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Öz

Bu makale, İnas Sanayi-i Nefise Mektebi’nin ilk mezunlarından Belkıs Mustafa’nın (1896–1925) sanat 

tarihindeki yerini feminist bir perspektifle değerlendirmektedir. Çalışmanın temel tezi, sanatçının öne-

minin yalnızca erken dönem bir kadın figür olmasından değil, aynı zamanda döneminin toplumsal ve 

dini çekincelerine rağmen erkek nü gibi radikal bir pratiği akademik formasyonunun bir parçası olarak 

benimsemesinden kaynaklandığıdır. Makale, sanatçının Ressam Mihri ve Lovis Corinth atölyelerindeki 

eğitim deneyimlerini karşılaştırmalı olarak inceler. Belkıs Mustafa’nın nü çalışmaları onun sanat tarihinde-

ki geleneksel “seyirlik nesne” rolünü reddedip “bakan özne” konumunu talep etmesinin somut kanıtları 

olarak analiz edilir. Bu pratik, sanatçının sanatı evrensel bir disiplin olarak kavradığını ve mesleki eşitlik 

mücadelesinin erken ve nitelikli bir örneği olduğunu ortaya koymaktadır.
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Abstract

This article evaluates the place of Belkıs Mustafa (1896–1925), one of the first graduates of the Academy 

of Fine Arts for Women (İnas Sanayi-i Nefise Mektebi), in art history from a feminist perspective. The 

study’s main thesis is that the artist’s significance stems not merely from being an early period female 

figure, but from her adoption of a radical practice such as the male nude as part of her academic for-

mation, despite the social and religious reservations of her era. The article comparatively examines the 

artist’s educational experiences in the workshops of Painter Mihri and Lovis Corinth. Belkıs Mustafa’s 

nude studies are analyzed as concrete evidence of her rejection of the traditional role of the “object of 

the gaze” in art history and her claim to the position of the “active observer.” This practice reveals that 

the artist perceived art as a universal discipline and stands as an early and noteworthy example of the 

struggle for professional equality.
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Giriş

“‘San’at için ölmek’ bu çok güzel bir ölüm. Güzel ölüm de, ölüm erken gelmiş 
bu değerli ve san’at dolu varlığa!.. Tam 29’unda” (Tarcan 1987, 14).

Resim 1: Belkıs Mustafa, Kadın Portresi, tarihsiz, tuval 
üzerine yağlı boya, 64 x 44 cm, MSGÜ İstanbul Resim 
ve Heykel Müzesi, İstanbul. Kaynak: Ayan, Aydın ve 
Katipoğlu Kaya, Halenur, ed. 2006. Canlı Modelin 

Sanat Eğitimindeki Yeri Panelleri ve Sergisi. Yapı Kredi 
Yayınları, 148.



10   fe dergi                                                                               Düzgünsoy

Belkıs Mustafa’nın (1896–1925) aile evine bir damat olarak giren ve 
duvarlardaki resimleri görünce şaşkınlığını gizleyemeyen Ercüment Tarcan, 
eserlerden derin bir şekilde etkilenir (Tarcan 1987). Bu eserler, sanatçının 
yeteneğini ve kısacık ömrüne rağmen ardında bıraktığı büyük mirası gözler 
önüne serer. Bu mirasın içinde gezinirken, Belkıs’ın dönemine göre oldukça 
cesur bir tutum sergileyerek nü çalışmalarıyla öne çıktığı görülmektedir 
(Resim 1). 

İnas Sanayi-i Nefise Mektebi’nin ilk mezunlarından ve uluslararası 
eğitim almış bir sanatçı olan Belkıs Mustafa hakkında yapılan yayınlarda 
yüzeysel kalınmış ve bu yayınlarda feminist analizlerden uzak durulmuştur 
(Paşalıoğlu 1996; Yavuz 2018; Tunç 2018). Öte yandan, Mutlu’nun yazıları 
ise daha çok anı niteliğinde kalmıştır (Mutlu 1985; 1987). Bu makale, 
Belkıs Mustafa’nın eğitim modeli ile Almanya’daki deneyiminin sanatsal 
gelişimindeki belirleyici rolünü inceleyerek bu boşluğu doldurmayı 
hedeflemektedir.

