2009 yılında, yeniden sergilenebilmiş­
tir. 1 6  Elvah-ı Nakşiye, başından beri Topkapı koleksiyonla­
rında müzeleşmiş olan bir sanat birikimini, modern müze­
lerin kurulmasıyla birlikte uyanan evrensel tarih anlatısına 
eklemleme girişimidir. Ama aynı zamanda bir yerel sanat ta­
rihi kurma tasarısıdır. Halil Edhem'in, Elvah-ı Nakşiye kata­
loğunda minyatür ile pentürü aynı resim tarihi içinde ince­
leyen yazıları, kısa kısa da olsa, böyle bir tarihin profilini çı­
karır. 1932'de Birinci Türk Tarih Kongresi'ne sunduğu "Mü­
zeler" konferansını ise , müzeciliğin kuruluş bildirgesi say­
mak gerekir. Bu konferansında Halil Edhem, haklı bir gu­
rurla, İstanbul Müzesi'nin "Avrupa'claki en yeni müze" ol­
duğundan bahseder. 

• Ne yazık ki, Halil Edhem'in hayatıyla birlikte sanki müze­
olojik akıl ela dinmiştir. Arkasından onu yaşatacak kimse­
nin geldiği söylenemez. Sonunda, Edhem'in modern müze­
cilik ve sanat tarihi anlayışı, kurucusu olduğu müze gibi ha­
yal olup gitmiştir. 
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Mümkün Olmayan Müze 

1990 yıllarında Türkiye'nin sanat alemine damgasını vuran 
en can alıcı mesele, bir sanat müzesinin yokluğuydu. Gerçi 
bu her zaman gündemde olan bir konuydu, ama o tarihler­
de öyle bir noktaya gelindi ki sanat ve kültür dünyasında fa­
al olan herkesin aklını, fikrini, gönlünü bir sanat müzesinin 
kurulması hayali meşgul ediyordu. Müzesi sanatın önün­
de gidiyordu. Burada, hasretle beklenen müzenin aslında 
imkansız bir müze olduğunu öne süreceğim. Bu imkansız­
lığı açıklayabilmek için, lstanbul'da bir modern müze kur­
ma girişiminin Osmanlı lmparatorluğu'ndaki başlangıçları­
na dönmek gerekiyor. 

Temel alınan metin: Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales'in 14 Haziran 
2002'de Paris'te düzenlediği "Exposer !'art contemporain du monde arabe et de 
Turquie, ici et la bas" başlıklı sempozyumda sunulan bildiri. Bildiri 2006 yılında, 
Editions Kime'ninjocelyne Dakhlia'nın yönetiminde derlediği Creations arlistiqııes 
contemporaines en pays d'Islam - des arts en tensions başlıklı kitapta lngilizce olarak 
yayınlanmıştır; Türkçesi Elçin Gen, Doxa 6, Temmuz 2008, s. 60-71 .  
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İmparatorluk Müzesi ve Osmanl ı  Modernleşmesi 

Müzesizlik konusundaki bütün hayıflanmalara rağmen, 
Türkiye'de bir sanat müzesi kurma çalışmalarına daha 1 9 . 
yüzyılda başlanmıştı - Avrupa'nın yaşadığı "müze çağı"yla 
aynı zamanda. Berlin'deki Altes Museum (1830) , Viyana'da­
ki Kunsthistorisches Museum ( 1 891)  gibi önde gelen müze­
lerin hala emekleme döneminde olduğu bir zamanda kuru­
lan İstanbul Müzesi, gerileyen Osmanlı lmparatorluğu'nun 
ilerisi için hayal etmeyi sürdürdüğü kimliğin bir sureti, mo­
dern ve evrensel bir uygarlığın kurulmasında sahip çıktığı 
iddianın vitrini olarak tasavvur edilmişti. 

lstanbul'da müze kurma yolundaki ilk girişimin, Osman­
lı hazinesine ait silah koleksiyonunun kimi eski eserleri de 
kapsayacak şekilde yeniden düzenlenmesi olduğu kabul edi­
lir. " 1846'da Harbiye Nezareti'nde Tophane-i Amire Müşi­
ri olan Ahmet Fethi Paşa, eski Aya İrini Kilisesi'nin iç avlu­
sunu çevreleyen odalara, padişaha ait iki koleksiyonun yer­
leştirilmesine" karar verir. 1  Bunlardan ilki Mecmua-i Esli­
ha-i Atika (Eski Silahlar Koleksiyonu) , ikincisi de Mecmua-i 
Asar-ı Atıka'dır (Eski Eserler Koleksiyonu) .2 Zaten lstan­
bul'un fethinden beri bir silah deposu olarak kullanılan Aya 
lrini'nin müze olarak düzenlenmesiyle birlikte, kılıçların ve 
kalkanların, ok ve yayların arasında, başlarda Muhammed 
Peygamber'e ve Vaftizci Yahya'ya ait kutsal emanetler* de 
teşhir edilir. Ardından, Osmanlı topraklarında bulunup da 
o zamana dek pek değer verilmeyen arkeolojik eserlerin de 
silah koleksiyonlarına katılmasıyla birlikte, onlar da hazine-

* Wendy Shaw. Osmanlı ı\frizcciligi: Miizcler, Arlıcoloji ı•c Tarilı irı Görselleştiril­
mesi, s. 21-24. Bu emanetlerin en kutsal ve sembolik olanları Sakal-ı Şeri[ ve 
Vaftizci Yahya'nın altın kılıf içinde saklanan kemikleridir. Bunlar, gerçekten de. 
Osmanlıların rakibi olan Habsburg Hanedanı'ndan JI. Rudolrun en olağanüstü 
örneğini oluşturduğu 16. ve 17. yüzyıl imparatorluk kabinelerinin esrarını çağ­
rıştırır. 
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Aya İrini, Eski Silahlar Koleksiyonu. 

ye ait diğer nadireler gibi değer görmeye başlar. Arkeolojik 
eserlerin bulunduğu bölümde yer alan mermer bir levhada 
bunlar "Mecmua-i A.sar-ı Atika" olarak tanımlanır.3 

Osmanlı lmparatorluğu'nda arkeoloji ve eski eserleri ko­
ruma çalışmaları 1 9 .  yüzyılda başlar. Bu dönemde, Avru­
pa'nın yeni kurulan evrensel müzelerinde, sanat nesneleri­
nin yanı sıra, Yunan-Roma antikitelerine karşı da doymak 
bilmez bir iştah vardır. Çünkü Winckelmann'ın Antikite Sa­
natmm Tarihi'yle birlikte Batı'nın kültür historiyografisi, He­
len merkezli anlatılar üzerine kurulur ( 1 764) . Başından be­
ri modern müzeolojiye damgasını vuran da bu anlatılar ol­
muştur. Osmanlı'dan yağmalanan Seınendirek Nikesi gibi ka­
dim Yunan heykellerinin Avrupa müzelerinin ikonları hali­
ne gelmesi bu gelişmenin bir sonucudur. Antik Yunan hey­
keli, nihai ereğine doğru ilerleyen evrensel uygarlığın hem 
başlangıç noktasını hem de zirvesini simgeler. Osmanlılar 
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Semendirek Nikesi, MÖ 1 90, Louvre. 

da, topraklarındaki antik zenginliğe sahip çıkıp bunları teş­
hir etmek suretiyle, hem kadim Yunan mirasından kendi­
lerine pay çıkarmak hem de Avrupa'nın diğer aydınlanmış 
hanedanlarıyla boy ölçüşebileceklerini göstermek isterler. 
Böylelikle, bu hanedanların hazinelerinin modem bilgi re­
jimi çerçevesinde sınıflandırılıp sergilenmesiyle canlandırı­
lan evrensel bir zamansallığa kendilerini eklemlemeyi umar­
lar. Kolonyalist, eıiıperyal bir devletin sembolü haline gelen 
modern müzeden Osmanlı'nın geri durması nasıl mümkün 
olabilir? Bütün bu saikler, imparatorluk bürokrasisini arke­
olojik kalıntıları bulup korumaya yönelik hukuki ve idari 
adımları atmaya sevk eder. Daha 1 840'larda eski eser tara­
malarına başlanır; Kudüs ve Halep gibi belli başlı vilayetler­
de bulunan heykel, stel ve lahitler yerlerinden sökülerek pa­
yitahta gönderilir.4 

llk Asar-ı Atika Nizamnamesi'nin yayınlandığı yıl olan 
1 869'da "Müze-i Hümayun" adını alan Aya lrini'deki es­
ki eser koleksiyonu , başlangıçta halka açık değildir. Ko-
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leksiyonu temaşa etme ayrıcalığına, yalnızca saray erkanı 
ile Flaubert, Gautier gibi seçkin konuklar sahip olur. Mü­
ze bu haliyle, imparatorluk hazinelerinin saklandığı staats­
kammern'den -hazine dairesinden- ziyade, Avrupa' da Röne­
sans döneminde sanatın ve arkeolojinin yükselişiyle ortaya 
çıkan, hükümdarın şahsına özel saray kabineleri kunstkam­
mern'e benzer. Padişahın sınırsız ve şanlı kudretinin fiziksel 
simgelerini temaşa edebilmesi amacıyla Aya lrini'ye yerleşti­
rilen taht, 5 bu nadire kabinelerinden kalan bir izdir. Kunst­
kammern veya nadire kabineleri (cabinet de curiosites) Av­
rupa'da 15 .  ve 18.  yüzyıllar arasında kurulan, ve egemenle­
rin hayal dünyalarındaki bir mikrokozmosu canlandırdıkla­
rı, çoğu kolonilerden derlenmiş tuhaf, acayip nadirelerden 
oluşan koleksiyonlardır.6 Hükümdarlar, özel kabinelerinde, 
kudretlerine tanıklık eden bu nadireler karşısında tefekküre 
dalarlar. Kuşkusuz T opkapı Sarayı'nda da son derecede de­
ğerli nadire kabineleri bulunur. 

Osmanlı müzeolojisinin hukuki ve mimari altyapısını, 
Müze-i Hümayun'un ilk müdürü İrlandalı Edward Goold ve 
ardından görevi devralan Alman Philipp Dethier kurarlar. 
Aslında ikisi de lstanbul'a, yabancı okullarda ders vermek 
üzere gelmişlerdir. 1868'de Fransız arkeolog Albert Dumont 
müzenin ilk kataloğunu hazırlar.7 Daha sonra, eski eserler 
silah koleksiyonundan ayrılır ve yine T opkapı Sarayı için­
de bulunan daha büyük bir mekana, Çinili Köşk'e taşınarak 
1880'de ilk kez halka açılır. Dr. Dethier padişaha bir müze­
oloji enstitüsü kurmayı teklif eder, ancak padişahın onayı­
nı almasına rağmen bu tasarı hayata geçirilemez. 1 874'te es­
ki eserleri koruma altına almaya yönelik ikinci nizamna­
me çıkarılır. Bunu 1884'teki üçüncü ve 1906'daki dördün­
cü nizamnameler izler.8 Bütün bu girişimlere paralel olarak 
189l 'de yeni bir müze kompleksinin inşasına başlanır. MÖ 
4. yüzyılda kurulmuş olan lskenderiye'deki klasik örneği-
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Çinili Köşk'te sergilenen eski eserler. 

Osman Hamdi Bey, 1 906. Fotoğraf, Sebah et Joaillier. Evin İ lyasoğlu Koleksiyonu. 
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ne uygun bu kompleks, bir kütüphane ile bir akademiyi de 
kapsamaktadır. Projenin fikir babası ve yöneticisi, Müze-i 
Hümayun'un ilk Türk müdürü olan Osman Hamdi Bey'dir. 
Osman Hamdi, Sanayi-i N efise Mektebi'nin de kurucusu­
dur; ayrıca, bir arkeolog ve Gerôme'un öğrencisi, oryanta­
list bir ressamdır. 

Sanat  i l e  Arkeo loj i n i n  Krono loj i k  B i r l iği 

Osmanlı müzeleşme hareketinin başından beri, arkeoloji  
müzesi ile güzel sanatlar müzesi, antik eserler (asar-ı atika) 
ile modern sanat birlikte düşünülür. "Güzel sanatlar müze­
si" ise , "güzel sanatlar akademisi" ile aynı süreç içinde ta­
sarlanır. 1882'deki Sanayi-i Nefise Mektebi Nizamnamesi, 
Mektebin her sene düzenlediği sergilerden ve mevcut olan 
Asar-ı Atika Müzesi'nden başka, resim ve oymacılık sanatı­
na has bir müzehane ve bir de Sanayi-i Milliye Müzehane­
si kurulmasını öngörür: "Bu üç müzehane doğrudan doğru­
ya Sanayi-i Nefise Mektebi Müdürünün idaresi altında bulu­
nacaktır."9 Nizamnamenin bir sonraki maddesi ise şöyledir: 
"Sanayi-i Nefise Mektebi'nde şimdilik eski ustaların eserleri 
olmasa bile, günümüz sanatçılarının ve özellikle doğru eser­
lerle uğraşmış olanların eserlerini toplayan bir resim salonu 
yapmak yeter" . 1 0  İşte Sanayi-i Nefise' de düzenlenen bu Sa­
lon, 27 Ekim 1915  gününde açılır. 1 1  Salon'un düzeni bir gü­
zel sanatlar müzesinden farksızdır. 

Muhafızlığına [ küratörlüğüne] ,  tahsilini Paris'te tamamla­
mış olan Ressam Hikmet Bey [ . . . ] bin beş yüz kuruş maaşla 
tayin edilmiştir. Aylık üç yüz kuruş maaşla bir de hademe 
alınmıştır. Mektep muallimlerinden Vahit Bey, bu salonda 
sergilenen eserlerin muhtasar fihristini [kataloğunu] hazır­
lamış ve bu fihrist 1 9 1 5  yılında basılmıştır. 1 2 
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Mekteb-i Sanayi-i Nefise-i Şahane; şimdiki Eski Şark Eserleri Müzesi. 

Halil Edhem'in ifadesiyle,  "bu Salon'un gelecekte yüksel­
me ve gelişmesini sağlamak amacıyla"13 kendisi tarafından 
düzenlenen Asar-ı Nakşiye Nizamnamesi ise 1 9 1 7  yılında 
Meclis-i Vükela'da müzakere edilerek onaylanır. Nizamna­
menin birinci maddesine göre lstanbul'da kurulan bu mü­
zenin vilayetlerde de birer şubesinin açılacağı belirtilmiştir. 
Bu karar, nizamnameyi hazırlayan Halil Edhem'in, modern­
liğin örgütlenmesinde müzelerin taşıdığı önemin bilincinde 
olduğunu gösterir. Louvre kurulurken de Paris'te dört, diğer 
illerde yirmi iki yeni müze devreye girmiştir. Sanayi-i Nefi­
se'nin kuruluşuyla birlikte Asar-ı Nakşiye müzesi konusun­
da atılan adımlar, 1937'de açılacak İstanbul Resim ve Heykel 
Müzesi'nin ilk aşamalarını oluşturur. 14 

Bir güzel sanatlar müzesinin kurulması kararıyla birlik­
te , Paris, Berlin, Münih, Viyana ve Madrid gibi kentlerde­
ki müzelerle temas kurularak, modern müzeolojinin icat et­
tiği ulusal ekolleri temsil eden başyapıtların kopyaları sağ-
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lanmaya başlar. Herde Paris'e eğitime gönderilecek Osmanlı 
ressamlarına da kopya siparişleri verilir. ı 5 Bunun için daha 
1910  yılında "Mebuslar Meclisi tarafından yerinde görülerek 
müze bütçesine yıllık 1 000 lira ( 100.000 kuruş) ek ödenek" 
tahsis edilmiştir. ı6 Ayrıca , sürmekte olan Birinci Dünya Sa­
vaşı nedeniyle muhafazası güç olan, resmi dairelerdeki kimi 
yabancı sanatçılara ait eserler de Sanayi-i Nefise koleksiyo­
nuna katılır. Bir yandan da, hemen hemen hepsi de Avrupa 
sanat okullarında eğitim görmüş bir avuç çağdaş yerli ressa­
mın eserleri derlenerek bir Ulusal Türk Ekolü oluşturulma­
ya çalışılır. Ve bu 'uluslararası ulusal' koleksiyon 1915  yılın­
da saray-müze kompleksinin içindeki Sanayi-i Nefise salon­
larında sergilenmeye başlar. ı 7  

Bu arada, müzeleşme yönünde başka girişimler de vardır. 
Bunlar Sultan Abdülaziz'in Dolmabahçe, Sultan II. Abdülha­
mid'in de Yıldız Sarayı'nda kurdukları koleksiyonlardır. Os­
manlı padişahları arasında ilk kez Sultan Abdülaziz Paris'e 
seyahat etmiş ve orada 1867'de düzenlenen Evrensel Sergi'de 
gördüğü sanat koleksiyonlarının cazibesine kapılmıştır. Bu­
nun üzerine Dolmabahçe'de ele bir Batı resmi koleksiyonu 
kurulmasına karar vermiş ve yaveri olan ressam Şeker Ahmet 
Paşa'yı bu işle görevlendirmiştir. Şeker Ahmet de, Paris'te sa­
nat okurken ünlü oryantalist Gerôme'un öğrencisi olmuş­
tur. Gerôme, o zamanlar dünya çapında örgütlü bir galeri­
si olan Goupil'in hem damadı hem ortağı, hem de en çok sü­
rümü olan ressamıdır. ıs Dolınabahçe koleksiyonunun kurul­
ması için Şeker Ahmet, hocası Gerôme aracılığıyla Goupil'le 
işbirliği yapmış ve bu çerçevede 1890 tarihli ilk envanter ka­
yıtlarına göre Goupil'den 40 dolayında eser satın alınmıştır. ı9 
Bu eserler aynı zamanda Sultan 11. Abdülhamid'in Yıldız'daki 
koleksiyonlarının ("müze bölümlerinin") çekirdeğini oluş­
turacaktır.20 Bu koleksiyonların ilk kez modern müzeyi andı­
ran bir tarzda derlenip teşhir edilmesinde küratörlüğü Saray 
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Fausto Zonaro, Otoportre, 1 909. 

Ressamı (Ressam-ı Hazret-i Şehriyari) Zonaro üstlenmiştir.21 
Atölyesinde lstanbul'un ilk sanat galerisini açan da, 189 1 -
1910  yıllannda lstanbul'a yerleşmiş olan İtalyan ressam Zo­
naro'dur. Sanatçının Akaretler'deki "üç kat olan ve muhte­
melen birkaç bin metrekareyi" bulan malikanesinde açtığı bu 
galerinin "mükemmel bir resim müzesi görüntüsü" verdiği 
kaydedilmiştir.22 Şanlı savaş sahnelerini tasvir eden resimle­
rin toplandığı bir diğer koleksiyon da Askeri Müze'de peyda 
olur; bunların büyük kısmı, bazıları padişahın himayesinde 
çalışan yabancı ressamlara sipariş edilmiş eserlerdir.23 

Sanayi-i N efise'deki güzel sanatlar koleksiyonunun kata­
loğunu, Osman Hamdi'nin ardından Müze-i Hümayun'un 
müdürlüğüne atanan kardeşi Halil Edhem hazırlar:24 Elvah-ı 
Nakşiye Koleksiyonu. Kendini tutkuyla müzeolojiye vakfe­
den Halil Edhem'in gayretleriyle Müze-i Hümayun en can-
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Zonaro'nun Akaretler malikanesindeki sürekli sergi. 

lı dönemini yaşar. Halil Edhem, kataloğunun girişinde, özlü 
bir ulusal sanat tarihi tablosu çizerek çağdaş Türk resminin 
kökenlerini İslami minyatür sanatına kadar götürür. Bu hu­
sus dikkate değerdir, çünkü Cumhuriyet dönemi sanat tari­
hi anlatılarında resim ile minyatür sanatları arasındaki sü­
reklilik bir kenara bırakılır; çağdaş sanat, minyatür resmiyle 
bir kopuşu ve karşıtlığı ifade eder. Dinsel, geleneksel ve or­
yantal görülen minyatür resmi, seküler, modern ve Batılı ol­
duğu kabul edilen çağdaş ulusal sanattan uzaklaştırılır. *  Ha­
lil Edhem, Elvah-ı Nakşiye'nin sanat tarihiyle ilgili giriş bö­
lümünün ardından müze koleksiyonunun tasnifine geçer: 
İtalyan, İspanyol,  Hollanda, Flaman, Fransız, İngiliz, Alman 

* Belli başlı birçok metinde, "Minyatürün Yerini Batı Resim Sanatı Kavramının 
Alması"ndan (T. Erol) ya ela önceki dönemlerden yalıtılan "Batı Anlayışında 
Türk Resim Sanatı"ndan söz edilir (A.Turani, G. Gültekin) . Bu ifadeler Cumhu­
riyet radikalizmine tanıklık eder. Batı'nın estetik modemizm anlayışı gelenekten 
kopuş üzerine odaklanırken, Türkiye'de sanatta modernleşme Batı'nın koptuğu 
bu gelenekle özdeşleşmeye dayanır. "Batı Anlayışında Türk Sanatı" ,  sarayın ve 
dinin damgasını vurduğu Osmanlı geçmişinden, ancak, kilisenin ve imparatorlu­
ğun denetimindeki geleneksel Batı sanatını benimsemesi sayesinde uzak\aştınlır. 
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ve Rus ekolleriyle "Türk Resim Ekolü"nü aynı evrensel bağ­
lama yerleştirir. Benzer bir ulusal tasnif düzenine, 1873'teki 
Viyana Dünya Sergisi için hazırlanan büyük Osmanlı mima­
risi kataloğunda da rastlanır. Bu katalogda Osmanlı'ya özgü 
birtakım mimari nizamlar tanımlanarak, Yunan nizamlarıy­
la aynı kronolojiye eklemlenir.25 

Osmanlı lmparatorluğu'nun müzelerle ilgili son girişi­
mi, Topkapı Sarayı'nı halka açık bir müzeye dönüştürmek­
tir: Sultanların kadim hazinesi, yeni bir müzenin ussallaş­
tmlmış tasnif ve teşhir sistemine eklemlenecektir. Proje­
ye 1915'te başlanır, ama izleyen savaşların çalkantısı içinde 
proje  sürdürelemez. 

• 

Preziosi, müzelerin "modern dünyanın kurulmasında ve 
muhafazasında hayati" olduğunu söyler.26 Müzelerin altın 
çağı denilen 19 .  yüzyılda, Osmanlı yönetimleri de Avrupa'ya 
ayak uydurarak ciddi bir müzecilik atılımına girişmiştir. Ve 
bu atılım, baştan beri sanat müzeciliğini de içermiştir. Oy­
sa Türkiye'de müzecilik tarihiyle ilgili kaynaklar, genellik­
le müzeciliğin başlangıcını arkeoloji koleksiyonlarıyla sınır­
landırarak sanat alanındaki gelişmeleri 1 93 Tye ertelerler. 
Örneğin, Wendy Shaw, Osmanlı Müzeciliği kitabında, Sana­
yi-i Nefise'nin açılmasıyla aynı anda başlayan bir asar-ı nak­
şiye veya başka terimlerle "güzel sanatlar" müzesinin kurul­
masına ilişkin tarihi tamamıyla atlamıştır. Zaten kitabında, 
l 938'de İstanbul milletvekili olarak ölene kadar, bütün bu 
sanat müzeciliği hareketini yöneten, ilgili yasa ve yönetme­
likleri kaleme alan, tarihini yazan, Türkiye'de müzeolojinin 
mimarı Halil Edhem'in eserlerinden hiçbir iz yoktur. Dola­
yısıyla Shaw, eserinin sonunda Osmanlı'da sanat müzesine 
karşı bir ilgi uyanmadığı ve Osmanlı ressamların eserlerinin 
sergilenemediği yargısına varır: 
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[ . . .  ] Avrupa deneyiminde en yaygın müze türü olan ve Rö­
nesans döneminin nadire kabinelerinden doğan sanat mü­
zesi, Osmanlı koleksiyonlannda ve teşhirlerinde yer almı­
yordu. Çok az sayıdaki Osmanlı eliti ve Osman Hamdi yö­
netimindeki Sanayi-i Nefise Mektebi'nin bazı öğrencileri 
Avrupa stilinde tablolar yapmışlardı; [ . . .  ] ama bu eserlerin 
hiçbiri Osmanlı müzelerinde teşhir edilmedi.27 

Buradaki her iki yargının da bir geçerliliği yoktur; kaldı ki, 
kuşkusuz Topkapı da, Avrupa'daki kimi imparatorluk saray­
ları gibi bir nadire kabinesidir, ve Osmanlı'nın, bu konuda 
ünlü olan Habsburg hanedanından geri kalır bir yanı yoktur. 

"Avrupa 'dak i  En Yeni  M üze" 

Altmış yıllık zaman dilimine yayılan bu girişimlere baktığı­
mızda, 19.  yüzyılın sonuna gelindiğinde, Osmanlı'da müze­
nin modem bir ulusun oluşumunu sahnelemek için gereken 
olgunluğa eriştiğini varsayabiliriz. Akademi'yi ve kütüpha­
neyi de içine alan Müze-i Hümayun, müzelerin arketipi sa-

Mimar Kari Friedrich Schinkel'in Berlin Müzesi; gravür, 

Friedrich Alexander Thiele, 1 830. 
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yılan lskenderiye Müzesi'ni hatırlatır. 1830'da Berlin Mü­
zesi'nin açılışı etrafında dönen tartışmalar, MÖ 4. yüzyılda 
kurulan lskenderiye Müzesi'nin ruhunu yeniden canlandır­
mıştır. tık müzenin aslında bir akademi mi olduğu sorusu­
na odaklanan bu tartışmalar sonucunda, Berlin Müzesi'nin 
hem "müze" hem "akademi" olarak da anılmasına karar ve­
rilir. Berlin Müzesi, " 19 .  yüzyılda Avrupa'nın dört bir yanın­
da inşa edilen müze binalarına model teşkil eder" .28 

1 909 yılından itibaren resmen "Müze-i Osman!" olarak 
anılan,29 Halil Edhem'in ise "İstanbul Müzesi" olarak söz et­
tiği Müze-i Hümayun'un mimarisi, boyutları itibarıyla daha 
mütevazı olmakla birlikte, örnek aldığı Batılı muadilleri gibi 
neo-klasiktir. Tasarımında, müze koleksiyonunun göz bebe­
ği olan, MÖ 4. yüzyıla ait Yunan Ağlayan Kadınlar lahdinclen 
esinlenilmiştir. Öte yandan, Topkapı Sarayı'ndaki impara­
torluk nadire kabinelerinin, 18 .  yüzyıl Avrupası'ndaki "ay­
dınlanmış mutlakiyet"30 rejimlerinin benimsediği stratejiye 
uygun olarak, modem bir müze kompleksi ortamında yeni­
den düzenlenmesi programlanmıştır. Ayrıca, Anadolu'nun 
kadim mirasını gün yüzüne çıkarmak için zaten yanıp tutu-

Müze-i Hümayun, şimdiki İstanbul Arkeoloji Müzesi. 
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şan yabancı arkeologlar seferber edilerek hatırı sayılır bir es­
ki eser koleksiyonu oluşturulmuştur. * Bütün bu hamlelerin 
ardından, İstanbul Müzesi'ni "Avrupa'daki en yeni müze"31 
olarak niteleyen Halil Edhem, gururla, onun Paris, Lond­
ra ve Berlin'deki müzelerden aşağı kalmadığı gibi, paha bi­
çilmez tarihi hazineleri hesaba katıldığında, onlardan daha 
"üstün" bile sayılabileceğini ilan eder.32 

İstanbul'un kozmopolit elitleri de müzenin kuruluşun­
da cisimleşen bu kültürel dönüşüme ayak uydururlar. O dö­
nemde, Haussmann'ın Paris'indeki33 altıncı bölgeye atıfla Al­
tıncı Arrondissement olarak anılan Pera, Türkçe'den ziyade 
Fransızca'nın konuşulduğu, magasine'lerin, pasajların, caf e 
ve tiyatroların34 mekanıdır. Yerli ressamların ve İstanbul hay­
ranı yabancı meslektaşlarının atölyeleri ve sergileri de bu or­
tamda açılmaya başlar. Hatta Refik Epikman, 1882'den önce­
ki bir tarihte, "baklavacı ve muhallebicilerle dolu sokaklarda 
açılan bir Zühal resim teşhir dükkanı"ndan söz eder.35 Fakat 
bu Frankofil mizansen, hala öylesine kolonyal bir tahayyül, 
öylesine bir yanılsama ürünüdür ki, Batı'daki ulusal müzele­
rin doğuşunu hazırlayan sanatsal özerkliği besleyecek bir ka­
musal alan gibi düşünülmesi mümkün değildir. 

İstanb u l  M üzes i 'n in  Tems i l iyet Ç ı kmaz ı  

Azimli kurucuları, İstanbul Müzesi'ni Avrupa'nın büyük mü­
zeleriyle kıyaslasalar da, Müze, evrenselci bir kültürü daya­
tan Batı müzelerinin mütehakkim varlığı karşısında adeta sa-

* Bunlar arasında en kayda değer alanlan: Fransız arkeolog G. Mendel'in üç cilt­
lik çalışması CatalogLıe dcs srnlplLıres grccqLıcs, roınaincs eı byzaııtincs; Münih 
Üniversitesi'nden Prof. Zimmermann'ın Çin porselenleri hakkındaki kataloğu; 
Berlin Üniversitesi'nden Prof. Adolf Deissmann'ın hazırladığı lslami olmayan 
el yazmaları kataloğu Forschwıgen im Scrai; A. D. Mordtmann'ın lsıanbul'daki 
antik dönem ve Bizans yazıtları kaıaloğudur. (Aziz Ogan, "Halil Edhem", Halil 
Edlıcın Hatıra Kitabı [Ankara: Türk Tarih Kurumu, 1948] s. 92, 99.) 
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vunmadaydı. Batı müzelerine damgasını vuran kolonyalist/ 
oryantalist söylemde, müze, temsil ettiği ulusu merkeze alan 
evrensel bir uygarlığın vitrini olarak yüceltiliyordu. Osman­
lılar, bu söylemi benimseyip uygulamak yerine, aynı kolon­
yalist/oryantalist söylem içerisinde üretilen ve birtakım iki­
li karşıtlıklara dayanan bir temsil karmaşasına sürüklendi­
ler. Dışardaki müzeler, Doğu/Batı, antik/modem, dinVsekü­
ler, tinsel/ussal, evrensel/tikel vs. gibi ikili karşıtlıkları hem 
üreten hem de çözen ideal mecralar sunarken, İstanbul Mü­
zesi, daha kuruşulundan itibaren aynı karşıtlıkların getirdiği 
paradokslara ve çatışmalara teslim oldu. Müzenin 'zihninde', 
bir türlü çözülemeyen karışıklıklar ve sonu gelmeyen müza­
kereler baş gösterdi. Ve sonuçta, İstanbul Müzesi, uyum ye­
rine çatışma, kesinlik yerine kararsızlık uyandıran bir hava­
ya büründü. Avrupa'da 19 .  yüzyıl müzelerinin cisimleştirdiği 
evrensellik vaadini, epistemolojik armoniyi içkinleştiremedi. 

Müzenin ilk dönemlerinde, Tanzimat rejiminin Batılılaş­
ma yönündeki radikal programlarının etkisiyle, bu kurum 
daha ziyade "güzel sanatlar"la sınırlandı: asar-ı atika + asar­
ı nakşiye. Dinsel gelenekle , İslami geçmişle birleştirilmedi. 
Ancak, milliyetçi hareketlenmeler devletin toprak bütünlü­
ğünü tehdit etmeye başladığında, Arap milliyetçiliğini bas­
tırmak ve Batı'mn kışkırttığı saldırılara karşı dini cemaat­
lerin desteğini kazanmak açısından halifeliğin temsil etti­
ği dini otoritenin elzem olduğu görüldü. Sultan Abdülha­
mid, padişahın halifelik rolünü vurguluyor ve "daha önce­
ki padişahlardan farklı olarak imparatorluk iktidarım din­
le" meşrulaştırıyordu.36 Dolayısıyla Abdülhamid zamanın­
da Müze-i Hümayun'a lslam sanatına ait bir bölüm eklendi. 
Aynı çerçevede, eski eserlerin korunmasına yönelik nizam­
name, 1 906'da İslam eserlerini de kapsayacak şekilde de­
ğiştirildi. Ardından, muzaffer Osmanlı hanedanını yücelte­
cek bir askeri müze kuruldu. Bu müze, Müze-i Hümayun'un 
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ilk mekanı olan Aya İrini Kilisesi'nde, Abdülhamid'in taht­
tan indirilmesinden hemen sonra açıldı. "Binanın kendisi, 
sürekli olarak Osmanlıların Bizans İmparatorluğu'na kar­
şı kazandıkları zaferi anımsatıyor ve böylece, Yunan-Hıristi­
yan güçleri üzerindeki Türk-lslam iktidarının ulaştığı doruk 
noktasını çağrıştırıyordu. "37 Böylece, ilk müze girişimlerine 
damgasını vuran, Yunan-Roma mirasını temsil etme hedefi, 
askeri müzede karşıt bir görünüm kazanıyordu. 