Bu çalışmanın temel tezi, Belkıs Mustafa’nın sanat tarihindeki 
yerinin yalnızca ilk kadın sanatçılardan biri olmasına indirgenemeyeceği; 
asıl öneminin, erkek nü gibi dönemi açısından radikal bir pratiği, akademik 
formasyonun ayrılmaz bir parçası olarak sahiplenmesinde yattığıdır. Böylece 
sanatçının sanatı, toplumsal ve dinsel çekincelerin ötesinde, evrensel bir 
disiplin olarak kavradığı ortaya konmaktadır. Arşiv belgeleri, sergi kayıtları 
ve dönemin eleştirileri ışığında feminist kuram çerçevesinde yapılan bu 
inceleme, Belkıs Mustafa’nın eserlerini yalnızca teknik bir başarı olarak 
değil, aynı zamanda akademik yetkinliğin ve mesleki eşitliğin somut 
göstergeleri olarak ele almaktadır. Özellikle Ressam Mihri’nin İnas Sanayi-i 
Nefise Mektebi’ndeki öncü rolü ile Lovis Corinth’in Berlin’deki atölyesinde 
kadınlara sağladığı eğitim imkanlarını karşılaştırmalı bir şekilde inceleyerek, 
bu farklı eğitim modellerinin Belkıs Mustafa’nın sanatsal vizyonuna ve 
özellikle nü çalışmalarına nasıl katkı sağladığı tartışılacaktır. Bu bağlamda 
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Corinth ve Mihri’nin birbirinden farklı ama tamamlayıcı etkilerinin, Belkıs’ın 
sanatsal özneleşme sürecinde nasıl belirleyici olduğunu, onu kalıplaşmış 
bakış rejimlerine karşı nasıl özgün bir temsil anlayışına yönlendirdiğini 
ortaya koymak, bu makalenin alana getirmeyi amaçladığı temel yeniliktir. 
Mutlu ailesinde bulunan defterlerle tablolar gibi birincil kaynaklar ışığında 
bu çalışmanın daha kapsamlı araştırmalara zemin hazırlayabileceği 
düşünülmektedir.

Yetenekli Bir Genç

Kardeşi Asım Mutlu’nun (1912-1997) aktardıklarına 
göre Belkıs Mustafa, 1896 yılında bir Rumeli ailes-
inin kızı olarak dünyaya gelmiştir. Sanata ilgi duyan 
bir aile ortamında büyüyen Belkıs’ın babası Binbaşı 
Mustafa Nurettin Bey’in harita çizmekteki maha-
reti (Mutlu 1987, 10), Osmanlı’da Batılı anlamda 
resim sanatının temellerini atan askerî teknik eğitim 
geleneğinin bir yansıması olarak görülebilir.1 An-
nesinin piyano bilgisi de bu sanatsal atmosferi 
tamamlamaktadır; nitekim Belkıs küçükken anne-
sinin piyanosunda pratikler yapmıştır (Mutlu 1987, 
10).  Belkıs’ın babası Mustafa Bey muhafazakâr biri 
olduğu hâlde doğuştan omurgası ve kemikleri ile 
sıkıntı çeken kızının sanat eğitimini desteklemiştir 
(Tunç 2018, 88). Kardeşi Asım Mutlu anılarında 
Belkıs Mustafa’yı “Çelimsiz vücudu ve sağlıksız 
bünyesine rağmen çok yumuşak, şefkatli ve tatlı bir 
tabiata sahip” biri olarak tanımlarken, onun insana 
ve doğaya duyduğu sevgiyi de vurgular (Mutlu 

Resim 2: Belkıs Mustafa. 
Kaynak: Toros, Taha. 1988. 
İlk Kadın Ressamlarımız. 

Akbank, 67.
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1985, 43). 1914 yılında daha yeni açılmış İnas Sanayi-i Nefise Mektebi’ne 3 
numarasıyla kaydolan ilk öğrencilerden olan sanatçı (Paşalıoğlu 1996, 86-87), 
burada Ressam Mihri’nin ve Ali Sami Boyar’ın atölyelerinde çalışmış ve 1917 
yılında mezun olmuştur (Mutlu 1985, 40). Taha Toros, Belkıs Mustafa’nın İnas 
Sanayi-i Nefise Mektebi’nden mezun olan “ilk Türk kızı” olduğunu belirtir.  
(Toros 1988, 67). Çalışkanlığı ve yeteneği sayesinde Maarif Nezareti’nin ihti-
sas programı kapsamında seçilen Belkıs, aynı yıl Almanya’ya gönderilmiştir 
(Mutlu 1985, 40).2 Eğitimini burada Berlin Güzel Sanatlar Akademisi’nde ve 
Lovis Corinth’in atölyesinde sürdürmüştür (Mutlu 1985, 41). Asım Mutlu’nun 
aktardığına göre, bu süreçte füzen, yağlı boya, kara kalem, mürekkep, guaj gibi 
farklı teknikleri deneyimleyen sanatçı, tatillerinde Roma, Amsterdam, Floransa 
gibi şehirlerde müzeleri gezmiş; özellikle Rembrandt’ın eserlerine büyük ilgi  
duymuştur (Mutlu 1985; 1987, 11). Mutlu, Belkıs’ın 1921 yılında ülkeye geri 
döndüğünde Galatasaray Sergileri’nin tümüne birkaç eserle katıldığını belirtse 
de (Mutlu 1987, 11) sergi kataloglarında Belkıs’ın adı sadece 1922, 1923 ve 
1924 yıllarında geçmektedir. Bu sergilere ağırlıklı olarak portre, natürmort ve 
peyzajlarla katılmıştır (Şerifoğlu 2003).3

“Kara Çocuk” tablosu çok beğenildiği için Maarif Nezareti 
tarafından tekrar Almanya’ya eğitim amacıyla gönderilmiştir (Paşalıoğlu 
1996, 87). Almanya’ya bu ikinci yolculuğunda çok fazla çalışamamış ve 
hastalık dolayısıyla 29 Ocak 1925 tarihinde vefat etmiştir. Mezarlığı Berlin 
Tempelhof’da bulunan Türk Mezarlığı’ndadır. Yaşadığı süre boyunca sergilerde 
satılan birkaç tablosu ve Belkıs Mustafa’nın dostlarına hediye ettiği tabloların 
yerleri bilinmemektedir, ancak tablolarının, çizimlerinin, defterlerinin büyük 
çoğunluğu ailesi tarafından korunmaktadır (Mutlu 1985, 41-45). 

İlk kişisel sergisi ölümünden 62 sene sonra, 1987’de Destek Sanat 
Galerisi’nde gerçekleşmiştir (Resim 3). Sanatçının kardeşi Asım Mutlu, bu 
gecikmeyi dönemin akademi bürokrasisindeki etik kaygılarıyla açıklamıştır: 
“Uzun zaman Akademi’nin başında ben idareci olarak bulundum. Belki 
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alaturkalık ama benim yönetici bulunduğum dönemde eserlerini orada 
sergilemeyi düşünmedim... Oysa bu bir görevdi benim için... Bu gecikmiş bir 
sergidir.” (“Bilinmeyen bir sanatçı”, 6). 

Mutlu’nun bu ifadeleri, kadın sanatçıların görünürlüğünün uzun süre 
ailevi inisiyatiflerin gölgesinde kaldığını gösterse de Belkıs Mustafa’nın eser-
lerinin gün yüzüne çıkması, 1980’li yıllarda değişen sanat iklimiyle de yakın-
dan ilişkilidir. Dönemin ekonomi politikalarıyla birlikte özel sanat galerilerinin 
çoğalması, Akademi’nin sunamadığı sergileme olanaklarını yaratarak (Uysal 
ve Bilge Özdamar 2025) kadın sanatçıların görünürlüğünü artıran alternatif bir 
alan açmıştır. Bu yeni mecra, Griselda Pollock’un (1999, 26) eleştirdiği “erkek 
öznesinin kahramanlık destanına” dayalı sanat tarihi kanonunun sorgulanma-
sına da zemin hazırlamıştır. Türkiye’deki tarih yazımında uzun süre birer 
“eklenti” olarak kalan kadın sanatçılar (Özpınar 2015, 138), bu dönemle 
birlikte görünürlük kazanmaya başlamıştır. Dolayısıyla Belkıs Mustafa’nın 

Resim 3: Belkıs Mustafa (1896-1925) Resim 
Sergisi. Destek Sanat Galerisi, 1987. Kaynak: 

Sanat Çevresi 101.
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1987’deki sergisi, geç kalmış bir ailevi görevin ifası olduğu kadar, sanat 
tarihinin yeniden yazım sürecinin de bir parçasıdır.

Nü ve Bakış

Belkıs Mustafa gibi yetenekli kadın sanatçıların ortaya çıkışı, dönemin kadın-
erkek ayrımı ve kadınların maruz kaldığı sınırlamalarla gerçekleşmiştir. Kadın 
bedeninin sanat tarihindeki temsili ve buna eşlik eden bakış ilişkileri, eserlerin 
içeriği ve algılanışı bakımından kritik bir konudur. “Nü” kavramı, kadın ve 
erkek bakışının sanat dili üzerindeki etkisini gösterir. Kadın bedeninin çıplaklık 
ve nü bağlamında değerlendirilmesi, sadece estetik bir mesele olmayıp aynı 
zamanda güç, cinsiyet ve toplumsal normlarla sıkı sıkıya bağlantılıdır.

Kenneth Clark, “çıplak” (naked) kelimesinin kıyafetsiz kalmanın 
getirdiği mahcubiyet ve savunmasızlığı çağrıştırırken; “nü” (nude) kelimesinin 
daha sanatsal, dengeli, estetik ve yeniden şekillendirilmiş bir bedenin imgesini 
zihinde uyandıran bir sanat biçimi olduğunu belirtir (Clark 1956, 1-3). John 
Berger ise çıplaklığın insanın doğal haliyle, kendisini olduğu gibi ortaya 
koyması anlamına geldiğini söyler. Buna karşılık, nüyü başkalarına sunulmuş 
bir çıplaklık, yani insan bedenin bir nesne olarak algılanması olarak ifade eder 
(Berger 1972, 64).