Müze-i Hümayun, nam-ı diğer İstanbul Müzesi, çok yön­
lü açmazlarla kuşatılmıştı. Avrupa-merkezli bir anlatıyı ay­
nı anda hem temsil etmek hem de ona direnmek; bir yanda 
kendi milliyetçiliğini örgütlerken, diğer yanda İmparator­
luğu parçalayan öteki milliyetçiliklere savaş açmak; emper­
yal bir hanedanı taçlandırırken anti-emperyalist bir ideolo­
jiye bürünmek; İslam'ı yüceltirken onun temsillerini yalıt­
mak gibi ikilemler Müze'ye damgasını vurmuştu. Ve giderek 
bütün müzeoloji, kimlik politikalarının ve yönetici elitin bu 
konudaki çekişmelerinin, ya da zaaflarının, ister istemez et­
kilediği zayıf bir kişiliğe büründü. 

Baudrillard'ın öne sürdüğü gibi, belki de bütün koleksi­
yonların kaderi, önünde sonunda, koleksiyoncusuna işaret 
etmektir.38 İstanbul Müzesi de bu savı doğrular. Avrupa ko­
lonyalizminde "müze" , Aydınlanma'nın, modern ve ulusal 
bir yurttaşlık bilincinin, kamusallığın ekildiği en temel ku­
rumlardan biri sayılır. Modem müze "Aydınlanma'nın amb­
lemidir" .39 Osmanlı'da ise bunların esamisi okunmaz. Koca 
imparatorluğun küçücük bir noktası olan Altıncı Arrondisse­
ment, bütün parıltısına ve kozmopolitliğine rağmen, Müze'yi 
bir yurttaşlık kurumuna dönüştürmede yetersiz kalır. Bu 
yüzden İstanbul Müzesi, akılcı bir düşünce ve davranış disip­
lini üzerinde yükselen yurttaşlığın oluşturulması noktasında, 
Batı müzelerinin yerine getirdiği terbiye işlevini asla üstlene­
mez. İmparatorluk koleksiyonlarını, evrensel bir erek, bir te-
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los doğrultusunda ilerleyen Batı uygarlığı mitine uygun bir 
nizamda teşhir etmeyi bir ölçüde başarsa da, bu sayede mo­
dern bir bilgi rejiminin kurulmasına katkı sağlayamaz. Başta 
bütünlüklü bir kültürel kimlik oluşturmanın mekanı olarak 
tasarlanan Müze, tam tersine, daha Cumhuriyet döneminin 
getireceği köklü değişimler yaşanmadan ortaya çıkan kimlik 
krizlerinin arenası haline gelir. Wallerstein'e göre, siyasi sı­
nırlarla toprak bütünlüğünü sağlamış bir devletin, coğrafya­
sındaki kültürel çeşitlilikten kültürel bir bütünlük yaratma 
girişimi, modern dünyanın en güçlü ama aynı zamanda en şi­
zofren kültürel iktidar biçimidir.40 İstanbul Müzesi, bu şizof­
reniye deva olmak şöyle dursun, onu daha da derinleştirmiş­
tir. Yine de, kültürün özelleştirildiği döneme ait 2000 sonra­
sı çağdaş örnekleriyle kıyaslandığında, "mümkün olmayan 
müze"yi hayata geçirmeye en çok yaklaşan tasarı, Halil Ed­
hem'in tasavvur ettiği biçimiyle bu müzedir. 

Cumhuriyet Müzelerin i n  K iml ik  Arayışı  

Hayalf Cemaatler kitabının yazarı Benedict Anderson'a göre 
bir ulus fikrini kurumsallaştırmak için üç şeye ihtiyaç var: 
bir nüfusunuz olacak, bir haritanız ve bir müzeniz olacak. 
Anderson, ulusu "hayalı bir politik cemaat" olarak tanımlı­
yor.41 Nüfus, bu cemaati sayısallaştırıyor ve sınıflandırıyor; 
müze, aynı cemaati evrensel ve laik bir soykütüğüne bağlı­
yor; harita ise fiziken sınırlandırıyor. Anderson'ın analizle­
ri, kolonyalist Avrupa'nın özellikle Güney-Doğu Asya'da­
ki ulus-devletleri tasarlama süreçlerine dayanıyorsa da, "ba­
ğımsızlık sonrası" dönemler için de geçerli oldukları anlaşı­
lıyor.42 Kimlik inşasında, ulusların coğrafyalarındaki antik 
tarihe eklemlenmeleri önemli. Bunun için de arkeolojik ça­
lışmalar ve bunlardan elde edilen eserlerin müzeleştirilmesi 
gayet temel. Uluslar bir anlamda müzelerde kuruluyor. 
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U lusu Tar ihse l l eşti rmek 

Türkiye Cumhuriyeti'nin kuruluş aşamasındaki i lk işlerin­
den biri de arkeoloji  ve müzecilik olmuştu. Daha Cumhu­
riyet'in ilanından önce, 1920 yılında, Türkiye Büyük Millet 
Meclisi Hükümeti, Maarif Vekaleti içinde bir "Hars Daire­
si" oluşturmuştu. "Hars Dairesi hemen tümüyle müzecilik ve 
kazı hizmetlerine yönelmişti. "43 Topu topu dört memurdan 
oluşan bu dairenin kurulmasının ardından 192l 'de şimdiki 
Anadolu Medeniyetleri Müzesi olan Hitit Müzesi açıldı. Ayrı­
ca, parti-devlet aygıtı içerisinde, ulusal uyanışı yaymak üze­
re bir kültür merkezleri ağı oluşturuldu. Anadolu'nun dört 
bir yanındaki küçük yerleşimlerde, 455 halkevinin yanı sı­
ra 2718 halkodası açıldı.44 Bu merkezlerde de, kolektif hafı­
zanın şekillendirilmesindeki etkisi dikkate alınarak, arkeolo­
jiye ve müzeolojiye yönelik ilgi uyandıracak programlar dü­
zenleniyordu. Zamanın Antikiteler ve Müzeler Müdürü H.  
Z. Koşay'ın başını çektiği bu programların ilkeleri şöyledir: 

• Ülkede bulunan tüm tarihi eserler Türk ırkının yapıcılı­
ğı ve kültürünün belgeleridir. 

• Ülkedeki eserlere Eti, Frigya, Lidya, Roma, Bizans, Os­
manlı gibi ne isim verilirse verilsin, tümü Türk eseridir. 
İsimleri dönemlerin ayrılmasına yarayabilir. 

• Bu ata belgelerini tanımak ve korumak Türk'ün göre­
vidir. 

• Ülkedeki tarihi eserleri ve 'antikiteleri' korumak için 
en etkin önlem, ulusun tüm bireylerinde küçük yaştan 
başlayarak tarihi eserlere karşı ilgi uyandırmak ve bu­
nun ulusal bir görev olduğunu anlatmaktır.45 

Bütün bu milliyetçi ilkelerle ve müzecilik girişimleriyle 
örgütlenmeye çalışılan "Türk Sanatı" ,  aslında Viyana Üni-
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versitesi'nde keşfedilmiştir. Her ne kadar Celal Esat Arse­
ven, bu tabiri l 909'da yayınladığı bir kitapta ilk kez ken­
disinin ortaya attığını savunsa da,46 Türk Sanatı'nın varlı­
ğını Batı sanat tarihi bağlamında inceleyen ve bu konuyu 
akademi dünyasına sunan, 1 909'da Viyana Üniversitesi Sa­
nat Tarihi Enstitüsü'nün başına geçen Josef Strzygowski'dir 
( 1 862-1941 ) .  Oya Pancaroğlu'na göre, "Türk Sanatı" başlı­
ğıyla yapılan ilk yayın da, 1 9 1  Tde lstanbul'daki Macar Ens­
titüsü'nün açılışı dolayısıyla Strzygowski'nin öğrencisi He­
inrich Glück'ün kaleme aldığı "Turkische Kunst" makalesi­
dir.47 Strzygowski, antik Yunan'dan kaynaklanan, Avrupa­
merkezci Batı sanat tarihi anlatılarına karşı çıkar: 

Sanat tarihinin, antik hümanizm meftunu olan Batı Avru­
pa uzmanlarının, yani Akdeniz sanat tarzına uymayan bü­
tün eserlerin barbarların iptidai mahsulü olduğu görüşü­
nü temsil eden estetlerle tarihçilerin eline düşmesi bir fe­
laket olmuştur.48 

Oysa Strzygowski, 1 9 1 7  yılında yayınlanan ve "eski Türk 
sanatı tetkiklerini [ . . .  ] ilk defa etraflıca ele alan"49 Altay­
lran Kavimler Göçü kitabında, antik Yunan sanatını Doğu 
Asya sanatlarıyla ilişkilendirir. "Doğu sanatının Yunanlıla­
ra [sic] aldıklarından çok fazlasını verdiklerini, Helen sana­
tının Asya kavimlerinden bir hayli şey aldığını, bu Asya ka­
vimleri arasında bulunan Türklerin ise asli yurtlarından ko­
parak Doğu istikametinde Iran yaylalarına yayıldıktan sonra 
Yunanlılarla [sic] kültür temasına" girdiklerini anlatıyor.50 

Stryzgowski ekolü, bir ulusal tarih anlatısı inşa edilmesin­
de belirleyici olmuştur. Profesör, konferanslar vermek üzere 
lstanbul'a gelmiş, kitapları derlenmiş, Türkiyat ve Ülkü gibi 
dergilerde makaleleri yayınlanmıştır. Hatta Güzel Sanatlar 
Akademisi'nde bir Stryzgowski kürsüsü kurulması öneril­
miştir.5 1  193 1  yılında Türk Tarih Kurumu tarafından oluş-
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turulan resmi "Türk Tarih Tezi"nin, aslında yüzyıl başın­
da Viyana Üniversitesi'ndeki çalışmalardan kaynaklandığı­
nı söylemek yanlış olmayacaktır. 194 3 yılında aldığı davet 
üzerine İstanbul Üniversitesi Sanat Tarihi Kürsüsü'nü kuran 
ise, Heinrich Glück ile birlikte Stryzgowski'nin asistanı olan 
Emst Diez'dir. Bu kürsüde yıllarca onun Başlangıcından Gü­
nümüze Kadar Türk Sanatı kitabı okutulacaktır. 

Bu arada hız verilen arkeolojik kazılar da 'Türk Sanatı" tez­
lerini desteklemekteydi. 1 7  Ekim 1931 tarihli Cumhwiyet Ga­
zetesi, Alişar'daki hafriyatın neolitik döneme kadar derinleş­
tirilmesi sonucunda, birbiri üzerine 22 medeniyetin izleri­
nin keşfedilmiş olduğu haberini veriyordu. Böylece bu haf­
riyat Hititlerin Türk ırkına mensup olduklarını ve Hitit -ya­
ni Türk- medeniyetinin Yunan medeniyetinden eski olduğu­
nu kanıtlıyordu. Celal Esat Arseven'in 1928'de Türk Ocağı ta­
rafından yayınlanan Türk Sanatı kitabında da, "Yon le Coq ve 
Aurel Stein'in, Orta Asya' da, eski Türklerin ülkelerinde arkeo­
loji alanında yaptıkları keşiflerle, yeni ufuklar açan çok önem­
li birtakım belgeleri" ortaya koyduklarına değinilmektedir: 

Öte yandan, İslam ülkelerindeki sanatları inceleyen Gurlitt, 
Migeon, Saladin, Stryzgowski, Diez, Glück gibi arkeologlar 
ve sanat yazarları Avrupa'da, ve eski Evkaf Müzesi müdür 
yardımcısı Ağaoğlu Mehmet ile Türkiye anıtları hakkındaki 
çalışmalarıyla Albert Gabriel Türkiye'de özellikle bu nok­
taya dikkatimizi çekmişler ve Türk sanatına sanat tarihine 
girme imtiyazını kazandırmışlardır. 52 

Avrupa'da ırkçı arkeolojinin yükselişi, özellikle de İsviçre­
li antropolog Eugene Pittard'ın 1924'te yayınlanan Les races 
et l'histoire53 adlı eseri ve onun Türklerin kökeniyle ilgili, di­
ğer bazı Batılı uzmanların da* paylaştığı savları, resmi söyle-

* Örneğin, Leon Cahun, Louis joseph Delaporte, Emesı Renan, Ellsworth Hun­
lington, Arminius Vambery, Wilhelm Barthold, Sumerologist Lansberger, Hit-
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mi destekliyordu. Sonunda geliştirilen Türk Tarih Tezi, bü­
tün kadim uygarlıkların, Orta Asya'dan göç edip, Çin'den 
lspanya'ya uzanan devasa bir coğrafyaya yayılan Türk ka­
vimlerine dayandığını* iddia ediyordu. 54 Bu tezin ışığında, 
Osmanlı ve İslam geçmişini atlayarak, bunun yerine Avru­
pa modernitesinin evrensel müzelerini donatan uygarlıklar­
la aynı köklere dayanan bir geçmişi uyandırmak mümkün 
görünüyordu. Halide Edib bu konuyu şöyle yorumluyordu: 

En eski insan kültürü ve medeniyeti Türk'tü, en eski in­
san türü Türklerdi. Gerçekten öyle miydi değil miydi tar­
tışmasını geçiyorum. Ancak, sanırım, yakın geçmişi ve ta­
rihi elinden alınan bir kuşağa, bunu telafi etmek üzere, an­
tik Yunan, Hitit ve Sümer-Akad medeniyetlerinin sunulma­
sı haydi haydi yeterli olmalıydı.55 

Ulusal kökenlerle ilgili resmi tez, Türkiye'de hem müze­
ciliğin hem de tarihyazımının rasyonelini belirledi. Strzy­
gowski, Türk Sanatı'nın müzeleştirilmesi konusunda şunla­
rı öneriyordu: "Avrupa'ya karşı bir Türk milli müzesinin bu 
yeni yolda ciddiyetle ilerleyerek muhtelif Türk cinslerinin 
irili ufaklı anıtlarını biraraya" getirmesi gerekir. 

Milli Türk Müzesi, Türk sanat eserlerini mutlaka ön sa­
fa almalı, bütün diğer sanat mahsullerini kıymetlerine gö­
re Türk sanatı ile ilgili olanlar ve olmayanlar diye ayrı kı­
sımlar halinde sınıflandırmalıdır [ .  . . ] Türklerin siyasi nüfu-

titologist Guterbog, Prof. Wilhelm Ebarhard. (Büşra Ersanlı, llıtidar ve Tarilı 
[lstanbul: iletişim. 20021 s. 1 2 1 ,  201 .) 

* 1932'de Ankara'da toplanan Birinci Tarih Kongresi'nde konuşan Hasan Cemil 
Bey'e göre, "Mesela Ege medeniyeti, Küçükasiyada yerleşen ve inkişaf eden Eti 
medeniyeti, [ . . .  ! lskit medeniyeti, Mezopotamya'da büyük mihrakını kuran 
Sümer medeniyeti ve Delta'da başlayarak,  Nil'in çağlayanlarına yükseldikten 
sonra [. .. ] Akdeniz sahillerini aşan [ . . . ] Mısır medeniyeti [. . .  ] birbirine bağlı­
dır. Zincirin iki ucu ise halkalarının dövüldüğü Altay'ın demir ocaklarındadır " :  
Birinci Türlı Tarih Kongresi Tuıaııalıları, Türk Tarih Kurumu, 1932, s. 201 .  
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Başkent Ankara'nın i lk yapılarından Türk Ocakları ( 1 932'den sonra Halkevleri} 

Genel Merkezi ve Etnoğrafya Müzesi; mimar Arif Hikmet Koyunoğlu. Önde İtalyan 

heykeltıraş Canonica'nın Atatürk heykeli. 

zu altında Anadolu'da (Ankara) kurulacak böyle bir müze­
de ise yalnız Osmanlı ve Selçuklu abideleri değil, aynı za­
manda Yukarı-Asya Türklerinin en eski devirlerine ait anıt­
lar da toplanmalıdır.56 

Cumhuriyet'in kuruluş aşamasında açılan ilk müze Hi­
tit Müzesi'dir; onu da "Selçuklulardan zamanımıza Türk sa­
nat eserlerinin sergilendiği" Etnoğrafya Müzesi izlemiştir. 
Her ikisi de başkent Ankara'yla birlikte kurulmuştur. Sanki 
Strzygowski'nin tavsiyeleri yerine gelmiştir. 1923 sonrasın­
daki on üç yıl içinde, çeşitli kentlerde Hitit Müzesi'ni model 
alan yirmi bir yeni müze açılır. 57 

A lternat if  Kök ler  

1950'lerde yukardaki egemen kimlik senaryosuna bir alter­
natif gelişmeye başladı. Cevat Şakir Kabaağaçlı ve Sabahattin 
Eyüboğlu gibi edebiyatçılardan oluşan yaratıcılarının "hü-
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manist" olarak nitelendirdiği bu alternatifte, Anadolu uy­
garlıklarından miras, melez bir kimlik öneriliyordu. Türki­
ye'nin geçmişini keşfetmek, Türklerin geçmişini keşfetme­
nin yerini alıyordu. Ulusal sınırlar içindeki toprakları temel 
alan bu tez, bir ara, l 980'lerden sonraki liberal retorik tara­
fından da benimsendi. Türkiye'nin Avrupa coğrafyasının bir 
parçası olduğu savına, önceki resmi anlatılara kıyasla daha 
ikna edici bir gerekçe getiriyordu bu tez. 1 988'de Paris'te ya­
yınlanan La Turquie en Europe adlı kitabında bizzat Turgut 
Özal'ın da alıntıladığı "hümanist" alternatif, böylece resmi 
söyleme de yerleşmiş oldu. 58 Bundan böyle lyonyalı Home­
ros ve Tarsuslu Aziz Paulus "bizim" yurttaşlarımız olacaktı. 

Elbette, İslam da yerel kimliğin bir diğer bileşeni olarak 
varlığını sürdürüyordu. Soğuk Savaş döneminde anti-komü­
nist propagandanın temel silahı haline getirilmiş olan lsla­
mizm, neoliberalizmin dinsel aidiyetleri restore eden kültü­
rel farklılığa dayalı politikalarıyla daha da güçlendi. Bu süre­
ci, Osmanlı'yı yücelten temsillerin yeniden canlandırılması 
izliyordu. 1 987-1988 yıllarında, "Süren İhtişam" adlı "Türk 
Festivali" kapsamında, Washington, Chicago ve New York 
müzelerinde açılan "Muhteşem Süleyman" sergisi böyle bir 
gösteriye örnektir. Festivali düzenleyen, Reagan yönetimiy­
le sıkı bağları olan, "ülkeleri pazarlama" uzmanı bir halkla 
ilişkiler şirketiydi. Sanat eleştirmeni Brian Wallis, bu şirketi 
"ulusun kendi kendini oryantalize etmesine" aracı olmakla 
eleştirir: Muhteşem Süleyman sergisinden edinilen izlenim, 
"dışardan bir güc [ ün] Türkiye üzerine stereotip bir kimliği" 
dayatması değil de, "bizzat Türk ulusu [nun] , sergide ulusal 
imajını bu stereotipe uyacak şekilde" yeniden tasarlamış ol­
masıydı. "Amerikalı izleyicilerin görmeyi bekledikleri tem­
sil de buydu." 59 

Sonuç olarak, Müze-i Hümayun·a damgasını vuran zihin 
karışıklığı, ulus-devletin kurucularının historiyografi, filo-
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loji ve müzeoloji alanındaki bütün 'devrimci' çabalarına rağ­
men, giderilmek şöyle dursun, yeni paradigmalarla daha da 
ağırlaştı. Hele "postmodern" zamanlara gelince, baştan aşa­
ğıya modernlik mitlerinin ve bu bağlamda ulus kavramının 
sorgulanmaya başlaması, kimlik meselesinin büsbütün için­
den çıkılmaz hale gelmesine neden oldu. Öte yandan 'Türk 
ulusunun" lslamist hükümetinin AB'ye girme telaşı sayesin­
de, kim olduğumuza ilişkin tartışmalar Avrupa kamuoyuna 
da sirayet etti. Ve bu arada, Jacques Chirac'ın, Türkiye'nin 
AB üyeliği konusundaki ihtilaflara atfen sarf ettiği, "Hepi­
miz Bizans'ın çocuklarıyız" sözleri, süregelen tartışmalara 
yeni bir boyut kazandırdı.60 

Sanat M üzesi Hayalet i  

l 930'larda, seçkin siyasilerle birlikte sanatçılar da, ulus ya­
ratma ideallerine fazlasıyla kafa yoruyor, ulusu temsil ede­
cek hakiki, sahih bir stil geliştirmeye çalışıyorlardı. Ne var 
ki bu çalışmaların modem müzelerle tamamlanması gereki­
yordu. Bu nedenle, Cumhuriyet'in örgütlenmesi sürecinde, 
taşra bölgelerinde, arkeoloji  müzelerinin yanı sıra sanat mü­
zelerinin açılması da planlanmıştı. Ne var ki, bu sanat mü­
zeleri hiçbir zaman kurulamadı. Sadece İzmir ile Ankara'da, 
o da ta 1 970'lere kadar ertelenerek, hiçbir küratörlük kaygı­
sı gütmeyen küçük çaplı müzeler açıldı.61 Asar-ı nakşiye ko­
leksiyonlarının hedeflediği "Milli Sanat Müzesi" ise ancak 
1937'de açılabildi: İstanbul Devlet Resim ve Heykel Müzesi. 
Bu müzenin çekirdeğini Sanayi-i Nefise'de korunan ve ser­
gilenen Elvah-ı Nakşiye oluşturuyordu. Zaten yeni müzenin 
yönetimi de Güzel Sanatlar Akademisi'ne (Sanayi-i Nefise) 
bırakılmıştı. Resim ve Heykel Müzesi kurulana kadar onca 
arkeoloji  ve eLnografi müzesi açılmış,62 Hitit Müzesi'nin üze­
rinden on dön yıl geçmişli. Resim ve Heykel Müzesi, başlan-
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Dolmabahçe Sarayı Veliaht Dairesi, İstanbul Resim ve Heykel Müzesi. 

gıçta Halil Edhem'in tasavvur ettiği gibi, ulusu modern, ev­
rensel bir tarih anlatısına eklemleme çabasına işaret ediyor­
du. Ama ömrü çok kısa oldu. 1939'da, açılışından neredey­
se bir yıl sonra, İkinci Dünya Savaşı nedeniyle kapandı ve 
195 l'e kadar kapalı kaldı. 1976'da yeniden kapandı ve bir 
daha toparlanamadı.63 Sonunda 20 12  yılında, kurulmuş ol­
duğu Dolmabahçe Sarayı Veliaht Dairesi'nden çıkarıldı. Bu­
rada 'Millı: Müze'nin yerine, dev padişah portrelerinin izleyi­
cileri karşıladığı bir 'Osmanlı Müzesi' açıldı. Geçtiğimiz yıl­
larda kapanan ve ihmal nedeniyle birçok eseri çalınmış bu­
lunan Ankara'daki sanat müzesinin akıbeti ise meçhul. Do­
layısıyla, modernleşme girişimini resmetmek üzere , nere­
deyse yüz elli yıldır toplanan sanat eserlerinin hiçbirine 
uzunca bir zamandır erişilemiyor. Bir anlamda ulus, ulusal 
sanat hafızasından mahrum bırakılıyor. 

Modernliğin inşa edilmesinde sanat müzeleri olmazsa ol­
maz . Oysa Türkiye'nin modernliğinin alamet-i farikası, sa­
nat müzesinin varlığı değil, yokluğudur. Başlangıçta niyet 
edilenin tersine , Batı'da olduğu gibi, ziyaretçilerini terbiye 
ederek, onları yurttaşlara dönüştürmeye hizmet edecek, ka-
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labalıkları çekecek bir müze başarılamaz. Sonuçta, yurttaş­
ların müze görgüsünün mekanı, Cumhuriyet'in modern sa­
nat müzeleri yerine, İmparatorluk sarayı Topkapı olarak ka­
lakalır. 

Kültürün Özel leştir i lmesi ve Sanat Müzeleri 

Türkiye'de sanat alanındaki denetimin devletten şirketlere 
devri, neoliberal küreselleşme politikalarını izleyen kültü­
rün özelleştirilemesi64 girişimleriyle başladı. Önce özel üni­
versiteler açılmaya başladı, arkasından özel müzeler. Ayrıca, 
özellikle bienal ve fuarlarda devreye giren "kurumsal spon­
sorluk" uygulamaları, "hayırseverlik" ve "sosyal sorumluk" 
projeleri, kültür ve sanat vakıfları gibi NGO'lar vb . . .  Sonun­
da 2000'lere doğru, on yıl kadar kısa bir süre zarfında sanat 
baştan aşağı işletmeleştirildi, şirketleştirildi. 

Peki, yıllardır kurulma sürecini tamamlayamayan devlet 
müzesiyle kıyaslanınca bir çırpıda açılan bu özel müzeler, 
öncekinin tarihsizlik zafiyetini giderebildi mi? Bu coğraf­
yayı ve tarihi canlandıran bir drama sergilemeyi başarabildi 
mi? Ya da, sanatın kendi tarihini müzeleştirebildi mi? Eleşti­
rel bir duyarlılık geliştirebildi mi? Hayır. Çünkü tarih, eleş­
tiri, estetik; bunlarla ilgili bütün normlar ve kanonlar mo­
dernliğe ait birikimlerdir. Ama artık, belli başlı bütün filozof 
ve tarihçilerin fikir birliğinde olduğu gibi, modernlik parça­
lanmıştır. Çağdaşlık (contemporanity) hüküm sürmektedir. 
Ve çağdaş müzelerin tarih ve eleştiri gibi bir meselesi yok­
tur. Sanatın tarihle olan bağı geride kalmıştır. Sanat Tarihi­
nin Sonu? kitabını 2003 yılında yayınlayan Hans Belting'in 
belirttiği gibi, "sanatın küreselleşmesi, sanatın, sanat tarihi­
nin himayesini terk etmesi" demektir. Zaten, "küresel sanat, 
dünyada sanat tarihinin hiç de mesele olmadığı yörelerde 
gelişiyor" . 65 Sonuçta küreselleşme döneminin çağdaş mü-
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zeleri "coğrafi sınırları ve tarihi olmayan bir sanat üretimi­
ni"66 kutsar. "Geçmişte sanat müzeleri, sadece sanat teşhir 
etmekle kalmıyor, sanatın tarihini de anlatıyorlardı. Veya 
sanatı kendi tarihinin aynasında sunuyorlardı."  Dolayısıyla, 
önceden "sanat müzelerinde ne görüyorsanız o sanattı ."  An­
cak şimdi sanatın ne olduğunu piyasa tarif ediyor. "Müze bir 
bağlam oluşturuyordu. Ancak artık müzeler, bir bağlam ku­
rarak sahip oldukları önceki otoritelerini yitirmişlerdir. Ve 
sanat piyasası da alternatif bir bağlam önermez. "67 Nihaye­
tinde, sadece sanatın ne olduğu değil, müzenin ne olduğu da 
iyice görelileşir, muğlaklaşır. 

Bütün şaşaasına rağmen, günümüzde yaşanan müze çıl­
gınlığı, sanatı idealindeki müzeye kavuşturmaktan uzak 
görünüyor. Çünkü özünde sanat, mekanını değil, zamanı­
nı arıyor; kendi tarihini temsil edecek sahneleri arıyor. Sa­
nat, kendisine 'özel' bir geçmişin özlemini çekiyor; ama öy­
le bir geçmiş ki bu, şimdiki zamanda ne kurulabiliyor, ne de 
tahayyül edilebiliyor. "Mümkün olmayan müze"nin açmazı 
da burada yatıyor. 
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Estetiğin Muhafazakarlaştırılması 
ve İstanbul Resim Heykel Müzesi'nin 

Saray'dan Sürülmesi 

1882'de Mekteb-i Sanayi-i Nefise-i Şahane'nin, yani Güzel 
Sanatlar Akademisi'nin kuruluşuyla ilgili olarak yayınlanan 
nizamnamede bir de güzel sanatlar müzesinin (asar-ı nakşi­
ye) kurulması öngörülüyor. Bu müze açılana kadar oluştu­
rulan koleksiyonlar, 1915  yılından başlayarak Sanayi-i Ne­
fise salonlarında sergileniyor. Yani bu tarihte fiilen "mü­
ze" açılmış oluyor. Zaten hemen arkasından, ayrı bir Asar-ı 
Nakşiye Müzesi Nizamnamesi daha yayınlanıyor. Savaşlar 
ve Cumhuriyet'i inşa humması nedenleriyle, 1882'de öngö­
rülen müze ancak l 93 7'de açılıyor: Resim Heykel Müzesi. 
Dolmabahçe Sarayı Veliaht Dairesi'nin tahsis edildiği Mü­
ze, Güzel Sanatlar Akademisi'nin yönetimine teslim ediliyor. 
Bütün bu süreci tasarımlayan ve yürüten Halil Edhem'in, 19 .  
yüzyılda altın çağını yaşayan modern müzecilik ve sanat ta­
rihi konularındaki derin bilgisi sayesinde, sonunda İstan­
bul'da da, en azından epistemik açıdan Avrupa'dakiler gibi 
modern, evrensel/ulusal, kamusal bir güzel sanatlar müzesi 
açılıyor. Ne var ki , 201 2  yılına gelindiğinde bu müze 75 yıl­
dır barındığı Dolmabahçe Sarayı'ndaki yerinden sürülerek 
yerine alelacele bir Osmanlı müzesi kuruluyor. 
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Mustafa Kemal ve manevi kızı Ülkü, Resim Heykel Müzesi'nin açılışında. 

İstanbu l  Resim Heykel Müzesi 'n in  
Yerinden Sökülmesi 

Dolmabahçe Sarayı Veliaht Dairesi'nin, Resim Heykel Mü­
zesi'ni yöneten Devlet Güzel Sanatlar Akademisi'nden (Mi­
mar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi) alınması 201 2  başın­
da düzenlenen birtakım medyatik manevralarla yürürlüğe 
konuyor. "Milli saraylar"ın bağlı olduğu TBMM Başkanlığı, 
6 Ocak'ta Resim Heykel Müzesi'ne bir "baskın" yapıyor. Ve 
bu baskın esnasında gördükleri "mezbelelik" nedeniyle "şo­
ka uğrayan" Başkanlık Divanı üyeleri, hemen orada topla­
narak 75 yıl önce Veliaht Dairesi'ni Akademi'ye tahsis eden 
kararı kaldırıveriyorlar. 1 Büyük bir skandal olarak medyaya 
yansıtılan haberlerde Akademi fena halde karalanıyor; hatta 
bir habere göre, "Mimar Sinan Üniversitesi'nin kötü kullanı­
mına ilişkin rapor" tutularak Üniversite'nin tazmin edilme-

70 



si gündeme getiriliyor.2 Oysa "Üniversite'nin bir çivi çakma­
ya bile yetkisinin bulunmadığı"3 Veliaht Dairesi'ndeki man­
zaranın sorumlusu, binayı bir türlü restore etmeye yanaşma­
yan ve öteden beri mali, siyasi baskılarla müzeyi kötürüm­
leştiren "milli saraylar"ın başındaki Meclis Başkanlığı'dır, 
devlettir. Üstelik kendi üniversitesine ve müzesine baskın 
düzenleyen bu yönetim, kendi denetimindeki müzelerden 
yüzlerce eserin çalınmasına göz yummuştur. 

Vel iaht lar ın Dönüşü 
ve Sa ltanat Sanatın ın  İhyas ı  

Tuhaftır ama, müze baskınıyla ilgili aynı haberlerde, b u  ola­
yın asıl amacını oluşturan tasanlar da yayınlanmıştır. 