Batı sanatındaki bu teorik ayrım, Osmanlı’dan Cumhuriyet’e 
geçiş sürecinde de benzer bir meşruiyet arayışıyla karşılık bulmuştur. 
Mustafa Cezar’ın ifadesiyle, Osmanlı modernleşmesinde “mutaassıpların 
şimşeğini” çeken çıplaklık olgusu, ancak yerleşecek bir “sanat kültürü” ile 
normalleşebilmiştir ve nü, bu bağlamda adeta “sanat kültürünü giyinmiş 
çıplaklık”tır (akt. Antmen 2016, 19).4 Bu ayrımın Türkiye’deki teorik izleri, 
Celal Esad Arseven’in 1939 tarihli bir yazısında netleşir. Arseven, şehvani 
hisler uyandıran resimleri “bahi” (pornografik), estetik heyecan uyandıranları 
ise “nu” olarak ayırarak; nü resmin, bedenin mahrem taraflarını “şekil ve terkip 
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ahengiyle” örttüğünü savunur (Arseven 1939).

Bu ayrım, özellikle kadın bedeni söz konusu olduğunda, bakışın 
toplumsal ve cinsiyetçi dinamiklerle nasıl iç içe geçtiğini ortaya koyar. John 
Berger’e göre kadın, sürekli olarak erkeklerin bakışı altında kendi değerini ve 
nasıl algılandığını denetlemek zorundadır, böylece bu denetleme hali kadının 
benliğiyle kişiliğinin ayrılmaz bir parçası haline gelir. Bu durum, erkeklerin 
“gözleyen”; kadınların “gözlenen” ve kendini denetim altında tutmak için kendi 
kendini “gözleyen” olarak konumlandığı bir bakış yaratır (Berger 1972, 54-
55). Laura Mulvey de erkek egemen bakışın kadınları nasıl şekillendirdiğine 
dikkat çeker. Ona göre, cinsiyet temelli bir dengesizliğin hüküm sürdüğü 
görsel dünyada bakış ikiye ayrılır: aktif olan erkek bakışı ve pasif konumda 
olan kadın figürü. Bu bağlamda kadınlar, yalnızca izlenmek üzere var olan, 
estetik ve erotik şekilde kurgulanmış görsel nesnelere indirgenir. Erkek 
öznenin arzularını ve fantezilerini yansıttığı bu bakışta, kadın hem bakılan 
hem de kendini sergilemek zorunda kalan bir varlığa dönüşür (Mulvey 1975, 
286).

Kadınların sanat dünyasındaki bu nesneleştirilmesi ve 
marjinalleştirilmesi, sadece bakışın niteliğiyle sınırlı kalmayıp aynı zamanda 
kadınların toplumsal alandaki hareket serbestliği ve sanatsal üretim mekanlarına 
erişimleriyle de derinlemesine ilişkilidir. Griselda Pollock, Modernlik ve 
Kadınlığın Mekânları adlı çalışmasında, on dokuzuncu yüzyıl modernizmini 
şekillendiren kamusal ve özel alanlar arasındaki keskin cinsiyetçi ayrıma 
odaklanır. Pollock’a göre, şehirdeki özgür gözlemci olan flanör figürü 
tamamen erildir; kamusal alanlar, erkeklerin sınırsızca dolaştığı, gözlemlediği 
ve sanatlarına konu edindiği yerlerken, kadınlar “saygınlıklarını” korumak 
adına büyük ölçüde ev içi veya gözetimli özel alanlara hapsedilmiştir. Bu 
mekânsal kısıtlama, kadın sanatçıların konu seçimini ve sanatsal eğitimini 
doğrudan etkilemiştir; zira onlar kamusal yaşamın sunduğu zengin ve çeşitli 
temalara (kafeler, barlar, sokak sahneleri gibi) erişememiş, bu da eserlerinin 
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genellikle ev içi yaşam ve portrelerle sınırlı kalmasına yol açmıştır. Pollock, 
bu kısıtlamaların, kadın sanatçıların eserlerinin geleneksel sanat tarihi 
anlatılarında “kadın işi” gibi küçümseyici bir ifade ile etiketlenmesini eleştirel 
feminist bakış açısıyla ortaya koyar (Pollock 1988). 

Pollock’un modernizm ve mekân üzerine kurguladığı flanör 
kavramı, Osmanlı toplumsal yapısında da erkeklere özgü bir ayrıcalık olarak 
kalmıştır. İnas Sanayi-i Nefise Mektebi’nde Hoca Ali Rıza eşliğinde peyzaj 
dersleri verilse de bu çalışmaların ancak polis nezaretinde ve özel izinlerle 
gerçekleşebilmesi (Tunç 2018, 71), kamusal alanın kadın için ne denli denetimli 
olduğunu gösterir. Hatta öğrencilerden Müzdan Sait’in Kâğıthane’de resim 
yaparken “bir Türk kızının sokakta resim yapamayacağı” gerekçesiyle polis 
tarafından engellenmesi (Tunç 2018, 72), bu sınırların somut bir örneğidir. 
Bu kısıtlamalar, kadın sanatçıların üretimlerini “özel alan”ın, yani atölyenin 
sınırları içinde sürdürmelerine zemin hazırlamıştır.