O dönemde Sultan Abdülaziz, V. Murat, I I .  Abdülhamid, 
Mehmet Reşat ve Vahdettin'in veliahtlıklarını geçirdikleri 
[bu yapı] Milli Saraylar envanterindeki tablolarla donatıla­
rak 'Tablo Müzesi' olarak hizmete sunulacaktır [ . . .  ] Halife 
Abdülmecid'in resim yaptığı oda yine halifenin kullandığı 
resim malzemeleri, boyaları, şövaleleri ile donatılarak resim 
stüdyosu olarak, orijinal haliyle halka açılacaktır.4 

Demek ki, müzeye ait eserlerin buradan atılacağı ve yerine 
ne konacağı çok önceden hesaplanmıştır. Yani baskın baha­
ne . . .  Sonuçta, TBMM Başkanlığı tarafından restorasyonu sü­
rekli ertelenerek yıllardır kapalı kalmasına ve harap olması­
na göz yumulan müze birden ayağa kaldırılmış ve Osmanlı 
hanedanına iade edilmiştir. Şimdi Veliaht Dairesi'ne giderse­
niz, İmparatorluk batarken ressamlığa heves eden son halife 
Abdülmecid Efendi'nin resimlerinin yeniden onun kütüpha­
nesindeki yerlerine asıldığını izleyebilirsiniz. 

20 1 2'deki düzmece baskınlarla Resim Heykel Müzesi'nin 
yerinden edilmesinin arkasındaki tasarı 20 l 4'te gün ışığına 
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çıkar: Milli Saraylar Resim Müzesi. İnternet sitesinde verilen 
bilgilere göre Müze, "33 yıl süren Sultan 11. Abdülhamid Dö­
nemi başta olmak üzere, Osmanlı'nın gündemini günümü­
ze taşıyan önemli bir birikimden oluşmaktadır" . Geçtiğimiz 
yıllarda, gene Dolmahbahçe'de, saray mutfaklarında (mat­
bah-ı amire) açılan "Saray Koleksiyonları Müzesi"nin amacı 
da aynıdır: Osmanlı saray ihtişamını canlandırmak. 

Milli Saraylar Resim Müzesi'nin çekirdeğini, Sultan Abdü­
laziz'in Paris'e seyahati (1867) ertesinde, yaveri olan ressam 
Şeker Ahmet Paşa küratörlüğünde Dolmabahçe'de kurduğu 
koleksiyon oluşturmaktadır. Bu koleksiyona Şeker Ahmet'in 
kendi eserleri de eklenmiştir. Müzenin ve kataloğun belli baş­
lı bölümleri şöyledir: Sultan Abdülmecid/Sultan Abdülaziz 
Salonu, Abdülmecid Efendi!lstanbul Görünümleri, Goupil 
Galerisi'nden Saraya Alınan Tablolar, Saray Ressamları (Ch­
lebowski, Acquarone, Zonaro, Guillemet) , Oryantalist Res-

Şeker Ahmet Paşa, Otoportre. 
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samlar, Yaver Ressamlar, Osmanlı Sarayında Manzara, Yaban­
cı Ressamlar (Alman, Belçikalı, Amerikalı, Avusturyalı, Fran­
sız, İngiliz, İsveçli, İtalyan, Lübnanlı, Macar, Maltalı, Roman­
yalı, Rus) ,  Azınlık ve Levanten Ressamlar, Türk Ressamlan.5  

Estetiğin M uhafazakarlaştı r ı lması  
ve Osman l ı  Can lanması 

Veliaht Dairesi'nin, Akademi'nin elinden alınarak sultan­
ların sanatıyla donatılması sayesinde tarih güya ters yüz 
edilmiştir. Veya aslına rücu etmiştir. .. İmparatorluk sara­
yı, Cumhuriyet'in ve modernliğin izlerinden 'temizlenmiş', 
böylece Osmanlı'ya özgü ihtişamı muhafaza altına alınmış­
tır. Tabii, soyluluk taslayan sonradan görme Amerikalıla­
rın galerisi olarak tanınan Goupil'den satın alınan ve İstan­
bul'dan gelip geçen saray ressamlarından alıkonan resimler­
le kurulan ihtişam, ne menem bir ihtişamdır, o ayrı konu.6  

Hiç kuşkusuz, Sultan Abdülmecid ( 1839- 186 1 )  ve Sultan 
Abdülaziz'e ( 1 861- 1876) ait üniformalı dev portrelerin iz­
leyicileri karşıladığı bu yeni müze, uzun zamandır yürürlü­
ğe konan "sanatın muhafazakarlaştırılması" politikasının bir 
uygulamasıdır. Yoğun bir sansürün ve sahne sanatlarını bas­
tırma girişimlerinin yanı sıra, Osmanlı dönemine ait sanat 
ve kültürün canlandırılmasını da içeren bu politika, bir yan­
dan Cumhuriyet rej imini, modernleşmeyi simgeleyen mi­
mariyi ve ikonografiyi tahrip etmeye yönelirken, diğer yan­
dan da yer yer imparatorluğu simgeleyen mekanların restore 
edilmesine yönelmektedir: Taksim'de AKM'nin yıkılıp , Top­
çu Kışlası'nın ihya edilmesi gibi. 

Estetiğin muhafazakarlaştırılmasına paralel olarak modern 
sanat eserlerine karşı saldırılar da çoğalmaktadır. Zaten Resim 
Heykel Müzesi'nin çoğu zaman kapalı kalmasının arkasındaki 
etmenlerden biri de sanal karşısındaki yabancılaşmadır. Mü-
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Stanislaw Chlebowski, Sultan Aziz, 1 867, 

Milli Saraylar Resim Müzesi. 

zeye karşı uygulanan bir tür örtülü yasak, sadece olanaksız­
lıklarla ve idari yetersizliklerle açıklanamaz. Devlet, neden bu 
müzeyi yaşatmak konusunda iradesini ve gücünü gösterme­
miştir? Bence iki nedeni var: Öncelikle müzedeki eserlerle ne­
yi anlamlandıracağına karar verememiştir. Bu imgeler, işaret­
ler nasıl bir tarih anlatmaktadır? Nasıl bir kimlik ifade etmek­
tedir? Bunlar nasıl denetlenmeli, nasıl yönetilmelidir? Bileme­
miştir. Modemist sanatın enigmatik, ezoterik, "akla yatkın ol­
mayan" dilinden çekinilmiştir. Sanayi aracılığıyla Batılılaşma/ 
modernleşme kaygı yaratmamıştır, ama sanatla modernleşme 
hep kuşku uyandırmıştır. Tabii bunda Halil Edhem'i izleyen 
müzeologlann yetişmemiş olması da önemlidir. !kinci neden, 
zaten milletin dinle uzlaştıramadığı modern/seküler sanata 
karşı duyduğu tepkidir, bir tür ikonoklazmdır. Bunu Topha­
nede'ki gibi sanata yönelik saldırılardan sürekli izliyoruz. 
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İstan bu l  Resim Heykel Müzesi Ne Olacak? 

Modern müzenin Dolmabahçe Sarayı'ndaki varlığına son ve­
ren hamleler sırasında, bunca eserin harap olmasına kıya­
mayan Cumhurbaşkanı Gül, baskınlar esnasında merhame­
te gelmiş, ve gazetelere göre "yazıktır" diyerek " 1 2  bin ese­
ri kurtarmıştır" . 7 MSGSÜ Rektörlüğü'nün önerisi üzerine 
Tophane'deki Deniz Müsteşarlığı'na ait 5 numaralı Antrepo, 
Resim Heykel Müzesi'ne tahsis edilmiştir. Ama Rektör'ün 
açıklamalarına bakılırsa, Saray'dan Antrepo'ya sürülme, gü­
ya geçici bir durumdur: "Antrepo No.5'i ilk etapta depo ola­
rak kullanacağız ama orası da elden geçecek ve müzemizin 
bir parçası olacak [ . . .  ] Eski yerimizden feragat etmemiz ke­
sinlikle söz konusu değil. Restorasyon, altyapı sorunları ve 
eksiklikler giderildiğinde, takriben iki sene içinde eski bina­
mıza geri döneceğiz" .8 Oysa bu açıklamalardan bir yıl kadar 
sonra, Dolmabahçe Sarayı'na dönen, Resim Heykel Müzesi 
değil, veliahtların sanatını derleyen müze olacaktır. 

Şimdilik Antrepo'nun müzeye dönüştürülmesi inşaatı sür­
dükçe sürmekte, açılış tarihi de ertelendikçe ertelenmektedir. 
Bu arada "eserlerin hepsinin [Antrepo'da] korunduğunu ve 
hepsinin sağlam olduğunu" açıklayan Rektör Yalçın Karaya­
ğız, Müze'nin akıbeti konusundaki "spekülasyonlara son ver­
mek, telaş ve paniğe gerek yok demek için bu eserlerin geçi­
ci sergilerle buluşturulacağını" söylemiş ve bu geçici sergiler­
den ilki de 13 Şubat 2014 günü Antrepo'nun önündeki Deniz 
Müsteşarlığı salonlarında açılmıştır. Mimarı Emre Arolat'ın 
yaptığı açıklamalardan, yeni müzenin bir gösteri (spectacle) , 
bir medya olarak tasarlandığı anlaşılmaktadır: Sergiler, "li­
man bölgesinden esinlenilerek" yaratılan konteynerlerde izle­
necek, caddeye bakan cephe ise "media-mesh denilen bir tür 
görüntülü duvarla kaplanacak" , "şeffaf olarak tasarlanan bina, 
[ . . .  ] Sedat Hakkı Eldem'in eski Türk mimarlığındaki 'çatkı'ya 
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MSGSÜ Çağdaş Sanat Müzesi projesi, mimar: Emre Arolat. 

yaptığı referansı koruyacak"9 ve "gece bir fener gibi ışık yaya­
caktır" . 1 0  Bu kadar cambazlık birarada, pes doğrusu. 

Bu arada Resim Heykel Müzesi'nin adı da MSGSÜ Çağ­
daş Sanat Müzesi olarak değiştirilmiştir. Bir asırdır müzede 
biriken 20 bin kadar modern sanat eseri aynı kaldığına gö­
re, acaba bunlar nasıl birdenbire çağdaşlaşıverecektir? Mü­
zenin mimarlığı sayesinde mi? Günümüz sanat tarihinde ar­
tık modernlik ve çağdaşlık eşanlamlı kavramlar değillerdir. 
Hatta ne zamandır, çağdaşlık (contemporanity), modernli­
ği izleyen ama ona karşıt olarak yapılanan farklı bir dönem 
gibi incelenmektedir. Çağdaş sanat rejimi, modern anlamda 
tarihselliği (historisizmi) siler. Sanatın tarihini "şimdiki za­
mana" indirger. Başka deyişle, sanatı günceller. Ayrıca sana­
tın özerkliğini parçalar, iletişim, finans, "yaratıcı endüstri" 
gibi alanlarla eklemler. Oysa, bu bir türlü mümkün olmayan 
müzeden beklentiler tamamıyla farklıdır. 

İstanbul Resim Heykel Müzesi'nin koleksiyonları yüzyıllık 
tarihimizin en önemli arşivlerinden biridir. Ayrıca bu yüzyı-
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la ait, henüz yazılmamış olan bir sanat tarihinin yegane kay­
nağıdır. Hem de Akademi'nin (MSGSÜ) kendi tarihinin bir 
parçasıdır. 1 937'den beri Akademi yönetimleri, onca badi­
reye ve siyasal oyuna rağmen, bu koleksiyonları sürekli ola­
rak sergilemeyi başaramasalar da, eksiksiz olarak korumayı 
ve kataloglamayı başarmışlardır. Şimdi de Akademi, bu ha­
zineyi kamuya açmaya son derecede kararlı görünmektedir. 
Bunu, onun barındırdığı tarihe ve değerlere zarar vermeden 
başarmasını umuyoruz. Veliaht Dairesi'nde 2009 yılında dü­
zenlenen, Akademi hocalarının kotardığı son sergi, müzenin 
1937'deki ilk sergisini canlandıran, son derecede anlamlı, öğ­
retici, düşündürücü bir sergiydi: Serginin Sergisi (2009) . 1 1  Bu 
sergi hepimize, bize ait kamusal bir müzenin diriltilebileceği 
umudunu verdi. Bu umudu kaybetmek istemiyoruz. 

Notlar 

"Dolmabahçe'ye Meclis Baskını", Milliyet, 7 Ocak 2012.  

2 " 1 2  bin eser taşınıyor", Hürriyet, 24 Ocak 201 2. 

3 MSGSÜ Rektör Yardımcısı Suphi Saatçi'nin sözleri. Aktaran, Beşir Ayvazoğlu, 
"Veliaht Dairesi Meselesi" ,  Zaman, 19 Aralık 2012. 

4 Milliyet, 7 Ocak 2012. 

5 Bu konuda bkz. Gülsen Sevinç Kaya, Milli Saraylar Tablo Kolelısiyo1111 Clstan­
bul: TBMM Milli Saraylar, 2010). 

6 A.g.e. 

7 ·· 1 2  bin tarihi eseri kurtaran ziyaret", Radilıal, 1 Kasım 201 1 ;  Abdullah Kılıç, 
"Resim Heykel'i zor günler bekliyor", Türlıiye, 4 Kasım 201 1 .  

8 Jülide Güngör, "lsLanbul Resim Heykel Müzesi'nin ismi Değişiyor", Zammı, 16 
Şubat 2013.  

9 Cem Erciyes, "Resim Heykel, 'çağdaş sanat' müzesi olacak", Radilıal, 22 Eylül 
2012.  

1 0  Ceren Çıplak, "Panik Yok", Cumhııriycı, 14 Şubat 2014. 

11 Serginin Sergisi: lsta11bııl Resim Hcylıel Miizesi, 1 937 Açılış Kolchsiyo1111 (lstan­
bul: MSGSÜ, 2009) 
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Ütopya Olarak Müze ve Mimarlık 

İnsanların armoni içinde yaşayacağı ideal bir geleceği hika­
ye eden ütopyaların kaynağı dinsel efsanelerdir. 'Öteki dün­
ya'ya, ahrete, cennete ait masallardır veya tanrıların yeryü­
züne inip insanlığı kurtaracağına ilişkin dramalardır. Dola­
yısıyla ütopyalar en başta tanrıların evi olan tapınakların mi­
marlığında canlandmlır. Antik kültürlerdeki ilk müzeleri de 
aynı zamanda birer hazine (thesaunıs) yapısı olan tapınaklar 
oluşturur. Çoktanrılı dinlerde ve heykel sanatı ile mimarlı­
ğın özdeş olduğu zamanlarda tapınak yapısı, zaten başlı ba­
şına, heykelleri, rölyefleri, yazıtları ve duvar resimleriyle bir 
koleksiyon oluşturur. Bu nedenle, tapınakların bir sanat ve 
mimarlık müzesi sayılmaları için genellikle adaklardan olu­
şan hazinelere sahip olmaları şart değildir. 

Ütopya, müze ve mimarlık arasındaki bağlar, kültürün in­
şasına paralel bir seyir izler. Gerçi kültür tabiatı dönüştürür 
ama bunun için gene tabiata öykünür. Klasik sanat ve mi­
marlıkta tanrısal olan ve bize cenneti hatırlatan tabiattır, gi­
derek bütün evrendir, makrokozmostur. Müzeler ve diğer 
kültür yapıları gibi ideal yapılar tabiatın ve Tanrı'nın meka-
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nı olan makrokozmosun "mikro" ölçekli temsilleridir, yani 
ütopya modelleridir. Bunların yaratıcısı da, gerek antik Mı­
sır ve Mezopotamya uygarlıklarında, gerek Rönesans'ta, bir 
yan-tanrı (demiourgos) gibi tasavvur edilen mimardır. So­
nuçta, ütopyalarla onların düşlendiği mekanlar, mimarlık 
marifetiyle birbirini içerir. 

Müzelerin Kökenindeki Ütopik M i mar l ık  Anıtları  

Ü topya ile mimarlığı, bu ikisiyle de müzeoloji tarihini bağ­
lantılandıran en etkili efsaneler, Hazreti Süleyman'ın Tapı­
nağı, Babil Kulesi ve Nuh'un Gemisi'ne ait olanlardır. Üçü­
nün de kaynağı Tevrat'tır; İncil ve Kuran'da da anılırlar. 
Ancak kutsal kitapların bu efsaneleri bölgeye ait sözlü kül­
türden derledikleri bilinir. Hazreti Süleyman'ın (MÖ 1 000-
93 1 )  Tapınağı'nın Tanrı'nın emri ve tasarımı üzerine Ku-

Hazreti Süleyman'ın Tapınağı, Heinrich Bünting, 1 585. 
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düs'te inşa edildiğine inanılır. Süleyman'ın Tapınağı, Tan­
rı'nın yeryüzündeki evidir; öyle ki onu tapınakta tahtı üze­
rinde otururken görenler vardır. Ama bu tapınak aslen İb­
ranilere ait kutsal emanetlerin ve en başta da On Emir'in 
korunması amacıyla tasarlanmış bir müzedir. Hem Es­
ki Ahit ve İncil'in, hem de İsrail tarihinin hafızasıdır. Ay­
nı zamanda cennetin bir modelidir. Yüzyıllarca birçok gör­
kemli yapı Hazreti Süleyman'ın bu efsanevi tapınağıyla ya­
rışacaktır. Örneğin İmparator Iustiniaus, eseri olan Aya­
sofya'ya bakar ve "İşte şimdi seni alt ettim Süleyman" di­
ye haykırır. 1  Kanuni ise,  Mimar Sinan'ın Ayasofya'ya mey­
dan okuyarak kendisi için inşa ettiği Süleymaniye Camii 
dolayısıyla "İkinci Süleyman ve İskender olarak anılır. Bu 
unvanı sembolleştirmek üzere camide kullanılan mermer­
ler Hazreti Süleyman ve İskender'le ilişkilendirilen anıtlar­
dan toplanır" . 2 

Eğer Hazreti Süleyman'ın Tapınağı Tanrı'nın eviyse, Babil 
Kulesi de tanrıtanımaz Nemrut'un inşa ettiği şeytanın evi sa­
yılmalıdır. Babillilerin şeytaniliği zaten Kudüs'teki tapınağı 
yerle bir etmeleriyle ortaya çıkmıştır. Ama bununla da yetin­
meyecekler ve Kral-Mimar Nemrut, Arş-ı Ala'yı ele geçire­
rek tanrılaşmaya cüret edecektir. Ve bu ütopyası uğruna Ba­
bil Kulesi'ni tasarlayacaktır. Kule, bir zigurat formundadır; 
zaten babcl İbranicede zigurat anlamına gelir ve yedi kade­
mede yedi gezegene erişen dağın taklididir. Dolayısıyla pira­
mit gibi ideal, ütopik bir formdur.3 Bilindiği gibi Tanrı, ken­
di gücüne meydan okuyan Babillilere haddini bildirir. Onla­
rın dillerini farklılaştırarak insanlığı birbirlerini anlamayan 
ve birbirlerine düşman milletlere parçalar. Böylece kule in­
şaatı da ilerleyemez. İşte o günden beri insanlık, ortak dili 
olan Adem'in dilini keşfederek armoni içinde yaşadığı cen­
netine yeniden kavuşmayı arzular. Bu arzu, ütopyaların en · 

önemli saiklerinden biri olur. Giderek evrensel dil ütopyala-
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Babil Kulesi, C. Decker, 1 679. 

rı da müzelerin berisindeki bilgi rejiminin temelini oluştu­
rur. Buna ilerde değineceğim. 

Müzelerle ve mimarlıkla ilintisi en derin ve etkili olan ef­
sane kuşkusuz Nuh'un Gemisi'dir. Antik dünyanın mima­
rı archi+tecton, bir 'usta+marangoz' olmak sıfatıyla,  yapılar 
kadar gemilerin de tasarımcısıdır. Dolayısıyla Tufan Efsane­
si'nin kahramanı Nuh hem bir peygamber, hem de tarihin ye­
niden yaratılmasını sağlayan geminin tanrısal mimarıdır. Gıl­
gamış Destanı'na göre, tanrılar arasında çıkan çatışma nede­
niyle; Tevrat ve İncil'e göre, insanların yozlaşması yüzünden; 
Kuran'a göre ise insanları putperestlikten, kafirlikten kurtar-
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mak için meydana gelen Tufan, Babil'de oturan Adem'in so­
yunu silip süpürür. Bu arada Tanrı, bizzat tarif ettiği bir ge­
miyi Nuh Peygamber'e inşa etmesini buyurur. Canlılar alemi, 
Nuh'un bu gemiye alarak Tufan'dan kurtardığı numuneler­
le Babil'de yeniden kurulur; insanlık günahlardan arınır, ba­
rış geri gelir. Soyumuzun numunelerinden kurduğu koleksi­
yonu dolayısıyla Nuh Peygamber, 'ilk koleksiyoner' unvanını 
hak eder. "Adem hayvanları sadece adlandırır, ama onlardan 
bir koleksiyon yapma görevi Nuh'a verilir."4 

Rönesans'ın ünlü mimarlık teorisyeni Alberti'ye göre, üs­
tadı Vitruvius ideal insanı ölçülendirirken Nuh'un Gemisi'ni 
örnek alır: "Mukaddes metinlerimizin yorumcuları Tufan sı­
rasında inşa edilen Gemi'nin insan figürüne dayandığı yar­
gısına vardılar. Antik zamanlarda sütunlar [Nuh'un Gemi­
si'nin] oranlarında [ . . .  ] yapılmış olabilir. "5 

Bu oranları ölçülendiren ise Tanrı'ydı. Tevrat'ın yazdığı­
na göre: "Allah Nuh'a dedi ki: 'Bütün insanlığın sonu geldi; 
çünkü yeryüzü zorbalıkla doldu. Ben onları yeryüzü ile bir­
likte yok edeceğim. Kendine Gofer ağacından bir gemi yap 
[ . . .  ] Geminin uzunluğu üç yüz arşın, genişliği elli arşın, yük­
sekliği otuz arşın olacak. . .  " 6  

Kısacası, ideal oranların arketipi olması dolayısıyla mi­
marlığın hafızasına yerleşen Nuh'un Gemisi, korumaya al­
dığı koleksiyonu nedeniyle de müzeciliğin kurucu metafor­
lanndan biri olur. Zamanımıza varıncaya kadar kimi kolek­
siyonlar 'Nuh'un Gemisi' olarak nam salar. Nihayetinde her 
müze, köklerimizi, tarihimizi ve ideallerimizi sergilerken uf­
kunda Nuh'un Gemisi'ni canlandırır. 

M ıs ı r  M imarlığında Ütopya Olarak Ahret 

Ütopya alimi Ernst Bloch, bizzat birtakım mimari formla­
rın ütopyayı temsil ettiğini öne sürer. Bu formlar, antik Mı-
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sır piramitleri ve Gotik katedrallerdir .7  Plutarkhos, Mısır 
kültürünün kozmosu en mükemmel olarak üçgen biçimin­
de tasavvur ettiğini yazmıştır. Dolayısıyla, piramit, hayat­
tan uzakta, yıldızlar dünyasına ait bir kristal oluşturur. Bu 
kristal, ölümden sonra yaşanacak hayatın mükemmelliği­
nin sembolüdür. Bloch, cennetin piramidin zirvesinde yo­
ğunlaştığını söyler. Ona göre bütün Mısır sanatında görülen 
"fanatik geometri düşkünlüğü, bir mimari ütopyanın ifade­
sidir: mükemmellik vaadi olarak ölümün 1nistali; kozmomor­
fik bir röprodüksiyon" .8 Bloch'a göre Gotik katedral ise tama­
mıyla karşıt bir ütopik anlama sahiptir: "Eğer Mısır mükem­
mellik vaadi olarak ölümün kristaliyse, [ . . . ] Gotik dirilişe ve 
hayata adanmıştır. Onun mimari sembolü, ölümün kovul­
masıdır, karşı-ölümdür: mükemmellik vaadi olarak hayatın 
ağacıdır; lsevi biçimli bir röprodüksiyondur. "9 

Piramitler, ve yöneticilere ait diğer mezar anıtları, ölüm 
sayesinde hayat bulacak bir ütopyanın sembolleri olduğu öl­
çüde birer müzedir. Çünkü, bu ütopya diyarında, bu son­
suzluk cennetinde sürdüreceği hayatı sırasında hükümdar­
ların gereksineceği eşyaları da muhafaza ederler. Bunlar, her 
biri başlı başına birer sanatkarlık şaheseri olan nadir eser­
lerdir. M Ö 2040- 1640 yıllan arasındaki Orta Krallık döne­
mi hükümdarlarından Djehutynakht'ın mezarı ile MÖ 1333-
1324 arasında firavun olan Tutankhamun'un mezarı bu mü­
ze-mezarların koleksiyonları en zengin olan iki örneğidir. 
Ve gerçekten, bunları Rönesans dönemi müzeleri olan nadi­
re kabinelerinden veya modern tasarım müzelerinin dönem 
salonlarından (peıiod rooms) ayırt etmek güçtür. Bu mezar­
larda bulunan birçok resim ve heykelin yam sıra, binlerce 
mücevher, kap, giysi, mobilya gibi tasarım ürünleri arasın­
da, ilerde mimarlık müzelerinin en gözde parçalarım oluştu­
racak maketler de bulunur. 
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Akropol is ,  Müze ve Ütopya 

"Perikles'e göre Atina, Yunan tanrılarının yeryüzündeki ka­
lesiydi, Akropolis'teki Parthenon da onun feneri" . 1 °  Klasiz­
mi tek bir simgeyle ifade etmek gerekse, bu simge Parthenon 
olurdu. Çünkü Perikles'in biyografı Plutarkhos'un da belirt­
tiği gibi, "zaman onda iz bırakmıyordu" ;  "ölümsüz bir ru­
ha sahip olan" tapınak, "sürekli yeniliğin bahar çiçeğiydi'' . 1 1  
Başka deyişle, Akropolis, kutsal anlatılarda vaat edildiği gi­
bi, tanrıların yeryüzüne indiği bir adaydı; feneri de Parthe­
non'du. Üstelik Parthenon sanata ilişkin ütopyaların bir ide­
alini -sürekli yenilenme idealini- gerçekleştirmişti. Kendisi 
de alegorilerden ve metaforlardan kurulu olan ütopya, her­
halde ancak Plutarkhos'un alegorilerindeki kadar güzel ede­
bileştirilebilir. 

Akropolis bir tanrılar müzesidir. Tanrılara ve efsanevi 
kahramanlara ait heykel koleksiyonları, sütunlar, karyatid­
ler, frizler ve süslemeler ile mimari kütleler, mekanlar ve to-

Akropolis tapınakları. 
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Kallikrates, Erekhteion Tapınağı, Akropolis, MÖ 405. 

Bernard Tschumi, Yeni Akropolis Müzesi, 2009. 



pografya birbirleriyle kusursuzca eklemlenir. Bu arada, Vit­
ruvius'un ünlü mimarlık düsturu On Kitap'ında yazdığı gibi, 
sütunlarla heykellerin, ve her ikisiyle de bedenin ve temsil 
ettiği kozmosun özdeş sayıldığını hatırlamak gerekir . 1 2  So­
nuçta Akropolis gibi ideal bir tapınak kompleksinde sanat­
sal ve mimari nesneler arasında sonsuz anlam bağları (cor­
respondance) kurulur, mitler yazılır. Kazılardan çıkan mer­
mer tabletler üzerindeki kayıtlara göre, kimi tapınaklarda 
sayısı otuz bine varan hazine koleksiyonları da 13 mimari de­
kora eklenince ortaya çıkan müze ve ütopya aurası son dere­
cede görkemli bir gösteriye dönüşür. Bernard Tschumi'nin 
Akropolis eteklerinde tasarladığı yeni müze, bu gösteriyi ya­
şatmak amacıyla 'şeffaf bir mimarlığa bürünür. 

Rönesans M üzelerin in  Evreni 

Ortaçağ boyunca da belli başlı koleksiyonlar, antik zaman­
larda olduğu gibi tapınak/kilise ve saraylarda korunan hazi­
nelerden oluşacaktır. Ancak Rönesans'la birlikte dönüşmeye 
başlayan bilgi rej imi (hümanizm ve Aydınlanma) ve sekü­
lerleşme ile Yeni Dünya'nın fethi gibi gelişmeler, insanların 
da evrene ilişkin tasarımları olabileceği ve bu tasarımlarını 
müzelerde canlandırabilecekleri inancını besler. Babil hadi­
sesiyle parçalanan evrensel dili keşfederek dünyaya kozmik 
bir armoni, sonsuz bir barış sunabilmenin artık tanrılardan 
ziyade insanların kudretine bağlı olduğu düşüncesi yerleş­
meye başlar. Kozmosun yeryüzünde temsiliyle ilgili ütopya­
lar zamanla dinden bilime devrolur. Modern müzelerin ön­
celi olan nadire kabineleri, bu gibi entelektüel dönüşümle­
rin işaretlerini veren mecralardan biridir. Kabineler, Röne­
sans'a özgü neo-Platonik bir gizemcilikle, ya da antik Mısır 
kültüründen evrilip gelen bir hermetizmle modernlik ara­
sında salınan bir hayal alemidir. 
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Ortaçağın hazinelerinden kabinelere geçiş, 14. ve 15 .  yüz­
yıllarda Fransa'da gerçekleşir ve cabinet de curiosi tes adı­
nı alır. ltalya'da studiolo, Almanya'da wımderkammem ve­
ya kunstkammem terimleriyle anılır. Kabine koleksiyonla­
rını oluşturan nesnelerin bir sınırı yoktur, yeter ki nadir ol­
sun, nadide olsun, acayip ya da garip olsun. Dolayısıyla bu 
koleksiyonların repertuvarı, resim ve heykellerden deveku­
şu yumurtalarına ve yapışık ikizler gibi ucubelere kadar uza­
nır: kıymetli taşlar, deniz kabukları, boynuzlar; kurutulmuş 
bitkiler, kavanozlanmış sürüngenler; sikkeler, madalyalar, 
mücevherler, kaplar, silahlar, dokumalar; saatler, küreler, 
teleskoplar; hilkat garibeleri, canavarlar . . .  Ve sonunda, na­
dir kitaplar, haritalar, şemalar. .. Koleksiyonların saklandı­
ğı ve sergilendiği yerlerin mimarlığı ise değişkendir: Büyük 
bir ustalıkla işlenmiş birtakım çekmeceli dolaplardan tutun, 
özel hücrelere , galerilere ve saraylara kadar gider. En efsa-

Augsburg nadire kabinesi, 1 632. 
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Kircher'in ( 1 602- 1 684) efsanevi 

nadire kabinesi (müzesi). 



nevi koleksiyonlara sahip olan Habsburg hanedanından İm­
parator Rudolfun ( 1 552- 1 6 1 2) Prag'daki sarayı da, Osman­
lı hanedanı hazinelerinin bulunduğu Topkapı Sarayı da aynı 
zamanda birer nadire kabinesidir. 

Soyluların yanı sıra, ansiklopedistlerin önceli alimlerin de 
meraklı olduğu kabineler kurucularının düşledikleri ütop­
yaları canlandırırlar. llk anda karmakarışık, darmadağınık 
duran koleksiyonlar onlar için kozmosun bir tür modelidir. 
Başkaları için sır küpü olan kabineler, sahipleri açısından 
anlam yüklüdür. Onlar, tek tek biriktirdikleri harikalar kar­
şısında tefekküre dalarak aralarında gizemli ilişkiler (corres­
pondance) kurarlar. Bu sayede inanılmaz bir kaos içerisinde 
görünen nesnelere bir düzen verir, onlarla bir dünya tiyat­
rosu (theatrum mundi) inşa ederler. Bu 'tiyatro'lar ile, evren­
sel dil ütopyalarının çekirdeği olan hafıza tiyatroları arasın­
da gayet sıkı bilişsel bağlar bulunur. 

Hafıza Tiyatroları ,  M üzeler ve Ütopyalar  

Birtakım bilgilerin önce belirli sembollerle eşleştirilip, sonra 
da bu sembollerin hayalı bir yapının mekanlarına yerleştirile­
rek hafızaya nakşedilmesine mnemonics veya ars memorativa 
deniyor. Antik Yunan' da ortaya çıkan ve bilginin zihinde gör­
selleştirilmesine dayanan bu sanat, başta bir ezber yöntemi 
olarak gelişir. Ancak Rönesans'la birlikte bütün bilgi hazine­
sinin derlendiği grafik bir sisteme dönüşür. Bu sistemler, ha­
fıza tiyatrosu veya hafıza sarayı olarak anılır. 14 Örneğin, bun­
lardan en ünlüsünün mucidi Giulio Camillo ( 1 480-1 544) , 
"insan aklının tasavvur edebileceği ve gözlerimizle göreme­
yeceğimiz her şeyin, büyük bir sabırla ve derin derin düşün­
dükten sonra, gözle görülür göstergelerle ifade edilmesi saye­
sinde [ . . .  ] bir çırpıda aydınlanıvereceğini savunur. Bütün bu 
hadiseye de seyirle ilgili olduğu için tiyatro der" . 15 Gerçekten 
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Giulio Camillo'nun ( 1 400-1 544) "hafıza tiyatrosu". 

de Camillo'nun hafıza tiyatrosu, Venedik Rönesans'ının gök­
lere çıkardığı Vitruvius'un klasik tiyatro mimarlığından uyar­
lanmıştır. Kozmik bir tasarıma sahiptir. O nedenle tiyatroda­
ki kademelerin, sütunların, geçitlerin, çıkışların vb. sayısı hep 
yedidir. Gezegenlerin sayısını belirtmesi dolayısıyla yedi sayı­
sı son derecede zengin bir ikonografiye sahiptir. Camillo'nun 
evrene ait bütün bilgiyi aynı mekanda toplayabilmekle ilgi­
li ütopyası aslında ilk müze olarak kabul edilen lskenderiye 
Müzesi'nin ideali olmuştur. lskenderiye Müzesi MÖ 4. yüz­
yıldan başlayarak yedi yüzyıl boyunca bütün Akdeniz coğraf­
yasını etkisi altında tutan Helenist bir kültürel hegemonyanın 
merkezidir. 19 .  yüzyılda dünya imparatorluğu peşindeki güç­
lerin kuracağı British Museum, Lom'Te, Bedin Altes, Metro­
politan gibi 'evrensel' müzeler hep ona öykünür. 