Feminist sanat tarihçi Linda Nochlin “Neden hiç büyük kadın sanatçı 
yok?” adlı makalesinde kadınların sanatsal dehadan yoksun olduğu fikrini 
reddeder; bunun yerine, kadınların sanatsal eğitim ve fırsatlara erişimini 
engelleyen toplumsal ve kurumsal engellere dikkat çeker. Sanat atölyelerinde 
ve akademilerde kadın modelden çalışmanın neredeyse 1850 yılına kadar 
yasak olduğundan, kadın sanatçıların modelden çalışmasının ise tamamen 
imkânsız olduğundan bahseder. 1893 tarihinde bile Londra’daki Kraliyet 
Akademisi’ndeki model derslerine kadınların alınmadığını belirtir (Nochlin 
1971, 56-65). İnsan modele erişimin engellenmesi, kadınların anatomi ve 
canlı figür çalışmaları yaparak sanatsal becerilerini geliştirme fırsatlarının 
kısıtlanması anlamına geliyordu. Bu durum, kadınların sanat eğitimindeki 
ayrımcılığının somut bir kanıtı olarak, onların yaratıcı potansiyellerinin 
tamamıyla ortaya çıkmasını engellemiştir. Linda Nochlin’in kadın sanatçıların 
eğitimde yaşadığı eşitsizliklere dikkat çeken bu analizleri Osmanlı 
İmparatorluğu’nda da benzer bir bağlama ışık tutar. Osmanlı’da kadınlar, 
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sadece özel derslerle eğitim alabilmekteydi, fakat II. Meşrutiyet’in ilanı (1908) 
ve Birinci Dünya Savaşı’nın (1914-1918) getirdiği toplumsal değişimler bu 
durumu değiştirmeye başlamıştır.

Ressam Mihri ve İnas Sanayi-i Nefise Mektebi

Belkıs Mustafa’nın İnas Sanayi-i Nefise Mektebi’ne giriş tarihi (1914) 
ve mezun olma yılı (1917) II. Meşrutiyet’in (1908) getirdiği toplumsal 
açılımların ardından gelen döneme ve Birinci Dünya Savaşı’nın (1914 – 
1918) yarattığı dönüşümlere denk gelir; bu bağlamda sanat eğitimi süreci hem 
siyasal reformların hem de savaşın etkileriyle şekillenmiştir. II. Meşrutiyet’le 
birlikte Osmanlı siyasal yapısı önemli bir dönüşüm sürecine girmiş, yönetim 
anlayışı merkezîleşirken, toplumsal yapıda laikleşme ve özgürlük talepleri 
giderek daha görünür hâle gelmiştir. Bu dönüşüm süreci, Osmanlı kadınının 
toplumsal konumunu da etkilemiş; kadınların kamusal alandaki varlığı, eğitim 
ve ifade özgürlüğü talepleriyle birlikte yeniden şekillenmeye başlamıştır. 
Kadınların bu taleplerini dönemin kadın dergileri (Demet, Mehasin, Kadın, 
İkdam, Kadınlar Dünyası vb.) ve derneklerde (Bilgi Yurdu Müessesesi, Asri 
Kadın Cemiyeti, Osmanlı Müdâfaa-i Hukuk-ı Nisvan Cemiyeti vb.) görmek 
mümkündür (Çakır 1994, 59-132). Erkeklerin I. Dünya Savaşı’nda cepheye 
gitmesiyle Osmanlı İmparatorluğu’nda kadınların toplumsal rollerinde önemli 
değişiklikler olmuş, kadınlara daha fazla eğitim imkânı tanınmıştır (Tongo 
2018, 43). 

Avrupa’da sanat eğitimi görmüş Ressam Mihri (1866 – 1954)5 
Türkiye’de kadınlar için bir sanat okulu açılmasına öncülük eden isimlerden 
biridir. Mâarif Nazırı Şükrü Bey’e hitaben söylediği şu sözler, bu değişimin 
başlangıcını işaret eder:

Muhterem Nazır Beyefendi, memlekette meşrutiyetle birlikte 
hürriyet, müsavat, adalet, uhuvvet geldi, ama bütün bu nimetlerden 
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sadece erkekler istifade ediyor. Kadınlar hâlâ olduğu yerde, bir adım 
bile ileri gitmiş değiller. Acaba bu imtiyaz nereden geliyor?... Fakat 
İnas Sanayi-i Nefise Mektebi nerede? Hep yapılanlar erkekler için! 
(Aksel 1971, 47).

Osmanlı İmparatorluğu’nda kadınların sanat okuluna alınması 13 Ekim 
1914’te İstanbul’da İnas Sanayi-i Nefise Mektebi’nin açılmasıyla başlamıştır 
(Tongo 2024, 43). Bu okuldan önce sadece özel derslerle eğitim alabilen 
kadınlar, bu okulda canlı modelden çalışabilme fırsatını elde edebilmişlerdir. 