Hafıza tiyatroları ile Rönesans dönemi müzelerini oluştu­
ran nadire kabinelerinin sunduğu theatnım mımdi, birbirle­
rine sıkı sıkıya bağlıdır: 
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Her iki sahne de makrokozmos ile mikrokozmos, göksel 
formların ebedi dünyası ile onların yeryüzündeki suretleri­
nin fani dünyası arasındaki hayali ilişkileri canlandırır. İki-



si de bir gösterge sistemi, bir dil inşa eder: kabineler nesne­
lerle, diğeri imgelerle. [ . . . ] İkisi de bilgiyi tek bir mekanda 
örgütlemeyi hedefler. 1 6  

Umut edilen, evrensel bir dilin keşfidir; Babil öncesi dil 
birliğini ve kardeşliği yakalayabilmektir. Evrensel dil arayış­
ları, Mısır ve Çin hiyerogliflerinin gizlerini sökmekten, Leib­
niz'in ( 1 646- 1 7 16) kalkülüsünde olduğu gibi zaten kozmos­
tan türemiş olan aritmetik ve geometriyi geliştirme çabaları­
na kadar uzanır. Newton'un, dünya sistemini matematik ya­
salara bağladığı Tabiat Felsefesinin Matematik llkeleri kitabı 
da ( 16 78) Leibniz'inkine alternatif bir kalkülüs, evrensel bir 
dil sayılır. Aydınlanma'nın ve akılcılığın yükselişine yön ve­
renlerin başında gelen Isaac Newton, aynı zamanda lngilte­
re'de dil tasarılarıyla uğraşan çevrenin kurduğu Kraliyet Ce­
miyeti'nin (Royal Society) başkanıdır. Bu cemiyet, "sanat ve 
tabiatın ürettiği her fenomeni açıklamaya yarayacak eksiksiz 
bir felsefe sisteminin derlenmesi" için kapsamlı bir koleksi­
yon başlatmak amacıyla kurulur. Kraliyet Cemiyeti'nin ko­
leksiyonu, evrensel müzelerin en zengini sayılan British Mu­
seum\m çekirdeğini oluşturacaktır. 

M odern Ütopya Edebiyatı ve Müze Mimarl ığı  

Mimarlar b i r  biçimde her  zaman kendi Atlantis'lerini 
ararlar. İyi b ir mimar ütopyacıdır ve bir mimar olarak 

dünyayı, toplumsal  ve kamusal hayattaki insanlar ın 
tutumunu değiştirme görevinden kaçamazsın ız. 

Renzo Piaııo (2002) 

Modern ütopya edebiyatı da nadire kabineleri ve evrensel 
dil tasarılarıyla aynı zamanlarda canlanır. Türe adını veren 
Thomas More'un Ütopya'sını ( 1 5 16) ,  Campanella'nın Gü­
neş Ülkesi ( 1 602) ve Francis Bacon'ın Yeni Atlantis'i ( 1627) 
izler. Armonik, uyumlu, ölçülü, rasyonel toplumlar öngö-
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ren modern ütopyaların, oran, simetri, aritmetik ve geomet­
rinin ifadesi olan sanatlarla, özellikle de mimarlıkla ilgilen­
mesi doğaldır. Bu ütopyalar öngördükleri ideal toplumla­
rı mekansal olarak tasarımlamaya giriştiklerinde genellikle 
kullandıkları formlar tapınağın ve hafıza tiyatrosunun form­
larıdır. Zaten bunlar da kozmosun en mükemmel formu 
olan küre ve çemberden türerler. Örneğin Campanella'nın 
Güneş Ülkesi'ndeki kent, iç içe geçen yedi çemberden oluşan 
duvarlarla betimlenir. Ülkeyi yöneten Metafizik'tir. Ona üç 
prens yardım eder: Güç, Akıl ve Aşk. Bilim ve sanatı yöne­
ten Akıl, "kentin bütün duvarlarını en güzel resimlerle do­
natır; ayrıca bütün bilimlerin bu duvarlara resmedilmesini 
sağlar [ . . .  ] Tapınağın duvarlarına ve kubbesine ise irili ufak­
lı yıldızlar işlenmiştir" . 1 7  Yani bu ütopik ülke bir hafıza ti­
yatrosuna velveya nadire kabinesine dönüştürülmüştür. Ha­
yat sanatsallaştırılmış, mimarlık metinselleştirilmiştir; do­
layısıyla mimarlık matbaanın icadından önce olduğu gibi 
'okunur' olmuştur. Hafıza Sanatı kitabının yazarı Francis A. 
Yates, Campanella'nın bu müzeolojik ütopyasının Rönesans 
yıllarında yayınlanan kimi resimli ders kitaplarına örnek ol­
duğunu yazar . 18  

Ütopyaların babası sayılan Platon'un Atlantis'ine atfen Ba­
con'ın yazdığı Yeni Atlantis'te de kent, görkemli kubbesiyle 
ünlü Hazreti Süleyman'ın Sarayı çevresinde kuruludur. Sa­
ray, "Tanrı'nın bütün yaratılarının incelenmesine adanmış­
tır" . 1 9  1 5. ve 1 8. Yüzyıllar Arasındalıi ldcal Müzelerin Mimar­
lığmın Ilwnogrcifisi başlığını taşıyan araştırmasında Marcin 
Fabianski, bu ikonografinin Hazreti Süleyman'ın Tapına­
ğı'ndan türediğini açıklar. Bu bakımdan Bacon'ın sarayı/ta­
pınağı tipiktir ve metninde müze olarak anılmasa da, zama­
nındaki bilgi sistemleri (evrensel diller) kadar, nadire ka­
binelerini de çağrıştırır. Bacon'ın kabinelere duyduğu ilgi, 
ütopyasından önce kaleme aldığı Gcsta Grayonım ( 1 594) 
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metninde bir prense önerilen nadire kabinesine ait ayrıntılı 
tasvirlerinden de anlaşılmaktadır.20 

Sebastian Mercier'in 1 77 1  yılında yayınlanan, 2440 Yılı 
adını verdiği fütüristik ütopyasında da Paris'in merkezinde 
görkemli bir tapınak yer alır. Mercier bunun "Evrenin Mik­
rokozmosu" olduğunu yazar. Bu anıt, Güneş Ülkesi'ndeki gi­
bi aklın düzenlediği ve tabiat ile beşeri kültüre ait her türlü 
numunenin sergilendiği dev bir müzedir ve Mercier'in bura­
da kastettiği aslında Louvre'dur.21 Diderot da Ansiklopedi'yi 
kaleme alırken yazdığı bir maddede Louvre Sarayı'nın "Mer­
kezi Sanat ve Bilim Müzesi" olarak düzenlenmesini önerir 
( 1 765).  Bunu ancak Devrim başaracaktır. 

Louvre Sarayı'nı Fransa halkına armağan eden 1 789 Dev­
rimi ütopyacı akımları tırmandırır. Modern siyaset, sanat ve 
edebiyat, Devrim'in vaat ettiği "özgür, eşit ve kardeşçe "  bir 
toplumun nasıl gerçekleşebileceği üzerine hayal üstüne hayal 
kurar; "dünya görüşleri" geliştirir. İşte bu umut dünyasının 
tapınakları Louvre'un ardından peş peşe açılan kamusal mü­
zelerdir. Yalnız bu müzelerin düzeni ile, kabineleri oluşturan 
özel koleksiyonların düzensizliği ve gizemciliği birbirine ta­
mamen karşıttır. Yeni müzelere rasyonalist bir tasnif disiplini 
(taksonomi) egemen olur. Önce sanat ile tabiat, sanayi ve za­
naat birbirlerinden ayrılır. Sonradan sanat müzelerindeki eser­
ler, tarihine, sanatçısına, stiline veya ulusal ekolüne, tekniği­
ne, malzemesine vb. göre sınıflandırılır, tanımlanır, nitelen­
dirilir, ölçülendirilir, kataloglanır ve sıraya sokulur. Müze ile 
ansiklopedi özdeşleştirilir. Evrene, ulusa ve bireye ait modern 
düşünceler en canlı haliyle müzede temsil olur. 'Yurttaş' mü­
zede terbiye olur; 'halk' kendi kamusal mülkiyetinde olan ha­
zineleri izleyerek uygarlık tarihinde kaydettiği ilerlemeyi mü­
zede keşfeder. Geçmişini kendi gözleriyle görerek kaderinin 
kendi ellerinde olduğuna inanır ve ideal bir geleceğin düşünü 
kurar. Bra'nın ütopik Barış Müzesi böyle bir düşü temsil eder. 
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Theophile Bra bir Saint-Simon mürididir. Saint-Simon'un 
sosyalist ütopyasında ise yönetim, sanat ve bilim dehaların­
dan oluşan N ewton Konseyi'ndedir. Konsey üyeleri New­
ton'u kutsayan tapınaklarda kalırlar. Yani bir anlamda artık 
Tanrı, Newton'dur. Theophile Bra'nın Barış Müzesi de Ba­
con'daki Hazreti Süleyman'ın Sarayı'nı hatırlatan bir New­
ton Tapınağı'dır. Çünkü Bra da "Saint-Simon gibi Newton 
fiziğini epistemolojik bir katalizör olarak görür ve tarihsel 
analizde kullanılmasını önerir" . 22 Bra'nın müzesi, heykelle­
rin ve tarihsel panoramalardan oluşan mürallerin sergilendi­
ği dev bir panteondur. Kendi sözleriyle amaç, "Geleceğe dair 
mükemmel bir kavrayış, ve [ .  . .  ] barışçıl, toplumsal bir çağ" 
ihtiyacını vurgulamaktır.23 Ledoux, Lequeu ve Boullee gi­
bi bir architecture parlante (konuşan mimari) temsilcisi olan 
Bra, sanatın ideal bir geleceği bize tercüme eden bir ecriture, 
evrensel bir dil olduğuna inanır. 

Boullee'nin Newton Anıtı ( 1 784 ) ,  müze mimarlığıyla ilgi­
li ütopyaların şaheseridir. İçinde Newton'un lahdinin yer al­
dığı bu dev küre, gerçekten de müze formunun idealleri sa-

Etienne Louis Boulee'nin Newton Anıtı suluboyası, 1 784. 
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Etienne Louis Boulee, Kraliyet Kütüphanesi, suluboya, 1 785. 

Etienne Louis Boulee, ideal müze planı, suluboya, 1 783. 



yılan Süleyman'ın Sarayı'ndan da, Hadrianus'un Roma Pan­
theon'undan da (MS 1 27) daha yücedir. Yüzeyindeki irili 
ufaklı deliklerden sızan güneş ışığının yarattığı huzmelerin 
kutsal ışığıyla aydınlanan Boullee'nin küresi, kozmik mü­
kemmelliğin, göksel armoninin bu ideal formunun en yalın, 
en hayalperest ve ütopik mimari ifadesidir. Boullee'nin anıtı 
N ewton'a olduğu kadar estetik yüceliğe (sublimation) adan­
mış bir mimaridir. Mimarın amacı "Newton'u gökyüzüne 
yerleştirmektir" .24 Boullee'nin, kültür mekanlarının yücelti­
miyle ilgili ütopik tasarımları Newton Anıtı'ndan ibaret de­
ğildir. Diğerleri Louvre Sarayı'nın müzeye dönüştürülen ilk 
bölümü olan Grand Galerie'yi hatırlatan bir kütüphane ile, 
hayali bir 'ideal müze'ye ait olan tasarımlardır. Boullee bun­
ları nefis suluboyalanyla resmeder. "Müzenin Altın Çağı" 
denen 19 .  yüzyılda onun bu hayalleri, müze mimarlığında 
gayet etkili olmuştur. 

Rönesans kabinelerinin gizemciliğinden, rasyonalist mü­
zeolojiye geçişin ilk gerçek sahnesi Louvre'dur. Ne var ki, 
'devrimci' , 'Aydınlanmacı·  müze disiplinine göre tasarla­
nıp inşa edilen ilk müze, Schinkel'in eseri olan Berlin Al­
tes Museum'dur. Schinkel, Boullee'nin hayallerini aklın di­
line tercüme eder. Müzesinin merkezinde yer alan rotunda, 
üstadı Boullee kadar, dostu Hegel'e de bir gönderme sayı­
lır. Hegel estetiğinde sanat, "dünyanın kaderi" , " tarihin mi­
marı" olan "mutlak tin"i ifade eder. Bu tin (geist) , "bu son­
suz ve mutlak idea" paylaştığımız çağın (zeitgeist) ve ulu­
sun ( volksgeist) bir tezahürüdür. lşte Schinkel'in müze­
sindeki rotunda, insanlığın ilerleyen tarihini ifade eden bu 
"mutlak tin"in temsilidir. Rotundanın ötesinde müze pla­
nı, Winckelmann'a ( 1 7 1 7- 1 768) ait modern, akılcı, Yunan 
merkezli, historisist sanat tarihinin neredeyse bir şeması­
dır: Antik Yunan'dan başlayarak her biri ayrı ayn galerileri 
işgal eden uluslar (ulusal ekoller) , hiyerarşik bir tarzda teş-
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Berlin Altes Museum, mimar: Kari Friedrich Schinkel, 1 824. 

hir edilen dehalarıyla, uygarlık tarihinin ilerlemesini cisim­
leştirirler. Kısacası, " tarihin mimarlığı" Schinkel'in sanatın­
da ruh bulur. 

Boullee'nin izleri modern zamanların ideal müze ütopya­
larında sürer gider. Örneğin Le Corbusier'nin Dünya Müze­
si ( 1929) , Boullee'nin küresinin başka bir ütopik forma, zi-
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Le Corbusier, Dünya Müzesi projesi, 1 929. 

gurata dönüştürülmüş versiyonu gibidir. Ancak, 1800'lerde 
ardı ardına açılan 'ulusal', 'evrensel' sanat müzelerinin pro­
totipi Altes Museum'dur. Postmodern zamanlarda bile bir 
referans olmayı sürdürür. Örneğin James Stirling'in tasarla­
dığı ve 1982'de Stuttgart'da açılan N eue Staatsgalerie,  Ber­
lin Müzesi'nin bir parodisidir. Ancak Stirling'inki gibi post-

98 



Neu Staatsgalerie, Stuttgart. Mimar James Stirling'in Berlin Müzesi'nden 

'alıntıladığı' avlu, 1 982. 

modem projelerde müze artık ütopyadan arınmıştır. Çünkü 
zaman kavrayışının şimdiye indirgendiği bir anda, gelecek­
le ilgili düşlerin yeri yoktur. Sanat da, mimarlık da, müze de 
ütopyalarını yitirir. Mimarlık ve Ütopya'nın yazarı Manfredo 
Tafuri'nin daha 1 973 yılında yazdığı gibi, "mimarlık kendi­
ne ait elemanların saf göstergelere indirgenmesine göz yum­
muştur" . "Günümüzde mimarlığın dramı, saf mimarlığa, ya­
ni ütopyasız forma mahkum olmasıdır."25 
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İlk Mimarl ık Müzesi: 
Dünü ve Bugünü 

Yıllardır mimarlık müzeleriyle ve bu müzelerin tarihiyle uğ­
raşıyorum. Mimarlık müzelerini geziyorum. Gezemedikleri­
min kataloglarını getirtip inceliyorum. Zamanla "mimarlık 
müzeleri"ni incelemenin birçok güçlüğü olduğunu anladım. 
Bir kere bu konuda çok az kaynak var. Doğrudan bu konuyu 
ele alan kaynakların çoğu, müze kataloglarına yazılmış olan 
kısacık giriş yazıları. Mimarlıh Müzesi başlığını taşıyan an­
cak bir kitap bulabildim; 1988'de Paris'te yayınlanmış, ama 
o da Ecole de Beaux Arts'la sınırlı, Fransız Akademisi'nin 
mimarlık koleksiyonunu kurmasıyla ilgili. İkinci ve asıl güç­
lük "mimarlık müzesi nedir?" sorusunun yanıtı. Nasıl sınır­
landırılır, nasıl tanımlanır, nasıl kategorize edilir? Örneğin, 
birçok resmin ve heykelin yanı sıra, duvarlarında yerleşme­
nin planlarının da bulunduğu Çatalhöyük'teki 9000 yıl ön­
cesine ait ev, veya başka bir yoruma göre tapınak, acaba bir 
mimarlık müzesi midir? Öte yandan, firavun mezarları, fi­
ravunların ölümden sonra da hükümlerini sürdürebilmele­
ri için gerekli olan bütün araç gereç, sanat, zanaat ürünleri­
nin derlendiği mezarlar, neden mimarlık müzeleri olmasın? 
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Çatalhöyük Yerleşme Planı, Anadolu Medeniyetleri Müzesi. 

Örneğin, MÖ 1333- 1324 yılları arasında firavun olan Tu­
tankhamun'un mezarı? Bu mezarda 5000'den fazla yapıntı 
(artifact) var. Kap kacak, mobilya, mücevher ve değerli do­
kumalar var, resim ve heykeller var, ve bütün bunların yanı 
sıra mimari maketler var. Bugün tasarım müzesi dendiğin­
de ilk akla gelenler Victoria &: Albert ile Paris'teki Dekora­
tif Sanatlar Müzesi'dir. Bu müzelerdeki, kimi aristokratların 
yaşadıkları mekanların dekorlarını sergileyen ve böylelikle 
belirli dönemlerin stilini canlandıran period rooms (dönem 
salonları) ile firavun mezarları arasında müzeolojik bakım­
dan fark yoktur. Hatta mezarlar daha temsilidir, çünkü anla­
tılarını daha eklemli, daha dramatik biçimde canlandırırlar. 

Şimdi bana kalırsa, Çatalhöyük'teki ev de, firavun mezar­
ları da mimarlık müzeleridir. lnsanlar kimi eserlerini koru­
yup biriktirdikleri zamanlardan beri mimarlıkla ilgili numu­
nelerin, belgelerin koleksiyonlarını da yapmışlar. Bunlar ister 
mezar, ister saray olsun, ister arşiv veya kütüphane olsun, ay­
nı zamanda birer mimarlık müzesidir. Hatta daha da ileri gi­
derek, kimi kent dokularını da müze olarak inceleyebiliriz . 
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Firavun Tutankhamun'un mezarı. 

Örneğin, Roma'da, Bizans'ta ve Bergama'da, yağmalanan an­
tik eserlerin kullanıldığı ve bu sayede antik kültürü temellük 
etmeyi amaçlayan yapı adaları oluşuyor, yani sergiler oluşu­
yor: forumlar, kolonadlar, hipodromlar. Bunlar da mimarlık 
müzeleridir. Bu bakımdan Bergama gelişmiş bir örnek sayılır. 
Bergama antik dönemde lskenderiye'den sonraki en ileri mer­
kez. MÖ 263-133 yılları arasındaki Attalos döneminde yağma 
eserlerden birtakım koleksiyonlar kuruluyor. Bunlar arasında 
en önemlisi, yağmalanmış heykellerin sergilendiği yapı adala­
n. Bu heykeller birer mimarlık temsili, çünkü o dönemde sü­
tunların heykellerden farkı yok, ikisi de insan bedeninden tü­
rüyor ve heykeller de karyatidlerde olduğu gibi yapısal olarak 
işlev görebiliyor. Bergama'nın planlamacıları, sütun/heykelle­
ri müzeolojik bir tasnifle, dönemlerine göre ayırarak yerleşti­
riyorlar ve eksik gördükleri parçaların yerini de kopyalarıyla 
dolduruyorlar. Yani modern müzeolojide olduğu gibi dönem­
sel, kronolojik bir anlatı kuruyorlar. Nitekim bu koleksiyon­
lardan sonunda bir "Bergama kanonu" ,  bir estetik ortaya çıkı-
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Erekhteion Tapınağı karyatidi, British Museum. 

yor. Kanımca, tam anlamıyla mimarlık müzeleri Bergama'da­
ki gibi kent dokularıdır. Çünkü, pek çok müzede gördüğü­
müz gibi mimarlık eserlerinin çizim, maket gibi temsillerini 
değil asıllarını sergilerler. İşte bu konu bizi, neyin mimarlığın 
müzeolojik temsili sayılacağı meselesine getiriyor. 
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Rönesans'ın "Kağıt M üzeleri" 

N edir mimarlığın temsilleri? Foucault müzeciliğin "bütün 
zamanları aynı mekana toplama, aynı mekanda yoğunlaştır­
ma" hırsından bahsediyor. Şimdi bu ideal, koleksiyonu ya­
pılan nesneler, sanat, sanayi veya tabiat ürünleri olduğun­
da kısmen mümkün. Resim ve heykeller, ya da çiçekler ve­
ya böcekler, ya da çeşitli eşyalar veya makine parçaları ay­
nı çatı altında biriktirilip sergilenebilir. Ama söz konusu mi­
marlık olunca, mimarlık ürünleri olan birtakım yapıları aynı 
çatı altında nasıl toplayacaksınız? Birçok yapıyı, aynı müze 
yapısına nasıl sığdıracaksınız? Tabii sığdıramayacaksınız. O 
zaman da mimarlık müzesinde sergilediğiniz hiçbir şey öz­
gün olmayacak. Bu nedenle de müzeciliğin birinci koşulu at­
lanmış olacak. Mimarlık koleksiyonları birtakım kopyalar­
dan, maket gibi simülasyonlardan, suretlerden oluşacak. İş­
te o nedenle 18. ve 19 .  yüzyıllarda gerek mimarlar, gerek sa­
natçılar, gerekse aydınlar Avrupa'nın her yerinden Roma'ya 
akıyorlar. Çünkü hakiki müze Roma. Quatremere de Quin­
cy ve Ruskin gibi, korumacılığın ve müzeciliğin babalarına 
göre ideal müze "ltalya'nın kendisi" .  Onlar sanat eserlerinin 
tarihsel çevrelerinden koparılmasına karşılar. 

Ama onların idealleri zamanın aristokrat ve alimlerinin ko­
leksiyonculuk hırslarını dindiremiyor. Ve aynı İtalya gezile­
rinde mimarlık çizimleri, mimarlık kitapları, mimarlık frag­
manları yağmalanmaya başlıyor ve lngiltere'deki ilk mimar­
lık müzeleri büyük ölçüde bunlardan oluşuyor. Örneğin Kra­
liyet Akademisi'nde hoca olan mimarlık alimi Sir john Soa­
ne'un kendi adına kurduğu müze. Hala ayakta olan, Soane'un 
1808'de atölyesinde kurmaya başladığı müze, büyüdükçe bü­
yüyor ve 30.000'den fazla çizimin, 252 maketin, özellikle Yu­
nan ve Roma dönemine ait sayısız heykelin, mozaiğin, sera­
miğin, mimari fragmanın ve bir dolu tablonun biriktiği dev 
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Sir John Soane Müzesi. 

bir koleksiyon haline geliyor. Baş köşede, MÖ 1 294- 1279 yıl­
ları arasında hüküm süren Mısır firavunu I.  Seti'ye ait bir la­
hit bulunuyor. Kağıt eserler arasında en gözde olanları ise, 
sanat tarihinin babası sayılan mimar-ressam Vasari'nin çi­
zimleriyle, efsanevi Piranesi'nin ( 1 720-1 778) gravürleri. 
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İngiltere'deki ilk mimarlık koleksiyonlarının en etkili, en 
esinlendirici parçaları, muhakkak ki Palladio'nun çizimleri. 
18. yüzyıl başında Palladio'nun çizimlerini ele geçiren Mi­
mar Lord Burlington, Londra'daki malikanesini bir Palladio 
merkezi tarzında düzenler. Önüne de Palladio ile onu İngi­
liz mimarlığına takdim eden Inigo jones'un heykellerini di­
ker. Bu girişimler Palladio'yu kültleştiririr ve onun estetiği­
nin bir anlamda bütün Batı'nın resmi mimarlık estetiği hali­
ne gelmesinde önemli rol oynar. Özellikle 19 .  yüzyılda bir­
çok sanat ve devlet yapısında bir Palladio estetiği okuruz. 

Kısacası, sonuçta mimarlık müzeleri, müzeciliğin en te­
mel ilkeleri olan özgünlük, sahihlik (otantisite) ve biricik­
lik (üniklik) ölçütlerini çiğnemek zorunda. Çünkü mimarlı­
ğın temsilleriyle yetinmeye mahküm. Yani taklitlerle, tasvir­
lerle vb . lşte mimarlık müzelerine "kağıt müzeler" denmesi 
buradan kaynaklanıyor. Peki o zaman "kağıt müzeler" der­
ken, neleri bunlar arasında saymak gerekir? Örneğin ansik­
lopedik eskiz defterleri, kitaplar, çizim dosyaları müze de-

Piranesi, Antichita Romane gravür dizisi kapağı, 460x680 mm, 1 784. 
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Matrakçı Nasuh'un İstanbul minyatüründen, 1 532. 

ğiller mi? 16 .  yüzyılda Pierro Ligorio'nun kırk ciltlik çizim­
leri, Piranesi'nin Roma harabelerinin gravürlerinden oluşan 
Antichita Romane eseri, Pier Gilles'in lstanbııl Topoğrafyası, 
öte yandan Vitruvius ve Alberti'nin kitapları müze sayılmaz­
lar mı? Matrakçı Nasuh'un 1 532 tarihli minyatür ve harita­
ları? Kuşkusuz bütün bu tür 'koleksiyonlar' başlı başına bi­
rer "kağıt müze"dir. Zaten bu eserlerden bir bölümü kendi­
lerini müze olarak tanımlarlar. Örneğin Thomas Browne'un 
Mıısaeıım Claıısıım ( 1 684) , Richard Dalton'un Mııseum Grea­
cıım et Aegyticwn ( 1 75 1 )  veya Cassiano del Pozzo'nun yirmi 
üç ciltlik Museıım Chartaceıım (Kağıt Müze) başlıklı eserleri. 
Bizde de örneğin Sedat Çetintaş'ın Türk Mimari Anıtlan rö­
löveleri önemli bir müze-kitap sayılır. Zaten 1 956'da Resim 
Heykel Müzesi'nde sergilenmiş. Bir başka müze-kitap örne­
ği, Sedat Hakkı'nın Türk Evi çalışmaları. 

Taş M üzeler ve Diğerleri 

Bir de taş müzeler var. Bunlar devşirme (spoglia) mima­
ri fragmanlarla inşa edilmiş ve aynı zamanda bunları teşhir 
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Selçuklu dönemi Konya sur duvarı. Charles Texier, gravür, 1865. 

eden yapılar. Örneğin, Selçuklu dönemi Konya sur duvarı. 
Yine görevli hassa mimarları tarafından özel olarak seçilen 
antik devşirmelerin sergilendiği Süleymaniye . Ondan da ön­
ce Ayasofya. 

Şimdi, mimarlık temsillerinin bu sınırsızlığı çerçevesin­
de düşününce hangi müze "mimarlık müzesi" değil ki? Ma­
ket ve çizimlerin korunduğu kiliseler veya mimarlık okulla­
rı neden müze sayılmasın? Şimdi bütün bu karmaşaya, yani 
mimarlık müzesi ve mimarlık temsilleriyle ilgili bu belirsiz­
liğe, bir de postmodern müzeciliğin esnekliğini, muğlaklığı­
nı katın, o zaman bu mimarlık müzesi konusu iyice bulanık-
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Notre Dame Kilisesi'nin maketi. 

laşıyor. Giderek birçok postmodern müzede, sanat, tasarım 
ve mimarlık özdeşleşiyor. Örneğin, yakınlarda Roma' da Spa­
ce sergisiyle açılan, Zaha Hadid'in tasarladığı Maxxi Müze­
si. Zaten Maxxi, Bilbao gibi müzeler her şeyden önce kendi 
mimarlıklarını sergiliyorlar. Yani yapılar, mimarlık, en önce 
kendi kendinin müzesi; başta kendini teşhir ediyor. 

Sonuçta, gerek müze, gerek mimarlık çevresinde tırman­
mış olan bu karmaşa, mimarlık müzesiyle ilgili evrensel bir 
perspektifi engelliyor. Bu nedenle ,  konuyu mesleğin tari­
hi üzerinden araştırmanın daha doğru olduğunu düşünüyo­
rum. Mesleğin tarihi derken, mimarlık tarihini değil de, da­
ha ziyade mimarın tarihini; ya da mesleğin keneli metafizi­
ğinin, mimarlığa ait bilgi rejiminin tarihini kastediyorum. 
Kısacası, mimarlığın müzeleşmesi, mimarlığın meslekleş­
mesiyle iç içe incelenmeli. Şimdi böyle yaklaşınca, firavun 
mezarlarından Maxxi'ye kadar uzanan bütün bu tarih için­
de, modern müzeciliğin başladığı anda kurulan ve "ilk mi­
marlık müzesi" olarak anılan Fransız Anıtları Ulusal Müze-
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Roma, Maxxi Müzesi, mimar: Zaha Hadid. 

si üzerinde durmak oldukça anlamlı görünüyor. Çünkü bu 
müze, hem mimarlık mesleğinin, hem de müzeciliğin rasyo­
nelleşmesiyle, 'aydınlanmasıyla' ilgili önemli bir sahne oluş­
turuyor. Ayrıca zaman zaman sönük, zaman zaman da ışıltı­
lı geçen tarihi bugünlerde yeniden parlıyor. 

M imarl ığ ın Louvre'u 

" tlk mimarlık müzesi"nden söz etmem, zamanımızda hemen 
her konuyu koşullayan "ilkler" edebiyatını anlamlı buluyor 
olduğumdan değil. Aksine . . .  llk olmanın anlamı ve neyin 
"ilk" sayılacağı son derecede göreceli. Nitekim mimarlık mü­
zesi konusunda da, kimi yazarlara göre ilk müze, Mimar Cot­
tingham'ın Gotik koleksiyonunun çekirdeğini oluşturduğu 
Londra Kraliyet Mimarlık Müzesi. Çünkü 1869 yılında açılan 
bu müze mimarlık müzesi olarak tasarlanmış ilk yapı ve kapı­
sında da "Mimarlık Müzesi" yazıyor. Bütün Avrupa'da, özel-
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Londra Kraliyet Mimarlık Müzesi. 

likle de lngiltere'de romantizmle birlikte yükselen Gotik can­
lanmanın merkezi. john Ruskin ve William Morris'in ütopya­
lannın ve onlann önderi olduğu Arts & Crafts hareketinin et­
kisinde kuruluyor. Ne yazık ki 1935 yılında yıkılıyor. 

Bir "ilk" olarak kabul gören başka bir müze, Moskova'da­
ki Schusev Devlet Mimarlık Müzesi. 1934 yılında Sovyetler 
Birliği Mimarlar Odası tarafından kurulmuş ve kurucuların­
dan biri olan önemli Rus mimarı Schusev'in adını almış. 

Moskova Schusev Mimarlık Müzesi, 1 934. 
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Benim gözümdeyse, ilk mimarlık müzeleri Mısır ve Mezo­
potamya uygarlıklarının arşivleri, firavun mezarları ve bir­
çok maketin armağan olarak sunulduğu Yunan tapınakla­
rı. Modem zamanlara gelince de "ilk" , kanımca sanat tari­
hinin babası sayılan mimar-ressam Vasari'nin olağanüstü çi­
zim koleksiyonu. 

Peki, bütün bu yelpazeye rağmen, neden Fransız Anıtla­
rı Müzesi ilk müze diye anılıyor? Çünkü mimarlığın Louv­
re'u olmayı amaçlıyor bu müze. Ve modern zamanlarda 
Louvre'dan önce başka kamusal müzeler kurulmuş olması­
na rağmen "ilk modem müze" unvanına Louvre sahip. Çün­
kü Louvre, Fransız Devrimi'nin eseri. Fransız Anıtları Mü­
zesi de öyle. Ayrıca bu müze, Louvre'da başlayan ve Winc­
kelmann tarihinden kaynaklanan, ulusal ekollere dayalı kü­
ratoryal disiplini mimarlığa uyguluyor. Bir de, mimarlığın o 
zamana kadarki koleksiyonlarını oluşturan çizim, maket gi­
bi temsillerine itibar etmeyerek, özgün eserlerin sergilenece­
ği bir atmosfer, bir aura hayal ediyor. 

Ressam Lenoir' ın Fransız Anıtla rı M üzesi 

Fransız Anıtları Müzesi bir ressamın inadının eseri. Bu res­
sam Alexandre Lenoir ( 1 76 1 - 1 839) . Lenoir, başarısız bir 
Kraliyet Akademisi mezunu, o nedenle de Akademi'den hep 
nefret ediyor. Sanatta ilerleyemeyeceğini fark edince yazar­
lık yapmaya başlıyor ama onda da tutunamıyor. Sonunda 
hayatının fırsatını ona Fransız Devrimi sunuyor. 1 789 Ka­
sımı'nda, yani Devrim'in hemen ertesinde çıkan bir yasayla 
kilise malları millileştiriliyor. Ayrıca Fransa'dan kaçan aris­
tokratların varlıklarına da el konuyor. Bir yandan da eski re­
j imi (ancien regime) temsil eden eserlere karşı girişilen "dev­
rimci ikonoklazm'' birçok mimarlık eserinin tahrip edilme­
sine ve yağmalanmasına yol açıyor. Bütün bu gelişmelerin 
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sonuçlarıyla baş etmek için bir Anıtlar Kurulu (commissi ­
oıı de monuments) örgütleniyor. Kurulun görevi, yasal ola­
rak el konan, veya kısmen göz yumulan yağmalardan ele ge­
çen eserleri yeniden değerlendirmek üzere koruma altına al­
mak. Korunacak eserler Petits-Augustins konventindeki bir 
depoda toplanıyor ve başına da muhafız, yani küratör olarak 
Lenoir atanıyor. Depoda birikenler çoğunluk anıt-mezarlar, 
mezar kitabeleri, heykeller, vitraylar ve kiliselerden ya da 
soylu malikanelerinden gelen tablolar. Başta Petits-Augus­
tins, toplanan parçaların ayıklanarak, sergilenecek değerde 
olanların müzelere gönderilmek üzere bekletildiği bir istas­
yon, bir terminal gibi işlev görüyor. Nitekim kimi tablolar 
1 793 yılında açılacak Louvre Müzesi'nde sergilenmek üzere 
baştan ayrılıyor. Ama Lenoir, büyük bir kıskançlıkla sakla­
dığı harabelerinden zamanla bir müze havası yaratmayı be­
ceriyor. Bu amaçla, koleksiyonunu daha yeni yeni ortaya çı-

Alexandre Lenoir. 
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kan modern müzeolojinin tasnif ve teşhir kalıplarına soku­
yor. Önce eserleri kronolojik bir sıraya koyuyor ve dönem­
lere ayırıyor. Tasnif sistemine göre eksik olan eserlerin kop­
yalarını çıkarıyor. Arkadan ayrıntılı bir katalog hazırlıyor. 

Lenoir'ın uyguladığı müzeolojik stratejiler tarihsel bir an­
latı kurmaya yöneliktir. Amaç, modern Fransız ulusunun ve 
sanatının antik köklerini aydınlatmaktır. Bunun için, önce­
den lsa'nın ve hükümdarların hayatını resmeden eserlerin, 
zirvesinde antik Yunan'ın olduğu ulusal kültürlere göre sı­
nıflandırılması gerekir. Amaç ayrıca, sanatın tanrısal bir ya­
ratı değil de, insani bir yaratı olduğunu göstermektir. Bu ne­
denle de Lenoir, Fransız büyüklerinin, özellikle de alim ve 
yazarlarının müzeyle ilişkilendirilmesine önem verir. Öyle 
ki, bu işi Moliere ve La Fontaine gibi ünlülerin naaşlarının 
müzeye taşınmasına kadar vardırır. Gene de panteonunda 
eksik kalanlar bulunursa, onları da kendi sipariş ettiği büst­
lerle temsil eder: örneğin Winckelmann ve Montaigne. Bü­
tün bu dramaturji ,  Fransız tarihinin nasıl kaçınılmaz olarak 
Devrim'e doğru ilerlediğini sahneler. Bu gösteride hakikatin 
başlıca ölçütü "Devrimci Cumhuriyet"in resmi söylemidir. 

Bütün bu çabalar sonucunda Lenoir, Devrim yönetiminin 
gözüne girmeyi başarır ve 1 795 Haziran'ında muhafızı oldu­
ğu deponun bir müze olduğu onaylanır: 

Yurttaş Lenoir'm Paris'te bir Fransız Anıtları Müzesi ku­
rulması konusundaki raporunu dinleyen Ulusal Konvansi­
yon'un Kamusal Eğitim Komitesi, Petits-Augustins deposu­
nun bundan böyle Fransız Anıtları Ulusal Müzesi adını ala­
cağını ve bu sayede Paris'te anıtların kronolojik olarak dü­
zenleneceği bir Fransız anıtları müzesi olacağını ilan eder. 1 

O tarihte Müze'de yaklaşık 200 mermer heykel, 350 mer­
mer sütun ve diğer mimari parçalar; ve çoğu Paris çevresinde­
ki kiliselerden gelen 2000'in üzerinde tablo bulunmaktadır. 
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Fransız Anıtları Müzesi, Jean-Baptiste Reville, 1 8 16 .  

Fransız Anıtları Müzesi Giriş Galerisi, Jean-Baptiste Reville. 



Fransız Anıtları Müzesi, 1 3 .- 1 6. Yüzyıl Galerisi, Jean-Baptiste Reville. 

Fransız Anıtları Müzesi, 1 4.- 17 .  Yüzyıl Galerisi, Jean-Baptiste Reville. 



Harabe deposunun kamusal bir müzeye dönüşmesi sonu­
cu Lenoir Fransa'nın anıtsal mazisini koruyan ve halka mal 
eden bir milli kahraman haline gelir. Müzesini kurumlaştı­
rarak Cumhuriyet'in kamusal eğitim ve yurttaş terbiyesi yö­
nündeki ideallerini gerçekleştiren Lenoir, bu fırsatla, ara­
sının bozuk olduğu Akademi'ye sataşmaktan geri durmaz: 
"Biricik eğitim kaynağımız anıtlar, heykeller ve resimlerdir. 
Artık akademimiz onlardır. "2 Aslında Devrim yönetimi, bü­
tün İmparatorluk kurumları gibi Akademi'ye de karşıdır. Bu 
nedenle 1 793'te Kraliyet Resim ve Heykel Akademisi'ni ka­
patır. Yerine Ecole de Beaux Arts kurulur. Sanat eğitiminin 
temeli artık Akademi atölyelerindeki eğitim değil, müzeler­
de sergilenen ustaların asıllarından yapılan kopyalardır. Le­
noir'ın müzesi de, sanat eğitiminin bu yeni yasasının koyu 
bir taraftarı olmasıyla tutmuştur. Bunun heyecanıyla özel­
likle heykel koleksiyonunun Louvre'la birleşebileceği umu­
duna kapılır. Onun düşü mimarlığın Louvre'unu kurmaktır, 
hem de özgün mimarlık eserleriyle. Ama bu düş gerçekleş­
mez. 1802 yılında çıkan bir yasayla üzerlerindeki baskının 
kaldırıldığı kiliseler, kendilerinden alınan sanat ve mimar­
lık eserlerinin geri verilmesini talep ederler. Aynı zamanlar­
da, hoyrat bir müzeleşme hareketinin azdırdığı yağmacılığa 
da artık izin verilmez. 

19 .  yüzyılda evrensel ve egemen bir sahne kurma iddia­
sındaki kolonyalist devlet müzelerinin, tarihi uygarlıkların 
sanat mirasını ele geçirme tutkusuyla giriştikleri rekabet, ta­
rihte görülmemiş bir yağmacılık furyası başlatmıştır. Fran­
sa, İngiltere, Almanya gibi devletler ve arkadan ABD , dün­
ya üzerindeki egemenliklerini sanatsallaştırma hırsına kapı­
lırlar. Louvre, British Museum, Berlin Müzesi ve Metropoli­
tan gibi "evrensel müzeler" uygarlığı tarihselleştirme yarışı­
na girerler. Antik uygarlıkları kendi kültürlerine mal etmek 
için inanılmaz bir paylaşım savaşı sürdürürler. Ne var ki, bu 
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barbarlık, zamanla modern korumacılık felsefesini kuracak 
ciddi bir muhalefet uyandırır. Bu muhalefetin sözcüsü Quat­
remere de Quincy'dir. Quatremere'e göre yurdundan, ait ol­
duğu yerden sökülerek dolaşıma sokulan bir sanat eseri ta­
rihsel değerini yitirir, fetişleşir ve ticarileşir. Sonuçta Quat­
remere koleksiyonculuğu lanetler ve müzelerin aslında birer 
mezarlık olduğunu iddia eder. Ve ona göre, Petits-Augus­
tins, mezarlık-müzenin en sahici örneğidir. 

Lenoir'ın sonsuzluk hayali, hem ruhbanın ve soyluların, 
hem de yağmacılığa direnenlerin muhalefetine dayanamaz. 
1816  Nisan'ında, Bourbon Hanedanı'nın restorasyon döne­
minde çıkan bir yasa, anıtların önceki sahiplerine iade edil­
mesini karara bağlar. Aynı yılın sonunda Fransız Anıtları 
Ulusal Müzesi kapatılır ve Müze'nin işgal ettiği yapılar Quat­
remere'in başında olduğu Ecole des Beaux Arts'a devredilir. 
Eserlerin bir bölümü geri verilir, bir bölümü 1824'ten başla­
yarak Louvre'da "Fransız Heykeli Müzesi"ni oluşturan An­
gouleme Galerisi'nde sergilenmeye başlar, diğer bir bölümü 
de 1 836 yılında Versay Müzesi'ne teslim edilir. 

M imar  Viol let-le-Duc'ü n  Fransız An ıt lar ı  M üzesi 

Lenoir'ın mimarlık evreni sona ermiştir. Ancak bir mimarın, 
Viollet-le-Duc'ün ellerinde yeniden canlanacaktır. Ve buna 
da 19 .  yüzyılda dünyaya meydan okuyan güçlerin emper­
yal sahnelerini oluşturan " evrensel sergiler" vesile olur. En 
görkemlileri Paris ve Londra'da düzenlenen "evrensel sergi­
ler" (expositions ııniverselles) veya dünya fuarları, Louvre gi­
bi, British Museum gibi "evrensel müzeler"le aynı rasyoneli 
paylaşır: modernliğin sergilenmesi. 1 800'1erin sonunda açıl­
maya başlayan tasarım müzeleri de sanat ve sanayinin bir­
likte sergilendikleri bu dev gösterilerden doğar. Örneğin, 
ünlü Victoria &: Albert Museum'un çekirdeğini, Londra'da 
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Crystal Palace'ta düzenlenen Dünya Sergisi ( 185 1 )  oluştu­
rur. 1878 ve 1 93 7 yıllarında Paris'te açılan evrensel sergiler 
de Lenoir'dan miras kalan Fransız Anıtları Müzesi'ni canlan­
dıracaktır. 

Canlanmanın mimarı Viollet-le-Duc'tür. Le-Duc, Fran­
sız mimarlığı, mobilya tasarımı ve konut tarihiyle ilgili an­
siklopedik kaynakların (sözlüklerin, müze-kitapların) yaza­
rı ve Notre Dame gibi istisnai anıtların restoratörüdür. Go­
tik hayranıdır ve bu stilin Fransız ulusal stili olduğunu sa­
vunur. Vitruvius ve Alberti'den sonra mimarlık dünyasının 
en büyük son teorisyeni sayılır. Viollet-le-Duc de, Lenoir gi­
bi cumhuriyetçidir ve İmparatorluk estetiğini kuran akacle­
mizme karşıdır. Mimari rasyonalizmin ve pozitivizmin ba­
basıdır, ve mimarlığın da, aynı pozitif bilimler gibi dene­
yimlenerek öğrenildiğini savunur. Bu nedenle 1 878 Sergisi 
için inşa edilen Trocadero Sarayı'nda, Fransız mimarlığı ile 
heykel sanatından örneklerin sergilendiği bir müze kurma­
yı önerir. Paris'teki Musee de la Sculpture Comparee,  1882 

Trocadero Sarayı, Paris. 

Palais de Chail lot, Paris. 
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yılında, bu önerinin kabul edilmesi üzerine açılır. Bütün bö­
lümleriyle tamamlanması yedi yıl sürer ve bu zaman zarfın­
da birçok mulaj ustası Fransa'ya dağılarak koleksiyona alı­
nacak eserlerin mulajlarını çıkarır. Ayrıca, İtalya, Almanya 
ve İngiltere'ye de mulaj siparişleri verilir. 

Cite 

Dünya fuarlarının açıldığı 'saray'lar çoğunlukla geçici yapı­
lardır. Ne kadar görkemli olurlarsa olsunlar, tek gösterilik 
dekorlar biçiminde inşa edilirler. Nitekim le-Duc'ün müze­
sinin açıldığı Trocadero Sarayı'nın da 1937 Evrensel Sergisi 
için değişmesi gerekir. Saray yıkılmasa da büyük ölçüde ta­
dil edilir ve klasist stildeki yapıya baştan aşağı Fransız mil­
li üslubu giydirilir. Yeni yapı Palais de Chaillot adını alır ve 
1937'de Viollet-le-Duc'ün müzesi burada yeniden açılır. Kü­
ratör, arkeolog Paul Deschamps'dır. Müze, bir kez daha Le­
noir'ın kurduğu müzenin adını alır: Musee National de Mo­
numents Français. Ancak, İkinci Dünya Savaşı ortamında, 
yeterli kaynak bulunamadığından düzenli olarak işletile­
mez. 1995 yılında geçirdiği yangınla birlikte iyice çöker. Ne 
var ki bu felaket, Müze'ye şimdiki görkemini kazandıran bü­
yük bir hamle yapılmasına yol açar. 

Fransız Anıtları Müzesi'nin büyük yangından sonra yeni­
den canlandırılması, 1994 yılında V enedik'te Palazzo Gras­
si'de açılan "Brunelleschi'clen Michelangelo'ya Rönesans -
Mimarlığın Temsili" başlıklı serginin ilerde Paris'e ,  Palais de 
Chaillot'ya taşınmasıyla başlar. Benim ele izleme fırsatı bul­
duğum bu serginin zenginliğiyle, büyüleyiciliğiyle, clüşündü­
rücülüğüyle bence hiçbir mimarlık müzesi yarışamaz. İşte bu 
serginin yarattığı eneıjiyle "Mimarlığın Louvre'u" 2007 yılın­
da Palais de Chaillot'da yeniden açılır: Cite de l'Architecture 
et du Patriınoine (Mimarlık ve Milli Miras Müzesi). 
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"Brunelleschi'den Michelangelo'ya 

Rönesans - Mimarlığın Temsili", 

Palazzo Grassi, Venedik, 1 994. 

Cite de l'Architecture et du Patrimoine, 

Paris. 

Cite de l'Architecture üç ana bölümden oluşuyor: 
1 .  Fransız anıtsal mimarlığının 12 .  yüzyıldan 19 .  yüzyıla 

kadarki en önemli örneklerinden bire bir kopyaların sergi­
lendiği Viollet-le-Duc Galerisi. 

2. Paul Deschamps'ın projesi olan, Fransız duvar resmi ve 
vitray sanatı galerisi. Bu galeri, ortaçağ ve Rönesans dönem­
lerine ait, kopyaları 1 93 7- 1970 yılları arasında çıkarılmış 
olan eserleri derliyor. 

3. Sanayi Devrimi'nden başlayıp bugüne kadar gelen döne­
me ait modern ve çağdaş mimarlık galerisi. Bu galeride birçok 
maketin yanı sıra, Le Corbusier'nin Marsilya'da 1952'de ya­
pılan ünlü Cite Radieuse apartmanından bir dairenin tam öl­
çekli kopyası da bulunuyor. Ayrıca birçok ekrandan türlü tür­
lü mimarlık fotoğrafları, çizimleri ve bilgileri sunuluyor. Ko­
leksiyon sergilerinin yanı sıra Cite başka birçok etkinliğe de 
yer veriyor: geçici sergiler, miras ve koruma dersleri (Ecole 
de Chaillot) , mimarlık kitaplığı, konferanslar, sempozyumlar. 
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Cite, Viollet-le-Duc Galerisi. 



İki yüzyıldan uzun süren bir inat ve sebat sonucunda Le­
noir'ın hayalini gerçekleştirmiş gibi görünen 2 1 .000 met­
rekarelik bu dev müze, Fransa'nın ve Fransız sanatının bü­
yüklüğüne adanmış. Tıpkı Mussolini'nin Roma'yı yücelt­
mek için kurduğu dev sergi gibi. Mussolini kendisini ilk Ro­
ma imparatoru Augustus'la kıyaslamak amacıyla 193 7 yılın­
da antik Roma mimarlığının görkemini canlandıran büyük 
bir kopya, fragman ve maket sergisi açıyor. Bu sergi şimdi 
bir mimarlık müzesi. Kanımca bu tür "milli ihtişam" dra­
maları küresellik döneminde artık etkilerini yitirdi. Örne­
ğin Cite, şimdi daha ziyade mimarlığın dekorunu oluşturdu­
ğu bir tiyatroyu, bir gösteriyi andırıyor. Kopyaların yapıldı­
ğı alçı yığınlarından, cam parçalarından, boya lekelerinden 
oluşan koca bir brikolaj .  Ne mimarlığı, ne de tarihi gösteri­
yor. Mimarlığın ve insanlığın hayatıyla bir ilgisi yok. Sahte 
bir güç ve zenginlik teşhiri. Hakiki anlamıyla baştan aşağı­
ya bir simülasyon. Kopya katedral fragmanlarından çatılmış 
bir zamane katedrali ! 

Cite, mimari mulaj karkası. 
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Şair Valery, müzelerin sanatın hayatını elinden alarak, onu 
görüntülerinde öldürdüğünü yazar. Tuhaf ama, Cite'nin gi­
rişinde de Valery'den bir alıntı okuruz: "Ben bir mezar mı­
yım, yoksa bir hazine mi? " 
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İnsan Müzeleri - İnsanat Bahçeleri 

Kristof Kolomb'dan beri, Batılı kaşifler kolonileştirdikle­
ri topraklardan kıtaya tabiat ve hayvanat numuneleri, de­
ğerli madenler ve taşlar, sanat eserleri taşıyorlar. Tuhaf, ga­
rip, acayip, nadir ne bulurlarsa taşıyorlar. Bunları sergili­
yor ve müzeleştiriyorlar. Ortaçağ hazinelerinden Rönesans 
müzelerine geçilmesinde uzak topraklardan gelen numune­
ler önemli bir yer tutuyor. 14 .  ve 15 .  yüzyıllarda kurulmaya 
başlayan müzelerden kimileri "ansiklopedik müzeler" . Daha 
ziyade alimlerin kurduğu bu müzeler, büyük ölçüde rasyo­
nel bir tasnif düzenine dayanıyor, bir anlamda modern mü­
zelerin habercileri. İkinci grup müzeler ise "nadire kabinele­
ri" .  Tamamıyla hermetik, neo-Platonik, mistik, büyüsel bir 
havaları var. Öncekiler gibi benzerlik üzerine değil ayrıksı­
lık üzerine kuruluyorlar; ve görmeye değil , okumaya (dü­
şünsemeye, tefekküre) dayalı koleksiyonlardan oluşuyorlar. 
İmparatorların, prenslerin, aristokratların egemenliklerini 
hayal ettikleri kozmosları yansıtıyorlar. 
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"Vahşi"n in  İcat Edi lmesi 

Dünyayı fethe çıkanlar, öteki numunelerin, nadirelerin yanı 
sıra zor kullanarak insan numuneleri de getiriyorlar. Bunla­
rı da kolonyal sergilerde, fuarlarda, sirklerde, insanat bahçe­
lerinde, eğlence yerlerinde teşhir ediyor ve müzeleştiriyor­
lar. lnsan sergileri, Kristof Kolomb'un Amerika'dan topla­
dığı yerlileri İspanya sarayına sunmasıyla başlıyor. Yeni sö­
mürgelerden getirilen insanlar, birer "numune" ve "nadire" 
olarak teşhir edilmeden önce, birer ganimet olarak, "Batı'nın 
öteki kültürlere nüfuz ederek istediğini alma yetki ve yete­
neğinin işaretleri" 1  olarak sahneye çıkarılmışlardır. Sonra 
sonra, hem insanlığın karanlıklarına ilişkin nadireler, hem 
de Aydınlanma'nın numuneleri olarak ilgi çekmişlerdir: 

Bu insanların birer nadire oldukları, hi kayenin sadece ya­

rısıdır; çünkü yeni tasnif sistemi onları Avrupa'nın dün­

ya üzerindeki askeri ve entelektüel denetiminin kanıtları­

na dönüştürür. Kültürel tanımlama çabası ,  dünyanın bir  

koleksiyonunu yapma, sonra ela onu Avrupa tasnif sistemi 

içinde özümseme sürecinin bir parçası olarak anlaşılabilir.2 

20 1 1  yılında Paris quai Branly Müzesi'nde "lnsanal Bahçe­
leri: Vahşi'nin lcadı'' başlığını taşıyan bir büyük sergi açıldı. 
Serginin küratörlerinden Pascal Blanchard, 'vahşi'yi Batı'nın 
icat ettiğini ve bunu "gösteriler ve göstericiler, emprezaryo­
lar, dramalar ve inanılmaz hikayeler" sayesinde başardığı­
nı yazıyor: 'Vahşi'nin icat edildiği dönem, "insan sergileri­
nin, insanat bahçelerinin" çağıydı; "bilimsel ırkçılık" zama­
nıydı.3 16 .  yüzyıldaki kimi 'numune'lerden, 'Hotanto Venü­
sü'nün teşhir edildiği 19 .  yüzyılın 'etnik gösterileri'ne kadar, 
Batı, bütün dünyadan durmadan 'vahşi' adını verdiği insan­
lar devşirdi. "Kolonyal fetihlerin yükselişine koşut olarak bu 
olay 19 .  yüzyılda büyük boyutlar kazandı. Bir kuşaktan daha 
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"İnsanat Bahçeleri: Vahşinin İcadı" sergisi kataloğu. 

kısa bir sürede, hayvanlar gibi sergilenen kimi tutsaklardan, 
organize truplara dönüştü. Bu gösterilerden taşan kalabalık­
lar daha da fazlasını istiyordu . . .  Batı , bu iş için muazzam ti­
yatrolar kurdu . . .  Sonunda toplam bir milyar dört yüz milyon 
kişi 'vahşi'lerin gösterilerini izledi. "4 

Bu tarih tabu halini aldı ve unutuldu. "Ancak şimdi, ırk­
çı, ayrımcı, ve öj enist düşüncelerin, görünürde hiçbir şid­
det olmadan ve eğlendire eğlendire kamuoyuna nasıl sindi­
rildiğini anlayabiliyoruz. Ve böylece ötel�ine ait görüşümüzü 
değiştirmek için, hayal dünyamızı kolonyalizmden temizle­
mek gerektiğini kavrıyoruz. " 5  

Hotanto Venüsü 'nün  Kaderi 

'Vahşi'nin icat edildiği ve 1 50 yıl süren gösteri dünyası, Ho­
tanto Venüsü olarak anılan Saartjie Baartman'ın teşhiriyle 
başlar ( 1 8 1 0- 1 81 5) . Sömürgeciliğin ve ırkçılığın canlandı-
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rıldığı dramanın en trajik yıldızı Hotanto Venüsü'dür kuş­
kusuz. Onun Güney Afrika'nın bir ucunda (East Cape) baş­
layan ve Paris'te anatomik teşrih masalarında ve lnsan Mü­
zesi'nde (Musee de l'Homme) sona eren hayatı, aynı kaderi 
paylaşacak olan binlerce 'vahşi'nin efsanesi sayılır. 

Baartman önce Londra'da teşhir edilmeye başlar. Daha 
sonra Paris'e satılır. Değişik salonlarda dans edip şarkı söyle­
diği beş yıl boyunca üç "sahip" değiştirir. Gösterileri görül­
memiş bir sansasyon yaratır. Öncelikle bir ucube olarak ser­
gilenir. Aborijinlerle birlikte Hotantolar en ilkel, en geri, en 
korkunç görünüşlü insan ırkı olarak görülürler. Dolayısıy­
la Hotanto Venüsü, Avrupai ırkların ne kadar modern, ge­
lişmiş, akıllı, gösterişli olduklarını kanıtlar. Ama gösterileri 
yalnızca etnografik bir teşhir değildir, erkeklerin cinsel gü­
dülerine ve hayal güçlerine de hitap eder. 

Baartman bilim çevreleri için de bulunmaz bir numune­
dir. Zamanın ünlü anatomi alimi ve zoolog Georges Cuvier 

"Hotanto Venüsü" Saartjie Baartman'ın Musee de'I Homme'da 

sergilenen iskeleti ve kalıbı alıınmış bedeni. 

1 30 



sürekli onun vücuduyla uğraşır ve çizimlerini yaptırır. Cu­
vier, "Sahra bölgesi altındaki Afrikalıların, formları hayvan­
lara en yakın olan, en aşağı insan ırkı" olduğunu savunmak­
tadır. 6  Ölümünden sonra ise Baartman'ı teşrih masasına ya­
tırır ve organlarına ayırır. Bu organlardan beyni, rahmi ve is­
keleti 1 937 yılına kadar Trocadero Etnoğrafya Müzesi'nde, 
ondan sonra 197  4'e kadar da İnsan Müzesi'nde sergilenir. 
Giderek büyük bir utanç kaynağı haline gelmesi üzerine 
2002'de vatanına iade edilir. 

Hayvans ı  İnsa n l a rı n  Acayi p l i k leri 

'Yabani'lerin teşhir edildiği en popüler gösteriler, tiyatro , ka­
bare ve sirklerdir. Bu tür gösterilere yol gösteren, muhakkak 
ki P. T. Barnum'un 1841 yılında New York'ta açtığı Barnum 
Amerikan Müzesi'dir. Barnum'un beş katlı muhteşem müze­
sinde dünyanın dört bir yanından topladığı 500.000 nadire 
bulunur. Bu nadireler arasında en çok ilgi uyandıranlar, Ge­
orge Washington'un 1 6 1  yaşındaki hemşiresi Joice Heath, 

Sara-Kaba, dudaklıklı zenci kadınlar, 

Jardin Zoologique d'Acclimatation de Paris, kartpostal, 1 930. 
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Siyam ikizleri Eng ve Chang, ünlü cüce Tom Thumb, "may­
munla insan arasındaki kayıp halkayı oluşturan" Borneo 
vahşileri, Fij i  denizkızı, büyülü boynuzlara sahip olan ger­
gedan, ve "jumbo" adı verilen dev fildir. Barnum'un sergile­
diği egzotik yaratıklar arasında Avustralya aborijinleri, "ka­
na susamış" Zulular, vahşi Nübyeli bir Müslüman da bu­
lunmaktadır. Giderek dehşetli bir sirki de içeren "Amerikan 
Müzesi" , "Yeryüzünün En Büyük Gösterisi"ni oluşturur.7 
"Bu tür dev Amerikan gösterileri, o zamanlar son derecede 
popüler olan ucubelerin ve hilkat garibelerinin sahnelendi­
ği gösterilerle etnik sergilerin bir kanşımıdır."8 Barnum'un 
Avrupa'ya da el attığı 1874 yılı, Avrupa' da da insanların hay­
vanlarla birlikte sergilenmeye başladığı yıldır. 

Hotento-Boer karışık ırkı, Jardin Zoologique d'Acclimatation de Paris, 1888. 
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Gustav Hagenbeck, "Büyük Hint Sergisi", Hollanda, kartpostal, 1 9 1  O. 

İ n sanat  Bahçe l eri 

Avnıpa'cla insan türleri ile hayvan türlerini biraracla sergi­
lemeye başlayan kişi, Berlin Antropoloji ,  Etnoloji ve Tarih­
Öncesi Derneği üyesi Carl Hagenbeck. Hagenbeck'in ilk tru­
pu, altı Lapon ve otuz kadar Ren geyiğinden oluşuyor. Ha­
genbeck, trupun gösterilerine "antropo-zoolojik sergiler" 
adını veriyor. tık gösterilerinin büyük ilgi görmesi üzerine 
trupuyla bütün Avrupa'yı turlamaya başlıyor ve 1877'de Pa­
ris'in ünlü hayvanat bahçesi jardin Zoologique d'Acclimata­
tion ele Paris'ye geliyor. Hagenbeck Paris'te , Somali ve Su­
dan'dan getirilen devler, filler, gergedanlar, zürafalar, cleve­
kuşları yanı sıra 1 5  Nübyeli sergiliyor. Sergi izdiham yaratı­
yor. Bu sergiden sonra insanat sergileri, ilki l 793'te Paris'te 
kurulan, Berlin , Barcelona, Viyana, Basel, Lyon, Brüksel, Ni­
ce gibi kentlerdeki bütün belli başlı hayvanat bahçelerine 
yayılıyor ve l 930'lara kadar sürüyor. 

İnsanat sergilerinin bir bölümü de seyyar vahşi köylerin­
den oluşuyor. Sirkler gibi kentten kente göçen bu köyler, 
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Josef Steiner, Passage Panopticum - 50 Yabani Kongolu, Almanya, afiş, 1 9 1 3. 

oralardaki hayvanat bahçesi, tiyatro, kahvehane gibi mekan­
larda konaklayarak, 19.  yüzyıl sonlarında Avrupa'da büyük 
ilgi uyandırıyor. Örneğin, İngiliz "European Attraction Li­
mited" şirketi tarafından 1914  yılında Oslo'da açılan Kon­
go Köyü , iki milyonluk Norveç'te, 1 ,4 milyon kişi tarafın­
dan gezilmiş. Kongo Köyü'nde yerliler palmiye yapraklarıy­
la örtülü kulübelerde, vahşi giysileriyle sergileniyorlar. Ye­
rinden getirtilmiş bitkiler ve barınaklarla kurulan bu köyde, 
birçok 'otantik hayvanla' birlikte 400 kadar vahşi sergileni­
yor. Bu gezici insanat bahçelerinin örgütlenmesinde de gene 
başı Hagenbeck çekiyor. 

İnsanat bahçeleri, Avrupalı antropologlar, etnologlar, tıp 
alimleri ve diğer bilim çevreleri arasında büyük ilgi uyan­
dırıyor. Buralardaki "vahşiler" , insanların tasnif edilmesi, 
ırkların sınıflandırılması ,  evrim teorisinin ve sosyal Darwi­
nizm'in geliştirilmesi gibi konulardaki araştırmaların "can-
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"Eskimo Köyü" sergisi, St. Louis, 1 904. 