Erkek sanatçıların dahi canlı modelden çalışma konusunda sıkıntı çektiği bu 
yıllarda kadınların canlı modelden çalışması da doğal olarak bir sorun haline 
gelmiştir.6 Mihri ilerleyen zamanlarda Arkeoloji Müzesi’nden erkek heykellerin 
alçı kopyalarını yaptırarak erkek model sorununu çözmek istese de bu cansız 
heykeller de sıkıntı yaratmıştır (Antmen 2016, 49). İnas Sanayi-i Nefise 
Mektebi’nin ilk öğrencilerinden Nazlı Ecevit’in (1900- 1985) anlattıklarına 
göre Mihri’nin getirdiği heykellerin çıplaklığı Maarif Nezareti’ni rahatsız 
edince Mihri: “Hakkı aliniz var efendim, bir hanım mektebine bir erkek heykeli 
gitmiş, tabii doğru değil, ama biz ona bir peştamal takarız” (“Nazlı Ecevit 
ile Görüşme”, 14) diyerek olayı çözmüştür. Ecevit, ayrıca kadınlar çok fazla 
dışarı çıkamadıkları ve peyzaj resmi yapamadıkları için “Biz en çok portre ve 
nü üzerinde çalıştık” (“Nazlı Ecevit ile Görüşme”, 14) ifadesinde bulunur. O 
dönemde çekilen fotoğraflarla (Resim 4) Ömer Adil’in İnas Sanayi-i Nefise 
Mektebi’ni resmettiği Kızlar Atölyesi resminin arka planlarında da fazlaca nü 
resmi görülmesi bunu destekler niteliktedir. (Resim 5). 
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Resim 4: İnas Sanayi-i Nefise Mektebi, tarihsiz fotoğraf. En önde yerde oturan ve elinde 
kafatası tutan kişinin Belkıs Mustafa olması muhtemeldir. İstanbul, Marmara Üniversitesi, 
Taha Toros Arşivi.7 Kaynak: Tongo, Gizem. 2024. “Melek Celâl Sofu, Kadın Ressamlar ve 
Osmanlı’nın Son On Yılı”, Unutulmuş Bir Cumhuriyet Kadını: Bütün Yönleriyle Melek Celâl 
içinde, ed. Ecem Arslanay. Sabancı Üniversitesi Sakıp Sabancı Müzesi, 43.

Resim 5: Ömer Adil, Kızlar Atölyesi, y. 1919-22, tuval üzerine yağlı boya, 81 x 188 
cm, Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi İstanbul Resim Heykel Müzesi. Kaynak: 
https://irhm.msgsu.edu.tr/collection/omer-adil-kizlar-atolyesi/ (Son erişim: 23.02. 2025).
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İnas Sanayi-i Nefise Mektebi’nde figür eğitiminin, canlı model kısıt-
lılığına rağmen teorik anatomi bilgisiyle desteklendiği görülmektedir. Asım 
Mutlu, ablasının okul notlarına dayanarak müfredatın ciddiyetini şu sözlerle 
aktarır: “Diğer derslerin, mesela Sanat Tarihi’nin (katsayısı) bir. Anatominin 
katsayısı ise iki. Yani vücudunu tanımaya büyük önem veriyorlar. Nitekim 
Belkıs’ın bıraktığı evrak arasında o sınıfta yaptığı, çizdiği anatomi resimleri 
var. İskelet ve adeleler bir bir çizilmiş. Karşılarında da adları yazılı” (“Bilin-
meyen bir sanatçı”, 6). Uğurgül Tunç’un (2018) aktardığına göre, Ali Nuret-
tin (Berkol) tarafından verilen 32 haftalık anatomi programında kemik, ek-
lem ve kas yapıları en ince detayına kadar işlenmiş; ayrıca pratik çalışma için 
Tıbbiye’den iki adet iskelet temin edilmiştir (74-75). Bu veriler, kadın öğren-
cilerin canlı erkek modelle çalışmasının kısıtlı olduğu bir ortamda dahi, insan 
bedeninin bilimsel bir disiplinle etüt ettiklerini kanıtlamaktadır.

13 Ocak 1923 tarihinde Erkek Sanayi-i Nefise Mektebi ve İnas Sanayi-i 
Nefise Mektebi birleştirilmiştir (Ürekli 2019, 52). Şubelerin birleştirilmesinin 
ardından karma eğitim uygulamaya geçilmiş olsa da kadın öğrencilerin erkek 
nü modeliyle çalışması uygulamada hâlâ çekinceyle karşılanmaktaydı. Ressam 
Malik Aksel’in (1901-1987) anılarında karma eğitime geçildiğinde dahi kadın 
öğrencilerin erkek model karşısında çekinceler yaşadığı aktarılmaktadır (Aksel 
1943, 92). Aksel’in bir başka anlatısına göre geçmişte bir kadının tek başına 
boya ve fırça satın alması dahi toplumda şaşkınlık yaratırken, nü resimler 
yapan kadın sanatçılar daha da fazla dikkat çekmiştir. Özellikle Mihri’nin 
sıra dışı pozlarla oluşturduğu nü kompozisyonları, dönemin genel algısıyla 
çelişen ve hayret uyandıran çalışmalar olarak tanımlanır (Aksel 1943, 94-95). 
Bu yorumlar bir yandan kadın sanatçıların nü konusundaki cesur üretimlerini 
ve toplumsal normların sanat eğitimi üzerindeki etkisini vurgularken, diğer 
yandan bu üretimin toplum tarafından nasıl karşılandığını da gösterir. 
Kadınların kamusal alanda görünür olması ve sanat gibi erkek egemen kabul 
edilen bir alanda özgürce varlık göstermeleri, dönemin sosyal yapısında hâlâ 



21   fe dergi Belkıs Mustafa'nın Sanatına Yansıyan Nü

sıra dışı kabul edilmiştir.