Expo.ritiı::m de U�gr /90:i. Vil!agc SCnCgal:ıis, 

"Senegal l iler Köyü'', Liege Evrensel Sergisi, kartpostal, 1 905. 



lı numuneleri" sayılıyorlar. Bu numuneler, topraklarından, 
halklarından, ailelerinden kopartılıp, hayvan misali sergi­
lenmenin ve mal muamelesi görmenin yanı sıra başka fela­
ketler de yaşarlar. Birçoğu hayvanat bahçelerinde salgın has­
talıklara yakalanır, ölür, intihar eder, doğum sırasında veya 
bilimsel deneyler sırasında can verir. Örneğin, Hagenbeck'in 
trupundaki bütün Eskimolar ve bir grup Fuege yerlisi te­
lef olur. Vahşilerin vatanlarından devşirilmeleri de insan­
lık dışıdır. Örneğin, ırk sınıflandırmalarında en alt basama­
ğı oluşturan Avustralya yerlileri aborijinlerin insanat piya­
sasında kazandığı değer, sistematik olarak öldürülmelerine 
yol açar. Avlanarak öldürülen aborij inler, Lonclra'daki Ta­
biat Tarihi Müzesi'nin yanı sıra, Almanya, Hollanda ve İtal­
ya'daki müze ve koleksiyonlara otuzar sterline satılır. Avus­
tralyalı arkeologlar bu 'numune' cesetlerin sayısının üç bin 
ile altı bin arasında değiştiğini ileri sürınekteclirler.9 

Tiyatro ve Kabare l e r  

lnsanat bahçelerinin ortaya çıkmaya başlamasıyla aynı yıllarda 
tiyatro, sirk ve kabare sahneleri ele vahşi hayvanlarla ve insan­
larla dolar. Bu alandaki ilk örneklerden biri, 187 4'te Faris Por­
te Saint-Martin Tiyatrosu'ncla sahneye konan Selzsen Günde 
Devıialem oyunudur. Oyunda bir filin yanı sıra, yerli bir kabi­
le şefi de sahneye çıkar. Seben Günde Devıiii.lem bir yılda 415 
kez sahne alır. Bu başarının üzerine Chatelet Tiyatrosu, bir zü­
rafa, zebra gibi boyanmış katırlar, maymun kılığında insanlar 
ve Zuluların rol aldığı Siyalı Veniis'ü sahneye koyar. Siyah Ve­
nüs önce Avrupa turuna çıkar ve buradan Broadway'e kadar 
gider. Yerine göre oyuna, başka başka Afrika hayvanlarının 
yanı sıra, insan yiyen Naim-Naimler, Pigmeler, Amazonlar, ve 
diğer 'vahşiler' de katılır. Sirk ile tiyatro birbirine karışır. Ve 
19. yüzyıl sonunda ·'egzotik gösteriler" bütün Batı'nın göste-

1 36 





Farini turundaki "Afrikalı Pigmeler", Folies Bergere, 1 886. 



ri dünyasını fetheder. " 1910'larda ve 1920'lerde bütün Fransız 
tiyatrosu bu egzotizm hummasına kapılmıştır ."10 

Egzotik gösteriler tiyatrolardan kabarelere ve gece kulüp­
lerine atlar. Sadece Paris'in değil bütün dünyanın en gözde 
kabaresi Folies-Bergere önce Zuluları, arkasından da abori­
jinleri sahneye çıkarır. Bu gösteriler, Folies-Bergere izleyici­
lerinin bekledikleri erotizmi de tahrik eder. Vahşet dramala­
rı l 930'larda Hollywood'a taşınır. 1934 yapımı Tarzan ve Eşi 
filmindeki 'vahşiler'in danslarım izleyenler, bunların "daha 
yeni, Folies-Bergere'den" geldiklerini ilan ederler . 1 1  

" Evrense l '' ,  " Ko lonya l"  Sergi le r  

Sömürgeciliğin ve  kapitalizmin bütün yeryüzünü kuşatan 
egemenliğinin ve uygarlık tasavvurunun en çok ilgi gören, 
en göz alıcı ve inandırıcı sahneleri, "evrensel" ya da "kolon­
yal" sergilerdir, veya "dünya fuarları"dır. Birbirleriyle reka­
bet eden Batılı emperyal güçlerin en ileri sanayi ve sanat eser­
leriyle, tabiat harikalarım biraraya getiren bu sergiler, aynı 
zamanda "öteki" koloni kültürlerinin de canlı numuneleriyle 
ve dekorlarıyla birlikte teşhir edildiği muazzam gösterilerdir. 
185 1 yılında Londra'da özel olarak inşa edilen Crystal Pala­
ce'ta düzenlenmeye başlayan bu gösteriler l 958'deki Brük­
sel Evrensel Sergisi'ne kadar sürer. Bu aradaki dönemde belli 
başlı 400 sergi düzenlenir. Bunlardan 30 kadarı kolonilerde 
yer alır. En çok gezilenleri, 33 milyondan fazla izleyicisiyle 
193 1 'de Paris'te açılan Exposition Coloniale Internationale, 
25 milyonla Wembley, ve 48 milyonla Chicago sergileridir. 

Crystal Palace'tan beri 'vahşiler' , evrensel/kolonyal sergi­
lerin gözdesidirler. 1 867 Paris Sergisi'nden başlayarak ku­
rulan canlı dekorlarla (tableaııx-vivant) onların 'otantik' ha­
yatları ela canlandırılır. 1 889 sergisinde, Paris insanat bah­
çesi jardin d'Acclimatation'daki 'ilkeller' ele yerlerini alırlar. 
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"Gineli Genç Afrikal ı lar", Paris Evrensel Sergisi, 1 867. 

Angolalı trupu ve emprezaıyoları, Fransız Devrimi'nin 1 00. yıldönümü dolayısıyla 

düzenlenen büyük Paris Evrensel Sergisi, 1 889. 



Fransız Devrimi'nin yüzüncü yılını kutlayan bu serginin he­
defi, "dünyanın bütün bilgisinin temsil edilebileceğine iliş­
kin inancın yerleştirilmesine yönelik [ . . . ] bir fiziki ansiklo­
pedinin yaratılmasıdır. Bu hedef uyarınca İmparatorluğun 
her cephesinin en gerçekçi görünümüyle resmedilmesi ge­
rektiğinden, ele geçirilen halkların teşhiri de zorunlu hale ge­
lir [ . . .  ] Yerli kabileler sadece Fransız topraklarının sınırsızlı­
ğını göstermek için değil, insan evriminin bütün aşamalarıy­
la bir bakışta kavranabilmesi amacıyla da sergiye dahil edilir. 
Bu nedenle teşhir edilen yerli köyleri, emperyalizme özgü bi­
limsel, felsefi ve ahlaki bütün söylemleri bir anda cevaplar ." 1 2  

1 889 Paris Sergisi'ni gezen Mısırlı alimlere göre , bu gös­
teriler iddia edildiği gibi dünyayı sergilemekten çok, dünya­
ya bir sergi düzeni vermektedir. Dünya bir sergiymişçesine 
kavranır ve düzene sokulur. Batı'nın gözünde dünya, bir se­
yir, bir manzara halini almıştır. Ve bu manzaranın intizamı, 
ya da Mısırlı yazar Mübarek'in tabiriyle "intizamü'l-manzar" 
bir saplantı oluşturur. 'Öteki'nin gerçekliği ancak serginin 

Profesör Bergonie, Orta Afrika'dan dudakl ıkl ı  kadınlar üzerine ders verirken; 

Jardin Zoologique d'Acclirnatation de Paris, 1 930. 
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onu bir düzene sokması sayesinde anlam bulur; nesnelleşir 
ve kesinleşir. "Oryantalizm ve Sergileme Düzeni"nin yaza­
rı Timothy Mitchell'e göre, " temsil dünyası ile dış gerçeklik 
arasındaki bu farazi ayrım, oryantalizm tarafından dünyanın 
Ban ile 'öteki' arasında bölünmesine karşılık gelir" . 1 3  

• 

Gösteri dünyası ile bilim dünyasının el ele vererek 'vah­
şi'yi icat ettikleri çağın en kurumsal ve nesnel, en etkili ve 
dayanıklı sahneleri kuşkusuz müzelerdir. Ve bunların başın­
da da, 2009 yılında kaptılmasına rağmen altı yıl sonra yeni­
den açılan Musee de l'Homme gelir: lnsan Müzesi. 

M usee de l 'Homme - 1 93 8  

Paris'teki Trocadero Etnoğrafya Müzesi (Musee d'Etnog­
raphie du Trocadero) ,  1882 yılında, "sömürgeleşme sırasın­
da ve toplumların evrimi sırasında yok olmaya yüz tutan" 
nesneleri toplayıp korumak amacıyla kuruluyor. 14 1936 yı­
lında kapatılıyor; ancak, 1938'de etnolog Paul Rivet'nin yö­
netiminde, Musee de l'Homme adıyla yeniden açılıyor. Bu 
sırada, Ulusal Doğa Tarihi Müzesi'ne ait antropoloji kolek­
siyonlarını da devralıyor. Rivet'nin sözleriyle amaç, "sade­
ce mekanda değil, zamanda da bölünmez bir bütün olan in­
sanlığın ve toplumların evrimini, biyolojik, sosyal ve kül­
türel yönleriyle sunmak" .  Trocadero, modern bir müzeden 
ziyade Rönesans'tan kalma bir nadire kabinesini hatırlatı­
yordu. Teşhir düzeni karmaşa içindeydi; bilimsel, pedago­
jik bir tasnife dayanmıyordu. Bir gazetecinin yazdığına gö­
re, "Müze'yi ziyaret, düpedüz barbarlığa yolculuktu " .  15 Bu 
karmaşayı modern bir tasnif disiplinine sokarak, koleksi­
yonları hiyerarşik bir insanlık tablosuna dönüştüren, Pa­
ul Rivet'dir. 
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Paris Trocadero Etnoğrafya Müzesi, 

1 895. 

Paris Trocadero Etnoğrafya Müzesi, 

1 895. 

19. yüzyıl müzeleri, insanları doğaları ve kültürleri bakı­
mından evrimsel bir hiyerarşi içine sokar. Buna göre, fiz­
yolojik olarak geliştikçe, insan soyunun maddi ve zihin­
sel ürünleri de gelişir. Uygarlık basamaklarını tırmandık­
ça, ırkların hayatları ve sanatları üst evrelere doğru yükselir. 
Bu yüzyılda doğa ve toplum bilimlerine damgasını vuran ve 
Darwin'in ( 1809-1 882) evrim kuramından kaynaklanan bu 
anlatılar uyarınca, yeryüzündeki farklı kültürler ileri/geri, 
gelişmiş/azgelişmiş, basit/karmaşık, barbar/uygar, primitif/ 
modern gibi sınıflandırmalara sokulur. Doğa tarihi, antro­
poloji ,  etnoğrafya, endüstri vb. alanlarda uzmanlaşmış bü­
tün müzeler bu sınıflandırmanın farklı görünümlerini göz­
ler önüne sererek birbirlerini doğrularlar. Aynı uygarlık ha­
kikatini bütünlerler. 

1 9 .  yüzyıl boyunca, evrimci düşüncenin birbirleriyle reka­

bet eden okulları arasındaki önemli farklılıklar var olmayı 

sürdürmüştür; ancak, egemen eğilim, jeoloji ,  biyoloj i ,  an-
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tropoloji ve tarihe ait değişik zamanların, evrensel zamanı 
oluşturmak üzere birbirleriyle birleştirilmesi yolundadır. 
Böyle bir zamansallık, yeryüzünün oluşumuna, canlıların 
gelişmesine ve insan hayatının hayvanların hayatından ev­
rilerek ilkel biçimlerinden uygar biçimlerine doğru ilerle­
mesine ait bütün öyküleri tek bir anlatıya bağlar. Bu anlatı­
ya göre, bütün bu süreçlerin ulaştığı sonuç, hatta bazen te­

los, modern insandır. 16  

Musee de l'Homme'daki homo sapiens'in yüz bin yıllık ev­
rimini gösteren kafatası sergileri de, modern insana ait bu 
egemen, Avrupa-merkezli anlatıyı cisimleştirir. Modern bir 
Avrupalı erkeğin beyninin, ilkellerinkine ve kadınlarınkine 
göre ne kadar gelişmiş olduğunu kanıtlar. 

Musee de l'Homme'un etnografik sergileri kadar, 19 .  yüz­
yılda düzenlenen sanat sergileri de tabiat müzelerini düze­
ne sokan, ırk ve cinsiyet ayrımcılığı üzerine inşa edilmiş ko­
lonyalist zihniyete dayanır. Sanat izleyicileri, insan zihninin 
bu en üstün ürünlerinin de, insan bedenini şekle sokan ay­
nı tabii hiyerarşinin ve kronolojinin eseri olduklarını kav­
rarlar. Bu kavrayışa göre, evrim geçirmediği için uygarlaşa­
mamış ilkellere ait basit araç gereçler ve el sanatları henüz 
tabii ürünlerden pek farklı sayılmaz. Akıldışı, bilinçdışı, za­
mandışı, ve daha ziyade hayvansı içgüdülerin eseri gibi de­
recelendirilirler. Bir ilerleme göstermedikleri, dolayısıyla ev­
rimsel ve tarihsel bir temsilleri olmadığı için modern müze­
de yerleri yoktur. O nedenle , Afrika sanatının şaheserleri, 
Picasso, Giacometti, Kirchner gibi büyük modernistlerin es­
tetiğini kışkırtmış olsalar da, kendileri bir türlü 'güzel sanat' 
mertebesine erişememiş ve güzel sanat müzeleri dışındaki 
kimi özel müzelerde, genellikle de tabiat tarihine ait müze­
lerde bitki ve hayvan kalıntıları arasında kalakalmışlardır. 
Harvard Üniversitesi'nin Afrika sanatını takdis etmesi 1996 
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yılını bulur. Afrika sanatına ait eserler ilk kez bu yıl, Üniver­
site'nin arkeoloji ve etnoloji  müzesinde değil de sanat müze­
sinde sergilenmeye layık görülür. Bir üniversiteye ait ilk sa­
nat müzesi olarak kabul edilen Fogg Sanat Müzesi'nde dü­
zenlenen bu sergi, kataloğuna bakılırsa sanki müzeolojide 
bir devrim başlatıyor gibidir: 

[Bu sergi için] Harvard'da tarihsel olarak Afrika sanatının 
toplanıp teşhir edildiği Peabody Arkeoloji ve Etnoloji Mü­
zesi yerine Fogg Sanat Müzesi'ni tercih ederek sergi kültü­
rünü değiştiriyoruz. Böylece Fogg, bu eserlerin sanat sayı­
labileceğini ve önemli olduğunu onaylıyor. Aynı zaman­
da bu sergi, Müze'nin Afrika'ya ait kültürel nesneleri sanat 

kabul etmesiyle birlikte Afrika sanatının sanat tarihi kano­
nundaki yerini meşru kılıyor. 1 7  

"Primitif' sayılan kültürlerin modernlik bağlamında nasıl 
temsil edileceği, zamanımızda küratörlük disiplininin başlı­
ca sorunlarından birini oluşturmaktadır. 1984'te New York 
Modern Sanat Müzesi'nde düzenlenen 20. Yüzyıl Sanatında 
Primitivizm sergisi ve 1 989'da Paris'te Centre Pompidou'da 
düzenlenen Dünya Büyücüleri (Magiciens de la Terre) sergi­
si gibi, 19 .  yüzyıl ayrımcılığına alternatif oluşturma iddiasın­
daki gösteriler, sonuçta Avrupa-merkezci yaklaşımın çağdaş 
yorumlarından öteye geçmeyi başaramamıştır. 18 

M usee du qua i  Bran ly 

2009 yılında Musee de l'Homme kapanır. Müze, " lnsan hak­
lan" ve "çokkültürlülük" sloganlarıyla ilan edilen küresel­
leşme döneminde fazlasıyla göze batmıştır. Kolonyalist kül­
türün müzeleştirilmesini yöneten Paris, birden bunun ya­
rattığı hasarları temizlemeye girişir. Bunun için önceki nes­
neleri, "nuınu neler"i tasfiye etmez, yalnızca teşhir sis tem-
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lerini değiştirir. lşte böyle bir değişim geçiren Musee de 
l'Homme 2015'te yeniden açılır. Açılışı yapan şimdiki Fran­
sız Cumhurbaşkanı François Hollande, yeni müzenin "in­
sanlığın birliğine adanmış bir ilahi" olduğunu bildirir. Oysa 
müzeciler, lnsan Müzesi'nin kurucusu olan etnolog Paul Ri­
vet'nin neredeyse bir asır kadar önce belirlediği amaca sadık 
kalacaklarını ilan etmektedirler. 1 9  Gıwrdian gazetesinin açı­
lış haberine göre "ıslah edilerek" yeniden açılan Müze, "ar­
tık bir ırkçı nadireler kabinesi değildir" . 20 Ne var ki , insanlık 
tarihi güya yeniden yazılırken izlediğimiz gene aynı kafatas­
larıdır. Değişen yalnızca sergi tasarımı ve iletişim tasarımı­
dır. Batı uygarlığı yarattığı barbarlıktan kurtulamamaktadır. 

Kolonyalist müzecilik mirasının ters yüz edilmesinde­
ki en iddialı hamle, 20 Haziran 2006'da açılan ve Paris'in 
Pompidou Merkezi'nden sonraki en görkemli kültür mer­
kezi olan Quai Branly Müzesi'dir. Asya, Afrika, Okyanusya 

Paris Quai Branly Müzesi, d ikey bahçeli cephe. 
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ve Amerika kıtalarından, aralarında mask, takı, çalgı, fetiş, 
kostüm ve kılıçların da bulunduğu 300.000 parçalık bir ko­
leksiyonu yönetecek böyle bir müze-akademinin kuruluşu 
1996 yılında ilan edilmiştir. Aslında koleksiyondaki eserle­
rin 250.000 kadarı Musee de l'Homme'dan, kalanı da büyük 
ölçüde Musee des Arts d'Afrique et d'Oceanie'dan geliyordu. 
Zaten proje  başta bir "ilkel sanatlar" (arts primitifs) müzesi 
olarak tanımlanıyordu. Sonra birden "ilkel sanatlar", "ilksel 
sanatlar"a (arts premiers) çevrildi. Ancak bunun da 19 .  yüz­
yıldan kalma etnoğrafya müzelerinin ayıplarını çağrıştıra­
bileceği düşünülerek sonunda Müze'ye, inşa edildiği Bran­
ly rıhtımının adı verildi. Her cumhurbaşkanının bir müzeye 
imza atmasının gelenek haline geldiği Fransa'da Quai Bran­
ly'ye sahip çıkan Chirac, açılış töreninde bu eserleriyle "Ba­
tı'nın, insanlığın kaderinin yalnızca kendi ellerinde oldu­
ğuna ilişkin mantıksız ve kabul edilemez iddiasını" reddet­
tiklerini açıkladı. "Bu müzenin, dünya kültürlerinin eşitliği 
inancı üzerine kurulduğunu" söyleyerek, "halklar arasında 
bir hiyerarşi olmadığı gibi sanatlar arasında da bir hiyerarşi 
olamayacağını" belirtti .2 1  Yani artık bir Gabon maskı ile Sc­
mendireh'in Kanatlı Zaferi (Semendirch Nihcsi) arasında ve­
ya Raffaello ile bir barbar büyücü arasında, kısacası modern 
ile primitif arasında önceki gibi bir fark kalmıyordu. Chi­
rac'ın sözleri, Louvre'un arkasındaki zihniyete ve kültürel 
politikalara açık açık meydan okuyordu. Nitekim daha ön­
ce de , küratörlerinin aşırı muhalefetine rağmen, Louvre'a 
yüz kadar "yerli sanat" eserinin kabul edilmesini dayatmış­
tı. Bu arada, 1974 yılına kadar Musee de l'Homme'da teşhir­
de kalan Saarrjie Baartman'ın iskeleti, beyni ve üreme orga­
nı, 2002 yılında vatanına iade edilmiş, böylece Fransız mü­
zeciliği bu utançtan da kurtarılmıştı.22 

Chirac her ne kadar "kültürel eşitlik"ten dem vursa da , 
globalizmin kolonyalizmden farkı "kültürel eşitlik" değil, 
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Cumhurbaşkanı Chirac Afrikalı 'vahşi'lerle. 

bir "kültürel farklılık" rejimiydi. Kolonyalizmin yerini, et­
nik, dinsel ve cinsel farklılığa dayalı "kültüralizm" alıyordu. 
Gene Avrupa-merkezli başka bir anlatı alıyordu. Ve zaman 
geçtikçe , gayet trajik hadiselerin de ortaya koyduğu gibi, bu 
da sonunda ırkçılığa varıyordu. Ve müzecilik de Chirac'ın 
ideallerinden geri çark ediyordu. Chirac'tan sonraki Fransız 
Cumhurbaşkanı Sarkozy, Fransız (Gal) kimliğini yücelte­
cek bir müze tasarlıyordu. Zaten Quai Branly'yi gezenler, bu 
müzenin yerine geçtiği İnsan Müzesi'yle farkını kavramakta 
güçlük çekiyorlardı. 

Quai Branly Müzesi'nin hakikatini, Chirac'ın "kültürel 
eşitlik" söylevlerinden çok, Müze'yi tasarlayan j ean Nou­
vel'in mimarlığı ele vermektedir. jean Nouvel , müze mi­
marlığıyla küresel şöhret sahibi olan bir avuç yıldız mima­
rın (startecht) Fransa'daki temsilcisidir. Abu Dhabi'deki Saa­
diyat kültür şehrinde bulunan, uçan daire biçimindeki san­
sasyonel Louvre projesinin de mimarıdır. Quai Branly'nin 
mimarlığı, deyim yerindeyse "primitivist" bir dekora sahip­
tir: mağaraya benzeyen mekanlar, eğri büğrü duvarlar, deh­
lizi andıran loş koridorlar, "primitif' kavallarla kaplanmış 
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İnsanın evrimi... yenilenen Musee de l'Homme'daki 1 9. yüzyıldan kalma büstler. 

sütunlar . . .  Yapıyı kuşatan ve yabani bitkilerden oluşan gös­
termelik 'cangıl', içerdeki bu egzotik etkiyi iyice abartıyor. 
N ouvel'in atmosferi, 19 .  yüzyıl insanat bahçelerinde 'vah­
şi'leri teşhir etmek için kurulan sahnelerin postmodern bir 
parodisi gibidir. "Mağara, cangıl, Taş Devri gibi metaforlar­
dan oluşan bu mimarlık öylesine dayatmacı bir tiyatro oluş­
turmaktadır ki, başka her türlü anlatıyı bastırmaktadır. "23 
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Hayali Müze 

Fotoğrafın icat edilmesi ( 1839) sanatı sarsıyor. Baudelaire 
fotoğrafın "sanatın en öldürücü düşmanı" olduğunu söylü­
yor. Flaubert ise, fotoğraftan sonra resmin bir geçerliliği ola­
mayacağını düşünüyor. Turner ve Delaroche gibi ressamla­
ra gelince, onlar için fotoğraf, sanatın sonu, sanatın ölümü 
demek.1  Oysa fotoğraf, sanatın doğaya ve gerçekliğe olan ta­
biyetini kırmış, klasist temsil, tasvir, taklit geleneğini parça­
lamıştır. Böylece estetik modernizmin ve avangardın ufku­
nu açmıştır. 

Ne var ki, fotoğraf, belki de sanattan daha şiddetli olarak 
sanat tarihini etkilemiştir. Dünyadaki her türlü sanat ürü­
nünün,  ait olduğu zamandan ve mekandan yalıtılarak, ay­
nı malzeme, teknik ve ölçülerle fotoğraf zemininde çoğaltıl­
dıktan sonra, aynı mekanda, topluca izlenebilmesi, tarih ta­
savvurunda bir devrim yaratmıştır. Akademik bir disiplin 
olarak sanat tarihinin kurulması bu devrimi izler. Sanat ta­
rihi ilk kez 1 840 yılında Almanya'da bir üniversitenin öğre­
tim programına girmesiyle birlikte kurumsallaşır. Sanat ta­
rihi yapmanın ortamı da giderek müzelerden ve kütüpha-
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nelerden,  üniversitelerin fotoğraf/dia arşivlerine kayar. Ger­
çekten de, "bugün bildiğimiz haliyle sanat tarihi fotoğraf tan 
doğmuştur" .2 

Fotoğraftan Tarih 

jacob Burckhardt ( 1 8 18-1897) ,  onun Basel Üniversitesi'nde­
ki kürsüsünü devralan Heinrich Wölfflin ( 1 864- 1945 ) ,  
Wölfflin'in esinlendirdiği Aby Warburg ( 1 866- 1929) ve Alo­
is Riegl ( 1858-1 905) modern sanat tarihinin fotoğraf zama­
nındaki kurucuları olarak bilinmektedirler. Bu kurucular, 
dayandıkları evrensel sanat fikrini fotoğraf aracılığıyla can­
landırmış olmalıdırlar. Burckhardt, sanat merkezinde bütün 
kültürleri betimlediği etnografik dünya haritasını; Warburg 
da evrensel imgeler tarihini, herhalde fotoğrafın yokluğun­
da tasavvur edemezlerdi. Wölfflin ve Riegl için de durum ay­
nıdır. Onlar da, fotoğrafa dayalı imge kurguları sayesinde, 
formları yapısal bir göstergeler sistemi içine yerleştirmişler­
dir. Warburg'a gelince, onun da Dada kolajlarını hatırlatan 
Bilderatlas proj esi, fotoğrafın röprodüksiyon estetiğinden 
kaynaklanır. Bi!deratlas ( 1928-29) , Rönesans fresklerinden 
ortaçağ elyazmalarına, ucuz popüler baskılardan takvimle­
re , reklamlara, oyun kağıtlarına, dokumalardan pullara ve 

Aby Warburg, Bi/deratlas ( 1 928-29). 
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gazete kupürlerine varıncaya kadar çok çeşitli röprodüksi­
yonun, hiçbir açıklama ve yorumda bulunulmadan, keyfin­
ce derlendiği bir resim kitabıdır: Mnemosyne, veya Saf Akı/­
dışının Eleştirisi lçin Resim Kitabı. 3  

Bilindiği gibi, Rönesans'tan beri sanat tarihini devindiren, 
"stil" kavramıdır.4 Vasari'yle ( 1 5 1 1 - 1574) başlayan sanat ta­
rihi geleneğinde stil kavramı biyolojik çevrime ayarlanmış­
tır: doğum/ölüm, olgunluk/çürüme, yükselme/alçalma (veya 
klasik/Gotik, Rönesans/Barok) . 20. yüzyıl başında Heinrich 
Wölfflin ve Alois Riegl gibi tarihçilerin geliştirdiği formalist, 
yapısalcı sanat tarihi kuramı, "stil"i bu gelenekten kurtarmış­
tır. Kendine özgü tanımları ve yasaları olan evrensel gösterge­
lere, formlara bağlamıştır. Bundan böyle "formların türeyişi­
ni formların kendilerinden ve başka formlarla kıyaslanmala­
rından başka hiçbir şey açıklayamaz" .5 Formlar formları, "sa­
nat sanatı izler" (Gombrich) . Formalizm sadece sanat tarihin­
deki değil, bütün görme-bilme rejimindeki dönüşümü ifade 
eder. Ve bunun arkasında, fotoğrafın icadıyla süratle tırma­
nan 19 .  yüzyılın görsel kültürü ve teknolojileri vardır: gazete, 
reklam, afiş, diorama, panorama, sinema, müze, mağaza vb. 
Irklar arası ayrımın yoğun olarak belgelenebilmesi sayesin­
de antropoloji de sanat tarihiyle birlikte fotoğraf çağında aka­
demikleşmiştir. Oryantalizm de yine bu çağda yükselmiştir. 

Fotoğraftan M üze 

Hayalı Müze (La Mıısee Imaginaire), aynı zamanda Fran­
sa'nın ilk kültür bakanı olan, ünlü roman yazan ve düşünür 
Andre Malraux'nun 1935-1947 yılları arasında müzecilik ve 
sanat tarihi üzerine yazdığı kitabının adı.6 Malraux kitabın­
da salt fotoğraflardan oluşan bir 'müze' tasarlıyor ve "duvar­
ları olmayan" bu müzenin, hem sanat tarihi, hem de sanat 
deneyimi üzerinde yaratacağı etkileri tartışıyor. 

1 53 



Andre Malraux "Hayali Müze"sinde. 

Malraux'ya göre, müzelere giren eserler entelektüel bir 
mahiyet kazanır. Çünkü, müzeye girmeden önce bulunduk­
ları özgün ortamlarındaki temsiliyetlerini, manevi değerleri­
ni yitirmişlerdir. Örneğin, kiliselerden sökülüp müzelere ge­
tirilen resimler, artık Hıristiyanlığın menkıbelerini temsil et­
mezler, ressamlarının adıyla anılan birer sanat eseri olurlar: 
bir Tiziano tablosu, bir Michelangelo heykeli vb. Dolayısıy­
la, "sanat eserleri, sanat eseri olmaktan başka bir işlevlerinin 
kalmadığı yerde"7 ancak birbirleriyle .entelektüel/estetik an­
lamda mukayese edilirler. Ne var ki müzelerin, mekanların­
dan ve yönetimlerinden kaynaklanan birtakım sınırlamalar 
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nedeniyle birçok sanat eserini sergilemesi mümkün değil­
dir. Örneğin mimarlık eserleri. Üstelik müzelerdeki eserler 
elinizin altında değildirler; her istediğiniz anda bu müzele­
re seyahat edip istediğiniz eserleri izlemeniz ve incelemeniz 
mümkün değildir. Dolayısıyla müzeler, bu tür kısıtları nede­
niyle, amaçları olan entelektüel/estetik işlevlerini iyice sınır­
larlar. Oysa Malraux'nun fotoğraflardan kurduğu hayali mü­
zenin "duvarları yoktur" . Mevcut müzelerin bütün bu kısıt­
larını ortadan kaldırarak estetik mukayeseye dayalı entelek­
tüel etkinlikleri sonsuzlaştırır. Çünkü fotoğrafın, görüntüyü 
çevresinden yalıtarak ikiboyutlu zeminde çoğaltabilme, bü­
yültüp küçültebilme, ayrıntılara odaklanabilme gibi teknik 
olanakları sayesinde, önceden hiç kaydedilmemiş mekanla­
ra ve zamanlara odaklanılabilir. Sadece resim ve heykel sa­
natlarına değil, farklı farklı bütün sanat dallarına özgü form­
lar arasındaki bağlantılar keşfedilebilir. 

Malraux'nun Hayali Müzesi'nden antik Yunan ve Hint çıplakları. 
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Malraux'ya göre, "stil" kavramı, ancak fotoğraflardan olu­
şan hayali müzenin, mevcut müzelerin kısıtlarını aşması sa­
yesinde tam anlamıyla evrenselleşebilir. "İnsanlığın akıbeti­
ni şekillendiren mukadderat fikrini hiçbir şey, evrimleri ve 
dönemleri kaderin yeryüzünde bıraktığı derin izleri andı­
ran büyük stiller kadar canlı ve dayanılmaz olarak ifade ede­
mez. "8 Ve Malraux'ya göre, insanlığın ortak mirasını temsil 
eden stillerin ortaya çıkarılması hümanizmin pekiştirilmesi­
dir. "Röprodüksiyon sayesinde, müzenin yanı sıra, görülme­
miş enginlikte yeni bir sanat deneyimi alanı açılmaktadır. İş­
te bu alan ilk kez bütün insanlığın ortak mirasıdır."9 Bu or­
tak mirası sanat tarihi derler ve sanat tarihi de "bir yüz yıldır 
fotoğraflanabilir olanın tarihidir" . 1 0  

Fotoğraftan Sanat 

Walter Benjamin'in "Teknik Olarak Kopyalanabildiği Çağ­
da Sanat Yapıtı" başlıklı çığır açan makalesi ile, Malra­
ux'nun Hayali Müze'si aynı yıllarda yazılmıştır. Benjamin ve 
Malraux, fotoğrafik röprodüksiyonun sanat, sanat deneyimi 
ve sanat tarihi üzerinde yarattığı köklü etkiler konusunda 
hemfikirdirler. Ama Malraux'nun, sanat izleyicilerinin ente­
lektüel formasyonu bağlamında incelediği bu etkiler, Benja­
min'e göre politiktir. 

Benjamin, bir eserin röprodüksiyonlarıyla çoğaltılması­
nın, onu tek ve biricik kılan varlığından, sahihliğinden, ge­
leneğinden, kısacası özgün olmanın bütün niteliklerini kar­
şılayan aura'dan arındırdığını ileri sürer. Oysa sanat deneyi­
mi, başlangıcında büyüsel, dinsel bir ritüeldir; bir külttür. 
Bu kült, Rönesans'la ve modernleşmeyle birlikte, hayatın se­
külerleşmesi sonucu, dinin yerini alan bir güzellik kültüne 
dönüşmüştür. 19 .  yüzyılda ise, müzelerin kitlelere açılma­
sıyla birlikte, kültlere bağlı değerlerin yerini sergileme değe-
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ri alır. İşte bu kırılmanın sonucunda, o zamana kadar kült­
lere özgü bir deneyimi hatırlatan sanat deneyimi, politik bir 
nitelik kazanır. "Sanat için sanat" bu gelişmenin yol açtığı 
krize bir tepkidir. 

Benjamin'e göre , "Sanat eseri, sergileme değerini mut­
laklaştıran vurgu sayesinde tamamıyla yeni işlevlere bürü­
nen bir yaratı olmaktadır. Bu işlevler arasındaki sanatsal iş­
lev ilerde eğreti bir hal alabilir . . .  Ama bugün bu yeni işlevler 
için en elverişli mecralar, fotoğraf ve filmdir" . 1 1  Bu sözler­
deki kehanet yıllar sonra fazlasıyla doğrulanmıştır: Fotoğ­
raf ve sinema gerçekten de modernist sanatın "eğretileştiril­
diği" , modernizm sonrası (postmodern) sanatın başat mec­
raları haline gelmiştir. 

Sanatın bir sergileme etkinliğine indirgenmesi, kitleselleş­
mesi, ve röprodüksiyon sayesinde kült aura'sım yitirmesiyle 
birlikte kazandığı politik etkinlik, Benjamin'e göre esas iti­
barıyla iki biçimde kendini gösterir: politikanın estetikleş­
mesi ve sanatın politikleşmesi: 

Homeros zamanında Olimpos tanrılarının seyrettiği insan, 
şimdi kendi kendini seyretmektedir. İnsanlığın kendi ken­
dine yabancılaşması öyle bir kerteye varmıştır ki, kendi yok 
oluşundan gayet güzel estetik bir haz alabilir. Faşizm poli­
tikayı böyle estetikleştirir. Komünizmin buna cevabı, sana­

tı politikleştirmektir . 1 2 

H ayali Müze ve M odernizmin Sonu 

Malraux'nun Hayali Miize'si l 980'lerde yeniden gündeme 
geldi. Bu yıllar, sanatın Rönesans'tan bu yana, modern za­
manlarda inşa edilen ontolojisinin parçalanmaya başladığı 
dönemdi. Sanatın ne olduğuna ve neyin güzel olduğuna iliş­
kin önceki bütün normların aşındırıldığı bir dönemdi. Post-
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modernizm geleneğe hücum ederken, önceki bütün dönem­
leri, stilleri, kültürleri, teknikleri özgürce birbirine buluyor­
du. Bu bulamaçlar bir anlamda sanat tarihinin kolajlarıydı; 
kolaj havasındaki röprodüksiyonlardı. Sonuçta, sanat tarihi­
nin özgünlük, sahihlik (otantisite) ,  biriciklik (üniklik) gi­
bi ilkeleri kadar, tarih teorisinin temelindeki stil kavramı da 
anlamsızlaşıyordu. Eserlerinden biri, kitaplardaki Van Gogh 
röprodüksiyonlarının fotoğraflarından ibaret olan Sherrie 
Levine şöyle diyor: 

Hayali müzeyi yaratmış olan fotoğraflara şükran duyuyo­
rum. Sahtecilik gibi bir şeyin olmadığı müzik ve şiirin pe­
şindeyim. Her performans, her okuma, her fotoğraf, her 
heykel, her desen, her resim aynen özgündür, biriciktir ve 
otantiktir. Notasyonun içerik ve stil yerine geçtiği durum­
lar hoşuma gidiyor. 1 3 ( 1997) 

Çağdaş sanatı doğuran bu dönüşüm ile Hayali Müze ara­
sındaki bağlantıları saptamak güç değil. Bir kere Malraux, 
seçkin veya popüler olsun, Batılı veya Doğulu olsun, uygar 
ya da barbar olsun bütün sanatları, zanaat eserlerini, süs­
lemeleri, folkloru müzesine kabul ediyor, dolayısıyla on­
lar arasında "entelektüel" kıyaslamalar yapılabileceğini öne 
sürüyordu. Aralarındaki estetik ayrımları, hiyerarşileri red­
dederek hepsini aynı tarih bağlamında birleştiriyordu. Son­
ra, Yunan ve Hint çıplaklarını karşılaştırırken yaptığı gibi , 
kültürlerarası köprüler kuruyordu. 14 Resim sanatının, şi­
ir ve drama formlarıyla ilişkilerini araştırarak, resmi, çağ­
daş ''poststrüktüralistler" gibi bir anlamda metinleştiriyor­
du. Pentüre ve heykele tanınan egemenliği kırarak, mühür, 
dokuma, seramik veya vitrayı da estetik kıyas sistemine so­
kuyor; farklı malzemeler, teknikler ve mecralar arasındaki 
ayrımları kaldırıyordu. Rouault'ya ait Yaşlı Kral portresi ile 
Agamemnon'un antik maskesini, veya Vermeer ile Yunan ta-
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Sherrie Levine, Van Gogh'un Ardından, 25,4 x 23,5 cm; herhangi bir Van Gogh 

kitabından çekilmiş siyah-beyaz fotoğraflar, 1 994. 

pınaklannı süsleyen kadın profillerini biraraya getirerek, sa­
nat tarihinin dönemsel kalıplannı ve yerleşik kronolojilerini 
aşıyordu. Deborah j. Meijirs'e göre, "Harald Szeemann, Rudi 
Fuchs gibi çağdaş küratörlerin 'tarihdışı' sergileri, sonunda, 
Malraux'nun bütün yer ve zamanlara ait özerk eserlerin bir­
liği üzerine kurduğu estetiği doğrularlar" . 1 5  

Ayrıca Malraux, fotoğraf v e  her türlü röprodüksiyon ara-
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cılığıyla alıntılama, kopyalama, formatlama gibi olanakla­
rı devreye sokarak, kitlesel ve sanal mecraların da kapıları­
nı açmıştır. Nitekim postmodernizmin hayali müzesi, sanat 
ile kitle kültürünün, avangard ile kitsch'in birbirlerini taklit 
ettikleri; tasarım, moda ve reklamın sanatla iç içe geçtiği sı­
nırsız bir repertuvar sunar. Rosalind Krauss'un tabiriyle bu 
bir "bit pazarı"dır . 1 6  Ve bu müze artık bir kitle iletişim or­
tamıdır; bir mass medium'dur. Müzeleşmenin altın çağı sayı­
lan 19.  yüzyılda seküler bir ilahiyat dalı olarak kurumsalla­
şan sanatın tapınağı gibi kutsallaştırılan müze, bir yüzyıl ka­
dar sonra popüler bir medya sahnesine dönüşmüştür. Bil­
bao gibi endüstrisi köhneyen kentleri, birbirleriyle rekabet 
eden küresel metropolleri markalandıran mimari gösteriler 
halini almıştır. 

Sonuçta , Malraux'nun, stil kavramını evrenselleştirerek 
bütün insanlığın kültürel mirasını ortaklaştırmayı umduğu 
hayali müze tasarısı, tam da aksine bu kavramın tamamıy­
la silinmesine yol açmıştır. Onun idealleştirdiği hümanizm­
den, "entelektüel"likten, özerklik düşüncesinden, evrensel 
bir estetik ve tarih ufkundan geriye hiçbir şey kalmamıştır. 
Sanatı herhangi bir imgeye indirgeyen görsel arşivler, sanal 
müzeler hariç . . .  

H ayali M üzeden Sanal  M üzeye17 

Bütün sanat tarihini aynı mekanda temsil etme yolundaki 
ilk girişim, Harvard Üniversitesi bünyesinde kurulan Fogg 
Müzesi'ne bağlı fotoğraf-slayt arşividir ( 1 895) . Bu arşiv, ta­
rih anlatılarının canlandırıldığı bir 'ansiklopedi' işlevi görür. 
Fogg'un fotoğraf arşivinin kurulması ile, fotoğrafa hareket 
katan sinemanın icadının aynı zamana rastlamasından yola 
çıkan Preziosi, sanat tarihi ile film senaryolarının kurguları 
arasındaki zihniyet birliğine dikkat çeker. 1 8  
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Ne var ki, "bütün zamanı aynı mekana kapatma" (Fou­
cault) ideali yönünden fotoğraf arşivleri de sınırlıdır. İş­
te bu sınırlar da, dijital teknolojiler sayesinde aşılmaktadır. 
Fogg'unki gibi hayali bir müzeden sanal müzeye geçişi ger­
çekleştiren proje, Getty Müzesi'nin geliştirdiği, sanal bir ve­
ritabanı olan Sanat Tarihi Enformasyon Programı'dır. Niha­
yet bütün insanlık tarihi aynı ortamda formatlanabilecektir. 
Önüne önce özgün 'resimleri', sonra da bu resimlerin fotoğ­
rafik röprodüksiyonlarını koyan tarih, şimdi onların dijital 
görüntülerine odaklanmıştır. 

Dijital bir imge arşivi kurulması yolundaki en iddialı pro­
je,  bekleneceği gibi, Microsoft'un kurucusu ve "dünyanın en 
zengin insanı" Bill Gates'ten gelmiştir: CORBIS. CORBIS'in 
hedefi, sanatınkiler de dahil bütün imgeleri bilgisayar ekra­
nının 'mekanında' arşivleyebilmektir: "devlet başkanlarının 
portreleri, günbatımı resimleri, uçaklar, j\nd Dağlan'nda ka­
yak yapanlar, nadir bir Fransız pulu, 1965 yılında Beatles, ve 
Rönesans tabloları" .  19 Bill Gates, projesinin her ne kadar mü­
zeyi kutsadığını söylese de, Hal Foster'a göre asıl kutsanan, 
Microsoft'un bütün bu imgeleri kendine mal ederek sağladığı 
kazançlardır.20 Eğer Fogg ve diğer "hayali müze" projelerinin 
amacı sanatı tarihselleştirmekse, sanatın herhangi bir imge, 
veri, enformasyon yığınına dönüştüğü, CORBIS gibi arşive 
dönüşmüş sanal müzelerin amacı da onu tarihsizleştirmektir. 

Fotoğrafın icadıyla birlikte baş gösteren, fotoğrafın sana­
tı öldüreceği endişeleri, belki de sonunda gerçekleşmiştir. 

Notlar 

A. Stepken, ·Teknik Görüntülerin Büyüsü" ,  in Mcdia Rcs: Bcrl in 'dcn Foıograf 
l'C Diğer lvlcdya Sanatları, içinde (Berlin: Berliner Kulıurveranstalltıngs, 1997) 
s. 17 , 18 .  

2 Donald Preziosi, Rcıhinlıing Arı Hislory: Mcditalions on a Cay Scicncc, (Londra: 
Yale U niversiıy Press, 1989) s. 72. 
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3 Margaret iversen, "Retrieving Warburg's TradiLion" (1993 ) ,  Tlıe Arı of Arı His­
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Modern Müzenin Kuruluşu ve Çöküşü 
Louvre ve Bi l bao Guggen heim: 

İki Müze, İki Küratör, İki Sanatçı  

Müzenin, "zamanın mekanı" olduğu söylenir. Bu söz, sade­
ce müzenin teşhir ettiği eserler arasındaki zaman ilişkisinin 
düzene sokulması, yani onların tarihselleştirilmesi anlamına 
gelmez. Müzenin sanata ve tarihine ilişkin birtakım temsil­
ler kadar, kurulduğu zamanın bilgi ve iktidar rejimlerini de 
sergilediğini anlatır. Bu bakımdan, eğer Louvre modern ak­
lın, modern birey/ulus/evren düşüncesinin ve modern sanat 
tarihinin örgütlendiği bir ortam olarak kabul edilirse, çağdaş 
Bilbao Guggenheim Müzesi de bu modern tasavvurların bo­
zulduğu bir sahne olarak incelenebilir. 

Louvre M üzesi ve Modern l ik  

18.  yüzyılla birlikte önceki kraliyet koleksiyonları modern 
müzelere dönüşmeye başlar. Özellikle "müzeler çağı" adını 
alacak 19 .  yüzyıl süresince, Avrupa'nın bütün imparatorluk 
merkezlerinde müzeler kurulur: Londra British Museum, 

Temel alınan metin: Ali Artun, "Müzede Modernliğin Kurulması ve Bozulması -
Lounc ve Ililbao Guggenhcirn: iki Müze. lki Küratör". 8. Ulusal Saııar Scınpozyıınııı 
"Smıcıı ı·ı: . .  " içinde, (Ankara: Haceııcpe Üniversitesi GSF Yayınları, 2006) s. 59-67. 
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Madrid Prado , Paris Louvre ,  Berlin Altes, Viyana Kunst­
historisches, St. Petersburg Ermitaj , ve İstanbul müzeleri. 
Bunları oluşturacak olan koleksiyonlar, Rönesans'la birlik­
te yükselen nadire kabineleridir (cabinet de cııriosites, kunst­
lwmmenı) .  Nadire koleksiyonlarının bir sınırı yoktur. Bütün 
zamanlar ve mekanlar, canlı/cansız, doğal/yapay her şey bu 
koleksiyonlarda yerini bulabilir. Yeter ki evreni canlandıran 
harikalardan biri olsun, nadide olsun, acayip ya da garip ol­
sun: örneğin, deniz kabuklan, mercanlar, kurutulmuş bit­
kiler, doldurulmuş kuşlar, kavanozlanmış sürüngenler, ce­
ninler, cüceler, ucubeler, resimler, heykeller, sikkeler, mü­
cevherler, dokumalar, silahlar, saatler, pusulalar, teleskop­
lar, haritalar. .. ve tabii kitaplar. Kabineler ilk bakışta müze­
lerden çok, aktarları veya çerçileri hatırlatır. Nadireler, tıka 
basa dolu raflarda, çekmecelerde, dolap ve vitrinlerle kaplı 
nişlerde, bölmelerde saklanır. Büyüdükçe, özel dairelere, sa­
rayların özel galerilerine taşar. Nadirelerin oluşturduğu kar­
maşa ancak sahibinin hayal gücünde düzene girer. Araların­
daki gizemli ilişkileri ancak o okuyabilir, anlamlandırabi­
lir. Bu nedenle nadire kabineleri, zamanın koleksiyonerleri 
olan imparatorların, asilzadelerin, veya alimlerin, merkezine 
kendilerini yerleştirdikleri harikalar arasında kudretlerini 
tefekküre daldıkları birer mikrokozmos sayılırlar. Gizemi­
ni ancak yaratıcısının sökebileceği mitolojiler oluştururlar. 
Dolayısıyla son derecede özeldirler; kamuya kapalıdırlar. 

Müzelerin kamuya açılması Venedik'te ( 1 596) ve Oxforcl 
Üniversitesi'ncle ( 1 683) başlar . 1 Buna rağmen, "ilk kamu­
sal müze" unvanı Louvre'a aittir. Çünkü Louvre Devrim'in 
eseridir. l 792'de , monarşiye son verilmesinden dokuz gün 
sonra kurulur. Bundan böyle Louvre Sarayı, Fransız ulusu­
mın zaferinin ve egemenliğinin bir anıtıdır. Modern devle­
tin ,  yurttaşın, bilginin, sanatın ve tarihin sahnesi olarak mü­
ze fikri Louvre 'da canlanır. 
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Musei Wormiani Historia (Kopenhag Ole Worm Müzesi). Ole Worm'un 

Museum Wormianum adlı eserinden, 1 655. 

Louvre'da Grande Galerie'nin müze olarak düzenlenmesi. Hubert Robert, 

Projet d'amenagement de la Grande Galerie du Louvre, 1 796. 



Özel H ayal  A leminden Evrense l  Ak ı l  Sahnes ine 

Aydınlanma müzeleri, nadire kabinelerinin karmaşasına 
akılcı bir disiplin kazandırır. Onları Ansiklopedi'nin düzeni­
ne sokmaya çabalar. Bu düzen, sınıflandırma sayesinde ba­
şarılır. Müzelerdeki her nesne belirli bir sıraya sokulabilme­
li, birbiriyle kıyaslanabilmeli ve belirli birtakım bütünlükler 
-kategoriler- içinde kümelendirilebilmelidir. Dolayısıyla ar­
tık sıradışı ve nadir olan 'eserler' değil, aksine, temsili olan­
lar makbuldür. Sınıflandırma gözle görülür özelliklere, for­
ma dayanır. Müzeolojik bilginin kaynağı görme ve sınıflan­
dırmadır. Sonuçta nadire kabinelerindeki 'okuma' eylemi­
nin yerini, 19.  yüzyılda hakikat üzerinde egemenliğini ku­
ran 'görme' alır. Dünya, önceki gibi bir metin olarak değil 
de, bir resim olarak kavranır. Heidegger'e göre, 

dünyanın resme, insanın özneye dönüşmesi, modern çağ 
için belirleyicidir. Bu dönüşüm, modem tarihi temellendi­
ren vakaya da ışık tutar [ . . .  ] Yani, fethedilen dünya ne ka­
dar kapsamlı ve etkili olarak canlanır, ve nesne ne kadar 
nesnel görünürse, özne de o kadar öznel olarak belirir [ . . . ] 
Ve dünyanın gözlemlenmesi ve öğretilmesi o kadar büyük 
bir hızla insana ait bir doktrine dönüşür.2 

Modern müzelerde sınıflandırma ilkin tabiat ile sanat -bi­
lim ile estetik- arasında oluşur. Sanat ve tabiat müzeleri, ar­
kasından da sanayi ve bilim müzeleri birbirlerinden ayrıla­
rak uzmanlaşır. Böcekler ve mercanlar, saatler ve boynuzlar, 
heykeller ve ceninler, narlar ve zırhlar bundan böyle birbir­
lerini anlamlandırmazlar. Ansiklopedik disiplin giderek sa­
nat müzelerini de sınıflandırır. Önce sanat ile zanaat -güzel 
sanatlar ile el sanatları- ayrılır. Ardından sanat eserleri kro­
nolojik ve biyografik bir hizaya girer. Aynı zamanda formla­
rına göre stillere, ekollere, akımlara, dönemlere tasnif edilir. 
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Nihayet, estetik hiyerarşinin -beğeninin- cetveli olan kano­
na göre nitelenir ve sıraya sokulur. Müze mekanına eklem­
lenerek kademelenir. 

Ak ı l c ı l ı k, Tarihse lc i l i k  ve Evrense l l i k  

Louvre gibi akıl çağı müzeleri, çağdaş tabiat bilimleri mode­
li üzerine kurulur. lsaiah Berlin, modern düşüncede aklın, 
"yöntemleştirilmiş tabiat" anlamına geldiğini yazar. Descar­
tes ise düşüncelerin, tabiatın ışığının aklı aydınlatması saye­
sinde "zihnin gözü" önüne geldiğini belirtir. Sonuçta, sanat 
da tabiatta olduğu gibi bir ilerleme, gelişme, evrim ilkesini 
temel alır. Sanat da tabiat gibi -bilim gibi, sanayi gibi- za­
man ilerledikçe gelişme gösteren bir doğrultuda tarihselleş­
tirilir. Tarihselcilik farklı kültürlere hiyerarşik bir düzen ve­
rir. Onları ilerleme, gelişme, uygarlaşma hattında kat ettikle­
ri zamana göre, uygar/barbar, modern/primitif, ileri/geri gibi 
sınıflara ayırır. Bu evrensel sınıflandırmanın zirvesinde mo­
dernliğin vatanı Fransa yer alır. Louvre bu görkemi cisim­
leştiren bir anıttır. Sanatın merkezinin artık Medici müzele­
rinin Floransa'sı değil, Paris olduğunu kanıtlar. Bütün kül­
türel farklılıkları, ortak bir geçmişe ve ortak bir geleceğe sa­
hip aynı akılcı kozmos içinde sistemleştiren evrensel tasarı­
nın en yüce temsili sanattır. Sanat, evrenselliğin başat dili­
dir. Dolayısıyla müze evrenselliğin en inandırıcı, en hakiki 
sahnesi olur. Kolonyalist kültür hegemonyası ve onun türe­
vi olan sanat yağmacılığı , modern 'evrensel müzeler'de meş­
rulaştırılır. 

U lus ,  Devlet 

Louvre'un 'sanatsallaştırdığı' akılcı zaman ve mekan anlayı­
şı, modern ulus tahayyülünün ve modern birey-yurttaş kim-
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liğinin oluşmasında kilit rol oynar. Weber'e göre kültürel 
bir oluşum olan ulus, ortak bir tarihe ve coğrafyaya, zaman 
ve mekan bilincine dayandırılır. Bu bilincin inşa edilmesi , 
ulusa ve onun siyasi temsili olan devlete ilişkin mitolojile­
rin canlandırılması, bir dizi kültürel kurumun örgütlenme­
si sayesinde gerçekleşir. Bu kurumların başında müze gelir. 
Poulantzas "tarihin ulusallaştırılmasını ve ulusun tarihsel­
leştirilmesini devletin üstlendiğini" yazar.3 Norbert Elias da 
"Uygarlık Süreci"ni "Batı toplumlarının devletler biçiminde 
örgütlenmesiyle" ilişkilendirir .4 Kamunun egemenliğine ge­
çen modern müzeler de ulusu devletle özdeşleştirir. Yurttaş 
kimliğini tanımlayacak olan ulusal miras ve ulusal kökler 
müzelerde sergilenir. Yakın geçmişteki monarşilerle bağlar 
koparılır ve modernlik yeniden keşfedilen antik çağları hiza 
alan bir uygarlık hattına bağlanır. Preziosi'ye göre "müzeo­
lojik 'geçmiş' şimdiki haliyle modernliğin hayali olarak üre­
tilmesi ve sürdürülmesi için bir araçtır. "5 Louvre'un ve onu 
model alan 19 .  yüzyıl 'evrensel müze'lerinin teşhir düzeni, 
antik Greko-Romen sanatından yükselen ve ulusal ekollere 
göre sınıflandırılan bir tarihsel anlatıya dayanır. Bu anlatı­
nın kaynağı, sanat tarihinin babası sayılan Winckelrnann'ın 
l 764'te yayınladığı Antih Sanatın Tarihi'dir. "Güzel sanatlar" 
(beaux arts, fine arts) teriminin icadı ( 1 752) ile Baumgar­
ten'in çağdaş anlamıyla estetiğe değinen ilk kitap kabul edi­
len Aesthetica'yı yayınlaması ( 1 750) , müzelerin filizlendiği 
bu aynı yıllara rastlar. 

Bi reyse l  Deha  ve Yurttaş Ki m l iği  

Modern zamanlarda sanat tanrısal değil bireysel bir deha­
nın ürünü kabul edilir. Aslında uzun bir tarihi olan 'birey­
sel deha· inancı, "ancak 19 .  yüzyılın burjuva toplumlarında 
egemen olur. Louvre\m tavanlarına sanat dehalarının su-
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retlerini ve adlarını nakşeden, 19 .  yüzyıl bireyciliğidir. Ve 
sanat tarihini neredeyse salt bir biyografiymiş gibi kaleme 
alan, 19 .  yüzyıldır. Bireysel deha belki de başka yerde olma­
dığı kadar Louvre'da kutsanır. Bu kutsama . . .  aslında şöh­
retini Louvre'un ve sanat tarihinin inşa ettiği dünya çapın­
daki dizi dizi şaheserle yenilenir ve Mana Lisa'nın taçlan­
dırılmasıyla doruğa çıkar" . 6 Louvre, sanatsal yara tının tan­
rısal yaratıya meydan okuduğu, sekülarizmin bir tapınağı­
na dönüşür. 

Modern müzede hükümdarın yerini devlet alır. Müze ha­
zinelerinin sahibi, onları eşit olarak temsil ettiği varsayı­
lan devletin aracılığıyla bütün yurttaşlardır. Karşılarındaki, 
kulluk ettikleri bir ulunun değil, kendilerinin serveti, kud­
reti ve ihtişamıdır. Kendi yazdıkları tarihi izlerler müze­
de, böylece kaderlerinin ellerinde olduğuna inanırlar. Mü­
ze mekanında gözlenen bu toplumsal birlik kamuyu ifa­
de eder. Müzeler hem nesne topluluklarına, hem ele insan 
topluluklarına ait yeni formların yaratılması için bir sahne 
oluştururlar. Sanatın varlığını ve gücünü kanıtlayacağı bu 
yeni toplumsal form "kamu"dur (Philip Fisher) . Bu karak­
teristikleri dolayısıyla müzeler, kırlardan endüstriyel met­
ropollere akan yeni kentlilerin demokrasi ve yurttaşlık ter­
biyesi gördükleri , kentleşmenin ve endüstrileşmenin şer­
rinden korundukları başlıca disiplin kurumlarından biri­
ni oluşturur. Müzeler, "yurttaş" olarak birleştirdikleri izle­
yicilerinin modern toplumsal sınıflar ve cinsiyetler arasın­
da ayrıma uğramasında da işlevseldirler. Bourdieu'nün Ay­
rım ve Sanat Sevdası başlıklı kitapları , sanatın ve müzelerin 
toplumsal ayrımların örgütlenmesindeki rolünü inceleyen 
çağdaş sanat sosyolojisi klasikleri sayılır. Bourdieu bu eser­
lerinde, Kant'ın beğeninin evrenselliği ve kendiliğindenliği 
konusundaki tezlerini eleştirir. 
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Sekü la rizm 

Bürger'e göre , "tam olarak gelişmiş bir burjuva toplumun­
da, sanat-edebiyat kurumu, din kurumunun işlevsel karşılı­
ğı olarak kabul edilebilir" . Sanatın özerkliğinin inşa edildiği 
ve 20. yüzyıl avangard hareketlerine varıncaya kadar etkisi­
ni sürdüren romantizm, sanatın akılcılıkla, tabiat/sanayi ile, 
bilimle arasına mesafe koyar. Estetik, ilahi bir deneyime dö­
nüşür. Soyut sanatın bir kılavuzu haline gelen Sanatta Ruh­
sallık Üzerine başlıklı kitabında Kandinski, "ruhun dili"nin 
peşinde olduğunu yazar. Sonuçta estetik "seküler bir ilahi­
yata" (Preziosi) , sanat deneyimi bir ritüle, bir ibadete, müze 
de bir ibadethaneye dönüşür. 

Küratörün İ kt idar ı  

Yukarda değinilen değişik cephelerinin gösterdiği üzere , 
"müzeler, modern dünyanın kurulmasında ve muhafaza­
sında hayatidir" . Modernlik müzenin eseri ve onun en ön­
de gelen kurmacasıdır (Preziosi) . Eskiden hükümdarları 
ölümsüzleştiren aynı eserleri, onları silmek üzere anlam­
landıran müzeografinin kurucusu, Napolyon'un Louvre'un 
başına getirdiği Dominique-Vivant Denon'dur. Napolyon 
onun 'küratör'lüğünde, Avrupa'nın bütün belli başlı nadi­
re kabinelerinin, kilise ve saray koleksiyonlarının yanı sı­
ra Mısır antikitesini de yağmalar. Denon ise, Paris'e yığılan 
bütün bu eserleri kurgulayarak yekpare bir evrensel uygar­
lık sahnesi canlandırmayı başarır ve bu uygarlığın zirvesi­
ne de Fransa'yı oturtur. Louvre'un "müzelerin müzesi" un­
vanını hak etmesinde onun payı büyüktür. Kraliyet Akade­
misi'nin ve koleksiyonlarının Fransız ulusuna mal edilme­
sinde ve Louvre'un yüceltilmesinde ünlü ressam Jacques­
Louis David'in de katkısı olur. Louvre'un kuruluş dönemi-
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Jacques-Louis David, Napolyon St. Bernard'da, 1 800. 

ni simgeleyen bir sanatçı göstermek gerekirse, o muhakkak 
ki hem cumhuriyetçilerin, hem de kralcıların devlet ressa­
mı olan David'dir. 

Bi lbao Guggenheim M üzesi ve Postmodern l ik  

l 970'lerde Fordist endüstrileşme ve  kitlesel üretim mode­
linin terk edilmesi, kapitalizm bünyesinde yapısal bir dö­
nüşüme yol açtı. Birer endüstriyel kent olarak örgütlenmiş 
pek çok yerleşme krize girdi. Bu kentler yenilenmek ama­
cıyla hizmet ve finans alanlarının yanı sıra kültüre yöneldi­
ler. Uluslararası ilişkilerin yerini alan metropollerarası iliş­
kilerde süregelen markalaşma yarışının sembolleri sanat ve 
mimarlıktı. Sermayenin ve üretimin küreselleşmesi, kültü-
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Bilbao Müzesi. 

rü de küreselleştirdi. Bu küresel/kültürel asimilasyon süre­
cinde müzeler etkin bir rol üstlendi. Metruk sanayi yapıları­
nı işgal etmeye başlayan müzeler küresel metropollerin kül­
türel simgeleri oldular. Modernliğin uğradığı köklü dönü­
şüme vasıta olurken, kendileri de büyük bir değişime gir­
diler. Louvre'un temsil ettiği müze ve modernlik paradig­
ması kırılmaya başladı. Bilbao Guggenheim Müzesi bu kı­
rılmanın ve yeni 'postmodern' müze çağının en uç örneği­
ni oluşturur. 

Guggenhe im  M üze Z inc i ri 

Madencilik devi Guggenheim hanedanı mensuplarından So­
lomon Guggenheim'ın 193 7'de kendi adına kurduğu va­
kıf tarafından inşa edilen N ew York Guggenheim Müze­
si 1959'da açılır. New York Modern Sanat Müzesi (MoMA) 
ile birlikte Amerikan modernizminin -soyut ekspresyoniz­
min veya New York Okulu'nun- öncülüğünü üstlenir. Mü-
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ze, l 989'da yönetimine gelen Thomas Krens'le küresel bir 
atılım yapar.7 Krens'in hayali, küresel bir müze zinciri oluş­
turmaktır. Önce New York'ta iki yeni merkez tasarlar. Birini 
açmayı başarır, diğeri proje  aşamasında kalır. Ardından Las 
Vegas'ın ünlü kumar ve konaklama kompleksinde iki müze 
açar. Bunlardan birini Ermitaj'la işbirliği içinde gerçekleşti­
rir. Amerika'daki bu zincire, Venedik'teki Peggy Guggenhe­
im, Bilbao Guggenheim, ve Berlin Deutschebank merkezin­
de kurulan Deutsche Guggenheim müzelerini ekler. Rio'da 
jean N ouvel , Tayvan'da Zaha Hadid, ve Salzburg'da Hans 
Hollein'in mimarları olduğu projeler geliştirir. Bunları Abu 
Dhabi ve Helsinki izler. Bir müzeleşme hamlesine girişen İs­
tanbul da gündemdedir. Krens'in hedefi, küresel bir müze 
işletme sistemi örgütleyerek, Guggenheim'ı bunun marka­
sı yapmaktır. Otel, modaevi, alışveriş merkezi gibi bir frnn­
chising sistemidir bu. O nedenle Krens, başında olduğu ku­
rumun McDonalds'a benzetilmesinden gocunmaz, tam aksi­
ne, adeta gurur duyar. Müze satmanın mucidi olarak anılır. 

Louvre-Bi l bao 

Bilbao Müzesi, Louvre'tm başını çektiği 19. yüzyıl müzele­
rinin modern temsil sistemini bozar. Öncelikle, müze artık 
ulusun ve devletin görsel rejiminin örgütlendiği bir mecra 
olmaktan çıkar, küresel şirketler ağına eklemlenir ve onların 
himayesindeki kültürel hegemonyanın temsil edildiği başlı­
ca ortamlardan birine dönüşür: 

• Guggenheim örneğinde görüldüğü üzere , bizzat müze­
ler bir küresel şirket -bir korporasyon- olarak sevk ve ida­
re edilir, ve onların yönetim (management) disiplininin dili­
ni ve ilkelerini benimser. Küratoryal donanım, sanat tarihin­
den, pazarlama ve iletişim uzmanlıklarına kayar. 
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Las Vegas Guggenheim Müzesi'nde "Motosiklet Sanatı" sergisi, 200 1 .  

• Üretimin öncelikli olduğu toplumsal ve siyasal koşulların 
bastırıldığı ve yerine tüketimin dayatıldığı küresel korporas­
yon kültürü, müzeleri de ele geçirir. Bu kültür bağlamında 
"yurttaş" artık bir tüketicidir. 

• Zamanla korporasyonların himayesine giren müzeler özel­
leşir ve birer kamusal ortam olma özelliklerini yitirir ( Chin­
tao Wu) . Guggenheim, BMW sponsorluğuyla düzenledi­
ği "Motosiklet Sanatı" ve Armani'nin moda sergileriyle kimi 
lüks markaların ürünlerini de sanatla özdeşleştirir. Böylece 
sanatın ne olduğuna ilişkin, Rönensans'tan beri geliştirilmiş 
olan normlar silinir. 

• Müzeler giderek, popüler medyaya, gündelik hayata, eğ­
lence, turizm ve moda endüstrisine eklemlenen birer göste­
riye (spectacle) dönüşür. Bu gösterinin en önemli öğesi artık 
sanat değil mimarlıktır. Bilbao'da müze izlemenin dramasını 
mimari mekan oluşturur. Krens, "mimarlık sattığını" söyler. 

• Müzelerin dönüşümüne koşut olarak, sanatın, modern 
müzeler sayesinde kurumsallaştırdığı özerkliği aşınır. Sanat, 
romantik devrimle idrak ettiği, modernizmle ve avangardla 
tırmandırdığı siyasal ve eleştirel etkinliğini yitirir. 
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• Bilbao'da, Louvre'un zamanından, evrensel bir aklın ve 
tarihin sanat tasnifinden eser yoktur. Onun zamanı, diğer 
medya gibi aktüeldir. Bilbao şimdiki zamana ayarlı bir gös­
teridir. O nedenle sanatı tarihselleştirmez, tarihsizleştirir. 

Bi lbao Guggenheim - Jeff Koons 

Eğer jacques-Louis David'in Louvre'u temsil ettiği söylene­
bilirse ,  Bilbao'yu parlatan da Jeff Koons olmalıdır. Müze­
nin önündeki 'kuçu kuçu heykeli' (puppy) , müzenin masko­
tu gibidir, hatta kimilerine göre bütün Bilbao'nun. Heykel, 
70.000 çiçek ve 25 ton topraktan oluşuyor. Koons'un diğer 
bütün işleri gibi, özgün bir iş sayılmaz. Çiçekten heykel us­
tası bahçıvanlara sipariş ettiği bir 'eser'. 