Griselda Pollock’a göre sanat tarihinde kanon, “gelenek” adı altında, 
her zaman en iyiyi tek bir ölçüte indirger ve bu yolla hem kültürel hem de 
ideolojik düzeyde işler. Bu bağlamda gelenek, geçmişten devralınan doğal 
bir miras değil, belirli amaçlarla oluşturulmuş seçici bir kurgudur. Geçmişin 
bu biçimde yeniden düzenlenmesi, günümüzdeki cinsiyet, ırk ve sınıf temel-
li eşitsizlikleri görünmez kılarak özellikle “beyaz erkek ayrıcalığını” meşru-
laştırır (Pollock 1999, 9-12). Osmanlı’daki sanat ortamı, kadınların sanatsal 
üretim alanındaki kısıtlamaların yalnızca keyfi değil, köklü toplumsal, dini ve 
ataerkil yapılarla ilişkili olduğunu açıkça gösterir. Kadınların belirli türlerle 
sınırlandırılması, sanat kurumlarının cinsiyet hiyerarşilerini ve ahlaki norm-
ları pekiştirme işlevinin bir parçasıdır. Bu doğrultuda “kanon”, yalnızca ka-
bul görmüş eserlerin toplamı değil, aynı zamanda kadınların toplum içindeki 
yerini tanımlayan bir kontrol mekanizmasıdır. Mihri, kadın öğrencilerin canlı 
nü modellerle çalışmasının yasak olduğu bir ortamda, heykelleri model olarak 
kullandırarak figüratif eğitimi mümkün kılmıştır. Bu yöntem, doğrudan çatış-
maya girmeden sistemi dönüştürme çabası olarak değerlendirilebilir. Her ne 
kadar kadınların figüratif sanata erişimini artırmış olsa da bu yaklaşım kano-
nun sınırları içinde kalmayı da beraberinde getirmiştir. Böylece kadınlar siste-
me dahil olurken, onun kısıtlayıcı yapısını da dolaylı olarak yeniden üretmek 
zorunda kalmışlardır.    

	Mihri’nin eserlerine bakıldığında genel bir akademik üslup izlediği gö-
rülür ancak Aynalı Gözde resminde (Resim 6) bu anlayışın dışına çıktığı fark 
edilir. Kompozisyonda bacak bacak üstüne atmış kadın figür aynada kendini 
izlemektedir. Arka plan yarım kalmış gibidir. Kadının pozuyla arka plan tüm 
dikkati kadına ve elindeki aynaya yoğunlaştırır. John Berger’e göre resimlerde 
ayna çoğu zaman kadınların kendilerine duydukları hayranlığı belirtmek için 
yer alsa da aslında aynanın gerçek işlevi kadının kendisini seyirlik bir nesne, 
yani “gözlenen” olarak sunma biçimini yansıtır (1972, 60-61). Eserdeki figür, 
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izlenildiğinin farkında olmasıyla geleneksel nü temsillerinden ayrılır. Kadının 
psikolojik varlığına odaklanan bu yaklaşım onu pasif bir form değil, izlenil-
diğinin bilincinde ve aktif bir özne olarak sunar. Dastarlı’nın da belirttiği gibi 
Mihri, figürü yalnızca plastik bir unsur olarak değil, düşünsel ve duygusal 
derinliğiyle resmetmiştir (2021, 207-212). Bu nedenle, Aynalı Gözde, döne-
min temsil kalıplarına eleştirel bir mesafeyle yaklaşan özgün bir yapıt olarak 
değerlendirilebilir.

Lovis Corinth, Charlotte Berend ve Kadınlar için Sanat Okulu

Belkıs Mustafa’nın sanatsal yolculuğu, 1917 senesinde Maarif Nezareti’nin 
desteğiyle Berlin Güzel Sanatlar Akademisi’ne devam etmesiyle uluslararası 
bir boyut kazanmıştır (Mutlu 1985). Osmanlı’daki kadınların Avrupa’da eğitim 
almasını destekleyen modernleşme anlayışı, dönemin feminist söylemleriyle 
de uyumlu bir şekilde hem bireysel hem de toplumsal bir kurtuluş yolu olarak 
görülmüştür (Çakır 1994, 340-341). Bu ortam, Belkıs Mustafa gibi kadın 
sanatçıların yurt dışına eğitime gönderilmesini yalnızca bireysel başarı değil, 
aynı zamanda dönemin modernleşme idealleriyle uyumlu bir toplumsal proje 