Koons hayata Wall Street'te bir borsacı, bir spekülatör ola­
rak atılır. Andy Warhol'un müridi sayılır. Onun sanat yap­
makla para yapmayı özdeşleştiren şiarını benimser. Kendi­
si de zaten "en büyük eleştirmenin piyasa olduğuna" inan-

Bilbao Guggenheim Müzesi'nin önündeki Jef Koons 'heykeli': Puppy. 
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Jeff Koons, Made in Heaven, litografi, 1 989. 

Jeff Koons, Made in Heaven - Jeff on Top, 1 9 9 1 .  

maktadır. En  sansasyonel işleri Made in Heaven dizisidir. Di­
zi, Koons'u ltalyan porno yıldızı Cicciolina ile seks yaparken 
görüntüleyen fotoğraflar ve bu fotoğraflardan yapılan hey­
kellerden oluşmaktadır. 1990 yılında ilk kez Venedik Bie­
nali'nde sergilenir ve sanat dünyasını çalkalar. Pııppy heyke-
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linde olduğu gibi bunlarda da Koons'a has bir beceri söz ko­
nusu değildir. Fotoğraflar porno yıldızının fotoğrafçısının, 
heykeller ise Carrera'lı mermer ustalarının eserleridir. Ko­
ons'un dehası markalandırmadır, pazarlamadır, iletişimdir. 

1980'lerden başlayarak "sanatın sonu"na ilişkin birçok tez 
öne sürülmüştür: Baudrillard, Danto, Virilio, Kuspit, Perni­
ola . . .  Burada söz konusu olan tabii modern sanat tarihinin, 
müzeolojinin ve estetik felsefesinin tanımladığı anlamda sa­
nattır. Bu tezlerden hareket ederek denebilir ki, eğer Louvre 
modern sanatın icadını amtsallaştmyorsa, Bilbao Guggenhe­
im da sanatın sonunu sembolleştirir. 

Notlar 

Carole Paul (ed.),  Tlıe First Modern Mııseııms of Art - Tlıc Birtlı of aıı lııstitııtio11 
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s. viii. 
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Modcrnity", Museuııı Studies: Aıı Aııtlıology of Co11tcxts, ed. Betti na Messias Car­
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6 Cara] Duncan ve Alan Wallach, 'The Univcrsal Survcy Muscum", Musewıı Stıı­
ılies içinde. a.g.c . ,  s. 6-+ [Türkçesi: "Evrensel Müze",  çe\·. Renan Akman, Tarih 
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7 Thomas Krcns'le ilgili olarak bkz. "Müzenin Mcdyalaşması ve Ofis Müze: Boru­
san Conıemporary", bu kitapta. 
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Müzenin Medyalaşması ve Ofis Müze: 
Borusan Contemporary 

Sanatın ve estetiğin ne olduğuyla ilgili, modernliğin Röne­
sans'tan başlayarak geliştirdiği normlar parçalanıyor. Bilgi­
nin bütün alanlarında olduğu gibi, sanatta da normativiz­
min yerini rölativizm alıyor. Dolayısıyla çağdaş müze de rö­
latif bir nitelik kazanıyor. Her türlü sergi ya da arşiv, duru­
ma göre müze olarak adlandırılıyor. "Müze", içerdiği bütün 
tarihsel anlamları terk ediyor. Zaten "her şeyin sanat'' ola­
bildiği bir dönemde, "her şeyin müze" olması da gayet man­
tıklı. Örneğin sanatçı Şükran Moral, genelevde düzenledi­
ği bir performansla "genelevi modern sanatlar müzesine çe­
viriyor" .1 Orhan Pamuk'un yazdığı Masumiyet Müzesi, sade­
ce bir roman başlığı değil, aynı zamanda bir müze.  Ve ro­
manın kurmaca kahramanının kurmaca eşyalarını sergili­
yor. Dr. Özkan Eroğlu'nun, 14. ve 20. yüzyıllar arası resim 
sanatına ait kimi başyapıtların dövmeleriyle donattığı kolla­
rı bir müze: Arın Museum. O zaman niye Borusan Holding 
Yönetim Merkezi'nin bulunduğu bir köşk, hem de bir Peri­
li Köşk çağdaş sanat müzesi olmasın? Üstelik türünün dün­
yadaki ilk örneği. Birçok özel müze gibi bir şirket müze-
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Perili Köşk (Yusuf Ziya Paşa Köşkü), 1 9 1  O. 

si, ama diğerlerindeki gibi şirket müzeyi değil, müze şirke­
ti sergiliyor. Ve bu parlak buluşun fikir babası da Thomas 
Krens: 1 990'larda müzelerin sanat tarihinden yalıtılarak kü­
resel bir gösteri zinciri gibi örgütlenmesini tasarlayan Gug­
genheim müzeleri küratörü. Onun için Borusan Ofis Müze 
incelenmeye değer. 

M üzemani  

l 990'larla birlikte dünyayı bir müzeleşme humması, bir 
müze çılgınlığı, bir müzemani sardı . Giderek koca kentler 

1 80 



de, kişisel internet siteleri de müze sayılmaya başladı. Tam 
da, tarihin, toplumun ve sanatın sonunun ilan edildiği* bir 
çağda müzeler hayatı kuşatıverdi. Oysa "müzenin altın ça­
ğı" denilen 19.  yüzyıldaki modern müzeler, tarihin, toplu­
mun ve sanatın eklemlenmesi üzerine kuruluyorlardı. Peki, 
bu şimdiki "amnezi çağı"nda ortaya çıkan yeni müze dalga­
sı nereden kaynaklanıyordu? Acaba çağdaş müzeler kaybo­
lan tarih bilincini, zamansallık duygusunu, hafızayı geri mi 
çağırıyordu, yeni bir tarih mi arıyordu? Yoksa tam aksine, 
şimdiki zamanı mutlaklaştıran, dolayısıyla geçmişi unuttu­
ran ve gelecek umudunu parçalayan bir sembolik teknolo­
jiyle mi karşı karşıyayız? 

Çağdaş müze salgınını inceleyenlerin çoğu , bunu müze­
nin medyalaşmasıyla açıklıyor. Andreas Huyssen'in Alaca­
karanl ı  k A111ları: Bellek Yitimi Kültüründe Zama111 Belirle­
mek kitabının ilk yazısı, "Kitle lletişim Aracı Olarak Müze" .  
Huyssen'e göre, 

[ . . . ] müzenin zamanımızdaki başarısı ,  l 980'lerdeki Batı 
kültürünün belki de en etkin belirtilerinden biriydi. 'Son'la­
ra ait söylem durmaksızın yeni müzelerin açılmasına yol 
açtı. Her şeyi ıskartaya çıkaran tüketim kültürü, karşılığın­
da onulmaz bir müzemani yarattı. Seçkinci bir koruma bi­
lincinin, geleneğin ve yüksek kültürün kalesi olan müze, 
yerini gösterilerin, mizansenlerin ve ifratın sahnelendiği 
kitle medyasına bıraktı [ . . . ] Müzlerin tapınağı yıkıldı ve ye­
rine panayır ile alışveriş merkezi arası melez bir mekan or­
taya çıktı.2 

* "Tarihin Sonu" teorisinin babası Francis Fukuyama'ya göre, "Sanatçılar, este­
tik değerlere baglılıklannın yanı sıra, toplumsal bir sorumluluk taşıdıklarına da 
kendilerini inandırmayı seviyorlar. Ancak tarihin sonu, başka şeylerin yanında, 
toplumsal bakımdan yararlı sayılan bütün sanalın da somı anlamına gelecek": 
Francis Fukuyama, Tlıc Eııd of Hisıory aııd ılıe Lası Maıı (londra: Penguin, 
1992) s. 320. 
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Bilbao Guggenheim Müzesi cephelerinde gösteri. 

Müze gezmek zamanla ilgili, tarihle ilgili bir deneyimken, 
mekanla ilgili bir eğlence haline geldi. Çağdaş müzeler, en 
etkili örneği olan Bilbao Guggenheim Müzesi'nde görüldü­
ğü gibi birer mimarlık gösterisine dönüştü. Cepheler bile bi­
rer ekran işlevi görmeye başladı. 3 

Baudrillard da, müzelerin bir birikimi temsil ederken, bir 
mizansene ve simülasyona dönüştüğünden bahsediyor: 
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[Baudrillard'a göre bu müzeleşme humması ] ,  çağdaş kül­
türün, simülasyonun yayılması sonucunda can çekişmekte 
olan gerçeği koruma, denetleme ve yönetme yolundaki ma­
razi bir çabası. Tıpkı televizyon gibi çağdaş müze de gerçe­

ği simüle ederek onu parçalıyor. Baudrillard'a göre aslında 
müzeleşme korumanın tam karşıtı, çünkü sergilediklerini 
tarihlerinden ve bağlamlarından yalıtıyor; öldürüyor, don­
duruyor, kısırlaştırıyor.4 



Hans Belting'e göre, 

[ . . .  ] geçmişte sanat müzeleri, yalnızca sanatı teşhir etmiyor 
onun hikayesini de anlatıyorlardı; ya da sanatı kendi tari­
hinin aynasında sergiliyorlardı [ . . .  ] Sanat, sanat müzelerin­
de gördüklerinizdi. [ . . . ] Müze bir bağlam sunuyordu. An­
cak müzeler bu konuda önceden sahip oldukları otoriteyi 
yitirmişlerdir. Sanat piyasası da alternatif bir bağlam sun­
maktan acizdir. Sonuç, sanatın bağlamından arındırılma­
sıdır ki, bunun da etkileri son derecede tehlikeli ve geniş 
kapsamlıdır. 5 

Kısacası, zamanımızın müze kritiklerine göre çağdaş mü­
ze, korumanın değil parçalamanın; hatırlamanın değil unut­
manın; gerçeğin değil sahtenin mekanı. Bu son noktayla il­
gili, sadece 20 1 1  yılında 400 yeni müzenin açıldığı Çin'de 
harika bir fars yaşandı. Jishou kentinde açılan görkemli Ji­
bahozi Müzesi'nde sergilenen 4000 eserin neredeyse tama­
mının sahte olduğu ortaya çıktı. Örneğin 4000 yıl öncesin­
den bir ideogram aslında 20. yüzyıla aitti. Müzenin baş da­
nışmanı Wei Yingjun bu durumu savunurken, "hiç olmaz­
sa 80 eser kesinlikle orijinaldir" diyordu . Müzenin sahibi 
Wang Zonyuan ise, "eserlerin sahte mi, orijinal mi oldukla­
rını tanrıların bile bilemeyeceğini" söylüyordu. Aslında dev­
let kaynaklarına göre Çin, sahte müzelerle kaynıyordu; ör­
neğin müzelerde sergilenen fosillerin %80'inin gerçekle hiç­
bir ilgisi bulunmuyordu.6  

Türkiye'de, l 990'lara gelene kadar sanat çevresi sürekli 
müzesizlikten yakınıyordu. Ama ardından kültürün özelleş­
tirilmesi dalgasıyla birlikte müzeleşme hırsı öyle bir patladı 
ki, on-on beş yıl zarfında olay iyice anlamsızlaştı: "Darwin­
ciliğe Karşı Adnan Hoca Yaratılış Müzesi" , *  bölgeye ge-

* Darwin ve evrim teorisi düşmanlarının başka bir yaratılış müzesi de Kcn­
ıucky'de açıldı. lncil'in esas alındıgı müze Nuh'un gemisi şeklinde. içinde muh-
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len turist kadınlardan toplanan saçlarla kurulan Nevşehir 
Saç Müzesi , Samsun Amazon Müzesi , Abdülcanbaz Mü­
zesi, İpek Palas Oteli Said-i Nursi Müzesi, Süleyman De­
mirel Demokrasiye Sadakat Müzesi, UFO Müzesi. . .  7 ve ta­
bii peş peşe sanat müzeleri. Neredeyse her özel koleksiyon­
dan bir sanat müzesi biçilmeye başladı. Bunlar, sanat kamu­
su gelişmemiş, müze görgüsü olmayan bir çevrede kendi­
lerine bir izleyici cemaati toplamak için inanılmaz iletişim/ 
pazarlama kampanyalarına giriştiler. Ve sanat böyle bir sü­
reçte "çağdaş"laştı . Sanatın tarihi "çağdaş" ta,  "güncel"de , 
"şimdi" de durağanlaştırıldı. Zaman (kronos) senkronikleşti. 
İşte 20 1 1  Bienali esnasında İstanbul'u saran sanat ifratının 
boğucu gürültüsü içinde açılan Borusan Contemporary Ofis 
Müze böyle bir dönüşümün sonucu. 

M odern Zamanlarda ve 
Çağdaş Zamanlarda M üze-Mağaza-Medya 

Müze, etkisinin zirveye ulaştığı 19 .  yüzyıl sonunda da med­
ya ve mağazayla ilişkilendirildi. Aslında müze ile kitlesel 
medya (gazete, dergi, reklam, karikatür) ve büyük mağaza 

(grand magasine) hep aynı çağın icatları. Bu çağ, metropol­
leşmenin, endüstrileşmenin, meta üretiminin, görsel kül­
türün çağı: 19 .  yüzyıl .  Bu yüzyılda sanat, tarihinde hiç sa­
hip olmadığı bir güç kazanıyor. Isaiah Berlin'e göre bu dö­
nem, "Batı'nın tarihinde sanatın hayat üstünde bir çeşit ti­
ranlık kurduğu belki de ilk dönemi oluşturuyor" .  8 Seküla­
rizmle birlikte gündelik hayattan çekilen dinsel motiflerin 
yerini sanat dolduruyor. Donald Preziosi'nin sözleriyle, sa­
nat seküler bir teoloji halini alıyor. Müzeler de bu teoloji­
nin örgütlendiği tapınaklar olarak görülüyor. Sanat müze-

telif hayvanlarla birlikte sanal dinazorlar da bannıyor. (Cıımlıııriyet, 13 Tem­
muz 2016.) 
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Bon Marche galerisi, açılış 1 875. 

si yalnızca sekülerliğe değil, modern hayatı kuran ve işle­
ten diğer bütün ideolojilere de işaret ediyor: ussallık, ulu­
sallık, evrensellik, kamusallık, yurttaşlık, uygarlık, tarih­
sellik, ilerleme . . .  lşte bu nedenle, gerek medya, gerek ma­
ğaza bu modernlik anıtına öykünüyor. Yeni yeni ortaya çı­
kan Bon Marche gibi dev mağazalar Louvre Müzesi'ndeki­
leri taklit eden galeriler açıyor. Birçok dergi ve gazete ken­
disini "basılı müze" gibi kabul ediyor, hatta doğrudan mü­
ze adını alıyor: Musee comique ( 1 85 1 ) ,  Musee philon ( 1 843) ,  
Musee parisien ( 1 848) .9 

Günümüzde, müze yeniden medyayla ve mağazayla kay­
nıyor. Ama bu tamamıyla öncekine karşıt bir hadise. Çün­
kü şimdi, önceden olduğu gibi medya ve mağaza müzeye de­
ğil, müze onlara öykünüyor. Çağdaş müze, müzeye özgü es­
tetik ve bilişsel deneyimi ters yüz ederek, müze atmosferini 
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medyalaştırarak ve mağazalaştırarak aslında modem müzeyi 
tasfiye ediyor. Nasıl ki çağdaş sanat, sanattan modernliği ve 
modernizmi tasfiye ediyorsa . . .  

Borusan Ofis M üze 

Borusan Holding'in karargahı olan Perili Köşk'teki ofislerde 
açılan Borusan Contemporary, şirketin yönetim kurulu baş­
kanı olan Ahmet Kocabıyık'ın kurduğu "Borusan Çağdaş Sa­
nat Koleksiyonu"ndan oluşuyor. Cumartesi-Pazar günleri, 
şirket yöneticileri tatil edince, ofisleri izleyicilere açılıyor ve 
rehberler eşliğinde izleyiciler, Başkan'ın bu ofisleri dekore 
etmekte kullandığı çağdaş sanat ürünlerini görme fırsatı bu­
luyorlar. Tabii daha çok da, peri kadar güzel bir kızın yaşa­
dığı söylenen bu acayip yapının mimarlığıyla, şirketin "ku­
rumsal kimliğini" ifade eden dekorasyonuyla, kısacası gü­
cün ve servetin gündelik atmosferiyle ilgileniyorlar. Bir "re­
ality show" izlermişçesine, bu büyük şirketin mahremiyeti­
ni dikizliyorlar. Rehberler ise, izleyicilerin dikkatini mobil­
yalar arasına serpiştirilmiş eserlere çekerek, bu eserleri onlar 
için anlamlandırıyor, tercüme ediyorlar. Bu arada, örneğin, 
temaşa ettiği lüksten gözleri kamaşmış bir izleyicinin ilgisi­
ni, 1 2  Eylül arifesinde Fatsa'da örgütlenen devrimci, sovye­
tik bir hareketin ezilmesini konu alan bir videoya* çekmeye 
çabalıyorlar. Sonuç, bir fars. 

İşte bütün bu minval üzere gelişen mizansen, bir "mü­
ze"ymiş gibi tanıtılır. Elbette, müze denince, müze görgü­
sü olan herkesin aklına modern uygarlığın örgütlendiği ku­
rumlar gelir. En başta, Batılı bir insanın, kendi varlığı ola­
rak kabul ettiği sanatın penceresinden, kendi geçmişini ve 
geleceğini okuyacağı bir tarih sahnesi gelir . 1 0  Yurttaşların 
'görüş'lerinin (vizyonlarının) ve öznelliklerinin kurulduğu 

* "Yedi Yeni lş" arasında yer alan Aslı Çavuşoğlu videosu. 

1 86 



Borusan Ofis Müze. 

bir söylem, yani bir bilgi ve iktidar rejimi gelir vs. vs . Kısa­
cası, demek istediğim, 1 1  Borusan Contemporary Ofis Müze­
si ile modern müzenin hiçbir ilgisi yoktur; hatta tam anla­
mıyla ona karşıttır. Kaldı ki, bu girişimde bırakalım müze­
yi, bir koleksiyondan dahi söz etmek oldukça güçtür. Çün­
kü, seçilmiş olan eserler arasında bir koleksiyonu tanımla­
yan estetik veya tarihsel eklemlenme yoktur. Keyfi olarak 
seçilmiş ve önemli bir bölümü de yerine göre sipariş edil­
miş işlerdir. Yani bir bakıma tasarım nesneleridir ve doğa­
sı bakımından olsa olsa ancak ofisteki diğer tasarım ürün­
leriyle eklemlenir. 

Müzelerin "altın çağı"nda, hayırseverliğin (philantrophy) 
gereği, sanat eserlerinin kamusal müzelere bağışlanmasıydı. 
Özel himaye düzeninin etkin olduğu ABD' de, kendi adlarına 
müze kuran Whitney, Guggenheim gibi endüstri ve finans 
dünyasının devleri dahi, bu girişimlerini kendi koleksiyon-
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larını müzeleştirmek olarak görmemişlerdi. Oysa zamanı­
mızın hayırsever koleksiyonerleri, hemen koleksiyonlarını 
"kamuya açma" hevesine kapılıyorlar. Aslında kendi beğe­
nilerini kamusal beğeni gibi, kendi tarihlerini sanatın tarihi 
gibi dayatıyorlar. Kamu, sanata kendi ortak varlığı gibi değil 
de, başka birinin kişisel serveti olarak yaklaşıyor. Üzerinde 
hiçbir iktidarının olmadığı bir yatırım, bir gösteri, bir otori­
te gibi . . .  Sonuçta şirketler, bir hayırseverlik, "toplumsal so­
rumluluk" , ve "kamuyla paylaşma" retoriğiyle kamusallığın 
icat edildiği müze gibi bir kurumu kendilerine mal ediyor­
lar. Bütün tarihte öznelliklerin kurulmasında son derecede 
etkin olan "beğeni" denen deneyim, böylece şirketlerin de­
netimine devroluyor. Demokrasilerde, bir yanılsama olarak 
da olsa, kendi yönettiği sanatın kendi benliğini kurduğuna 
inanan insanı, zamanımızın "post-human" , post-demokrasi 
çağında sanatın yönetimini ele geçiren şirketler kimliklendi­
riyor. İşte gerek Ofis Müze'nin gerek birçok çağdaş özel mü­
zenin medyalaştırdığı, nihayetinde budur: Bir iletişim ve fi­
nans teknolojisine dönüştürdükleri sanatı yönetmenin, onu 
kurumsal kültürlerine (corporate culture) sindirmenin haz­
zı, iktidarı, gururu, gösterişi. Batı'da artık bu durumun bi­
lincinde olmayan sanatseverlere rastlamak oldukça güç. Gi­
derek yükselen, müzelere karşı protestolar da bunu gösteri­
yor. Örneğin, korporasyonlara karşı mücadele eden ABD' de­
ki Occupy Wall Street hareketi bünyesinde başlayan Occupy 
Museums eylemleri. Kamuyu müzeleri işgal etmeye çağıran­
lar, bu kurumların artık onları değil, % l 'i oluşturan küresel 
şirketleri/korporasyonları temsil ettiğini ve %99'a karşı ol­
duğunu ilan etmektedir. 

Borusan Contemporary tasarısını en iyi ifade eden medya, 
kataloğu. 1 2  Açıldığında neredeyse iki kişilik bir bank ölçüle­
rinde olan (82 x 3 1 ,5 cm) bu katalogun bir kütüphane rafı­
na sığması mümkün değildir. Açılıp bakılması özel bir ma-
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New York Guggenheim Müzesi'nde Gulf Labor ve Occupy Museums protestosu, 

1 Mayıs 20 1 5. 

sa gerektirir. Dolayısıyla, okunması için değil de daha ziya­
de sehpa üzerlerinde göz alması için tasarlanan ve coffee-tab­
le olarak anılan türden bir kitaptır. Ama bu türün ölçülerini 
de abartmış sayılır, çünkü zaten kendi başına lüks bir eşya 
havasında olan bu kitaba göre sehpa bulmak da oldukça zor. 
Hatta kitabı yerinden kaldırmak bile başlı başına bir mesele. 
Kalın ciltli ve kutulu olan ve Almanya' da imal edilen bu ola­
ğanüstü kataloğun kapağı ise adeta bir Borusan afişidir; ne­
reden bakarsanız bakın görünür. Ne de olsa okunması/ba­
kılması o kadar önemli değil. Kimin, niçin almak isteyebi­
leceğini kestirmenin güç olduğu ve zaten sadece İngilizcesi 
bulunan* kataloğun fiyatı ise 400 TL 

Peki kimdir bu yapmacık müzenin fikir babası? Thomas 
Krens . Basında yer alan haberlere göre, "görsel kimliği, tasa­
rımı ve sergi programı da dahil olmak üzere" Ofis Müze'nin 
yönetimi Krens'in danışmanlığı altında yürütülüyor. 

·< Açılış sırasında. 
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Thomas Krens Kimdir? 

Müzelerin medyalaşmasının öncüsü muhakkak ki Thomas 
Krens. Çağdaş müzeciliğin en etkin, ama aynı zamanda en 
kötü şöhretli temsilcisi. 1988'de New York Solomon Gug­
genheim Vakfı'nın ve Müzesi'nin başına geçiyor, ve bu ku­
rumda yirmi yıl süren diktatörlüğü boyunca modern müze­
ciliğin tasfiye edilmesini yönetiyor. Sanat Çarı olarak anılı­
yor. Müzesini bir korporasyon gibi, küresel bir şirket zinciri 
gibi örgütlemeye girişiyor. 13  Modern müzeyi McDonalds'laş­
tırdığı söylenince bundan gurur duyuyor. Lüks tasarım mar­
kalarıyla sanatı özdeşleştiriyor. Moda devi Giorgio Arma­
ni'nin arkasından, kişisel tutkusu olan BMW motosikletleri­
ni sergiliyor. Müzecilik etiğini hiçe sayarak koleksiyonların­
dan eser satışını başlatıyor. Çağdaş müzeyi fantastik bir mi­
marlık olarak görüyor. "Mimarlık sattığını" açıklıyor. Böy­
lece müzeyi, bir gösteriye, medyaya, ekrana dönüştürüyor. 
Ama sonunda, müzeye, sanata ve sanatçılara karşı yürüttü­
ğü bu tür müfrit ve agresif uygulamalara karşı tepkiler ayyu­
ka çıkınca 2005'te müze direktörlüğünü bırakıyor, 2008'de 
de istifa etmek zorunda kalıyor. 

Krens, Guggenheim'dan ayrılınca Küresel Kültürel Yatı­
rım Yönetimi Şirketi'ni kuruyor (Global Cultural Asset Ma­
nagement-GCAM) ve Batı'da hızla şöhretini yitirdiği için Or­
tadoğu'ya el atıyor. Emir'lerin ve Aliyev gibi despotların hiz­
metine giriyor. Ve Krens'i "kültürel kabusumuz" olarak ta­
nımlayan, New Yorh Times gazetesinden jerry Saltz'a göre 
"en iyi bildiği işi yapmayı sürdürüyor: müzeyi bir süse in­
dirgemek ve Guggenheim'ın itibarını lekelemek" . 1 4  Bir sü­
re inşaatı sürmekte olan Abu Dhabi Guggenheim'la ilgili da­
nışmanlık yapıyor. Ayrıca, burada "Türkiye, İran ve Lüb­
nan'dan davet ettiği bağımsız küratörlerle bir Ortadoğu sa­
natı merkezi geliştiriyor" . 1 5  Bu müzenin şantiyesinde uygu-
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Thomas Krens ve mimar Frank Gehry, Bilbao Guggenheim şantiyesinde. 

lanan barbarca çalışma koşullarına karşı özellikle Amerika­
lı ve Ortadoğulu sanatçıların başlattığı protestolar karşısın­
da bu işten de ayrılmak zorunda kalıyor. Azerbaycan Dev­
let Başkanı Haydar Aliyev ve eşi Mihriban Aliyev'le geliştir­
diği ilişkiler sonucunda Bakü'deki Azerbaycan Modern Sa­
nat Müzesi projesini yürütüyor. Projenin mimarı, Krens'in 
gözde mimarlarından jean Nouvel, Abu Dhabi Louvre Mü­
zesi'nin de mimarı . 1 6  Krens şimdi Bakü'de, bu sefer Bilbao 
Guggenheim'ın mimarı Frank Gehry'le yeni bir spektaküler 
proje kapma peşinde. 1 7  

Bu  arada Krens tabii lstanbul'a da el atıyor. Yukarda deği­
nilen Ofis Müze kuruluş kataloğundan öğrendiğimiz kada­
rıyla, ahbabı Vasıf Kortun aracılığıyla BMWnin Türkiye'de­
ki temsilcisi olan Borusan'ın Başkanı Asım Kocabıyık'la ta­
nışıyor. Kocabıyık hemen ona bir BMW motosiklet tahsis 
ediyor. 1974 yılında da, "Münih'ten satın aldığı son model 
BMW R90/6 ile 3329 km kat ederek Münih'ten Knidos'a gel­
miş ve Sinan'ın yol üzerindeki yapılarını ziyaret" etmiş. Za­
ten o sıralarda "motosikletler ve Sinan üzerine okuyor"muş. 
35 yıl sonra onu "Ahmet Kocabıyık'la buluşturan da, Tür-
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kiye ile Sinan ve motosikletlerin kaynaşması" . 1 8  İşte Krens 
müzecilik kariyerinin en cüretkar buluşunu bu 'aydınlanma' 
üzerine yapıyor: Guggenheim'da olduğu gibi müzeyi şirket­
leştirmek yerine, düpedüz şirketi müzeleştirmek. Gerçek­
ten de Krens için, hazır bulduğu, şirket yapısı ile sanat de­
korunu birleştiren "perili" bir mimariden daha ideal bir mü­
ze olabilir mi? 

Krens İstanbul' da, "2000'den fazla eseri olan" , "Sabancı 
ailesinin damadı" Cengiz Çetindoğan'la da tanışıyor. Çetin­
doğan, on üç lüks moda markasının Türkiye temsilcisi olan 
Demsa Group'un Yönetim Kurulu Başkanı. Demsa, ayrıca 
"dünyanın en lüks ve en yenilikçi otel yönetim grubu olan 
jumariah Group"la da ortak. Krens ve Çetindoğan, Haliç kı­
yısında Zaha Hadid'in mimarı olacağı bir müze inşa edilme­
sinde anlaşıyorlar. 2012 yılında yapılan bir basın açıklama­
sına göre "Zaha Hadid tarafından projelendirilen müzenin 
iç tasarımı ve sergi stratejileri, çağdaş müzecilik konusunda 
dünyada pek çok müzeye danışmanlık veren Thomas Krens 
başkanlığındaki GCAM tarafından yapılmaktadır" . 1 9  Baş­
tan 20 1 2  sonunda, daha sonra da 201 5'te açılacağı ilan edi­
len Çetindoğan-Krens projesi nedense bir türlü ilerlemiyor. 

M üze-Şapel 

Borusan'ın Başkanı Asım Kocabıyık'ın ölümünden iki yıl 
sonra Ofis Müze'de bir "anı odası" açılıyor: "Asım Kocabı­
yık: 88 & Sonsuzluk" .  Müze içinde bir müze: "Mini bir mü­
ze de diyebileceğimiz Anı Odası'nın küratörü Boğaziçi Üni­
versitesi öğretim üyesi Profesör Dr. Zafer Toprak" .  20 Anı 
Odası, Kocabıyık'ın Ofis Müze'deki ofisi . Zafer Toprak'ın 
Cumhwiyet'in Başan Öyküsü: Asım Kocabıyık kitabından di­
j ital bir sergi düzenlenmiş. Hamallıktan yükselen Sabancı­
lar'ınkine benzer bir efsane . "Çıplak ayakla koşuşturduğu 
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tarlalardan başarılı iş adamlarının rugan ayakkabılı, kırmı­
zı halılı hayatlarına yükselişin hikayesi . . .  Memleket sevdası, 
kültür-sanat aşkı, halkçılık, fedakarlık, alçak gönüllülük" ,  
hem Atatürkçülük, hem hacılık. . .  2 1  Sonunda Kocabıyık'ın 
ofisi, onu sonsuzlaştıran, azizleştiren, ululaştıran, ve müzeyi 
gezen herkesin ziyaret etmek zorunda kaldığı bir şapele dö­
nüşüyor. Sanat nesneleri de birtakım kutsal emanetlere . . .  Şa­
peldeki tabloyu "Asım Kocabıyık ve Toplumsal Sorumluluk 
ekranı" tamamlıyor. Sanatın özerkliğinden eser yok. 

Rönesans' ın Ofis M üzesi 

Borusan Ofis Müzesi "benzersizliği"yle övünse de, tarihte 
başka bir 'ofis-müze' daha var: Uffizi (ofisler) . Perili Köşk'te­
ki girişimin ne kadar hazin olduğunu kavramak için dönüp 
Uffizi'ye bir bakmak yeter. Uffizi, aynı zamanda bir ressam 
ve mimar olan, ama aslen modern sanat tarihinin babası ola-

Uffizi Müzesi. 
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rak bilinen Vasari'nin Mediciler içiri tasarladığı bir yöne­
tim yapısı, bir saray. 1 584'te Medici koleksiyonlarının bura­
ya taşınmasından sonra bir müzeye dönüştürülüyor: Galle­
ria degli Uffizi. Mediciler zamanla bu müzeyi Floransa halkı­
na bırakıyorlar; dolayısıyla tam anlamıyla kamusal bir müze. 
Uffizi, Rönesans kültürünün olduğu kadar, modern müze­
ciliğin de merkezlerinden biri. Sanatın, sanat tarihi anlatısı­
na göre teşhir edildiği ilk 'galeri' sayılıyor. Yani sanat burada 
ne Medicileri, ne de ortaçağda olduğu gibi birtakım azizle­
ri veya hükümdarları kutsuyor. Sadece kendisini kutsuyor, 
sanatı kutsuyor. Kısacası ,  Uffizi neyse, Borusan Ofis Müze 
onun tam karşıtı. Birinin kurduğunu öteki yıkıyor. Üstelik 
Borusan, çağdaş müzeciliğin en bednam siması Krens'in di­
ğer parlak buluşları gibi, bir pastiş. Bugün Ofis Müze, ileti­
şim/PR kadrosu ve reklam kampanyaları sayesinde kendisi­
ne zar zor ziyaretçi bulurken, Uffizi'ye bütün dünya akıyor. 
Hem de her gün, sadece tatil günlerinde değil! 

Uffizi Müzesi Vasari Galerisi. 
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