Resim 6: Mihri, Aynalı Gözde, tarihsiz, 
karton üzerine pastel, 85 x 68 cm, Suna-
İnan Kıraç Koleksiyonu. Kaynak: https://
www.kimmihri.com/painter-mihri/ (Son 

erişim: 23.02. 2025).
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hâline getirmiştir.  Osmanlı’da nü ve çıplak modelle çalışma konusu ne kadar 
tartışmalı bir konu olsa da Belkıs’ın figür yetkinliği çalışmalarını Almanya’da 
Berlin Güzel Sanatlar Akademisi’nde ve Lovis Corinth’in atölyesinde de 
sürdürmesine zemin hazırlamıştır.8 

Lovis Corinth, Berlin sanat ortamının modernleşme sürecinde önemli 
bir figürdür. Königsberg, Münih ve Paris’teki eğitimi, ona güçlü bir akademik 
temel kazandırmış; figürün canlı model üzerinden çalışılmasını sanat eğitiminin 
esası olarak konumlandırmıştır (Sojka 2009). Corinth’in “modernlik” anlayışı, 
geleneksel konuları güncel bir yorumla dönüştürmeye dayanır; soyut eğilimlere 
mesafelidir (Schubert 2010). 1911–12’de Berliner Secession’un başkanlığını 
üstlenmesi, onu dönemin modern sanat tartışmalarının merkezine yerleştirir 
(Wangeman 1914).

Resim 7: Paul, Bruno. 1901. 
“Malweiber.” Simplicissimus, 
sayı 15. Kaynak: http://www.
simplicissimus.info/uploads/tx_

lombkswjournaldb/pdf/1/06/06_15.
pdf (Son erişim: 20.08.2025).
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Dönemin sanat ortamı, kadın sanatçıların akademiye kabulü konusun-
da önemli tartışmalara sahne olmaktaydı. Geleneksel olarak erkek egemen 
olan sanat akademilerine kadınların girişi kısıtlı olsa da 1867’de Berlin’de 
ve 1882’de Münih’te kurulup yaygınlaşan önemli eğitim modellerinden biri 
“Kadın Akademileri” (Damenakademien) olmuştu. Bu kurumlar, resmi aka-
demilere kabul edilmeyen kadınlara yönelik sanat eğitimi sunarak önemli bir 
boşluğu doldurmuştur. Kadın Akademileri’nde figür ve nü çizimi, perspektif, 
sanat tarihi gibi temel derslerin yanı sıra seçmeli sanat dersleri de veriliyor-
du. 1894’te devlet desteğiyle büyüyen bu okullar, Almanya’nın farklı şehirle-
rinde benzer kadın sanat derneklerinin kurulmasına öncülük etmiştir (Herber 
2009, 35-36). Bu gelişmeler, kadın sanatçıların eğitim ve profesyonel kariyer 
yolunda ilerleme kaydettiğini gösterse de toplumda hâlâ çoğunlukla evlene-
ne kadar sanata ilgi duyan yetenekli amatörler olarak görülüyor, hatta kimi 
zaman küçümseniyorlardı. 

Bu küçümseme, dönem popüler kültüründe kullanılan aşağılayıcı 
terimlerde somutlaşmıştır. Örneğin, hiciv dergisi Simplicissimus’ta yayımlanan 
Bruno Paul’un karikatürü, “Malweiber” (Ressam Karılar) başlığını taşıyordu 
(Resim 7). Bu terim, kadın sanatçıları ciddiye almayan bir anlayışın ürünüydü. 
Karikatürün altındaki yazı ise bu yargıyı pekiştiriyordu: “Görüyorsunuz 
hanımefendi, iki tür kadın ressam vardır. Bazıları evlenmek ister, diğerlerinin 
ise yeteneği yoktur.”9 
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Gazeteci Fritz von Ostini de 1914’te kaleme aldığı yazısıyla “Malwe-
ibchen” (Ressam Kadıncık) terimini tanımlayarak bu toplumsal yargıyı gös-
termiştir. Behling ve Manigold’un aktardığına göre Ostini, bu kadınları, sana-
tı bir “bahane” olarak kullanarak geleneksel “iyi halli burjuva kadın tipi”nin 
yaşam tarzı ve dış görünüşünden sapan kişiler olarak nitelemiştir (2009, 12-
13).10 Ostini’nin tanımı, kadın sanatçıların ya toplumsal rollerden kaçtıklarının 
ya da ciddi bir sanatsal yetenekten yoksun olduklarının düşünüldüğünü açıkça 
ortaya koymaktadır. Tüm bu aşağılayıcı yaklaşımlara ve engellere rağmen pek 
çok kadın sanatçı kendi yollarını çizerek profesyonel sanat sahnesinde sağlam 
bir yer edinmeyi başarmıştır (Behling ve Manigold 2009). 

Lovis Corinth’in ise 1901 senesinde “Nü ve Portre için Bir Sanat 
Okulu” açacağını söyleyen ilanı yayımlaması (Resim 8) kendisinin bu 
dönemdeki kadın sanatçıların eğitimine verdiği desteği ve sanat eğitiminde 
bu alandaki ihtiyaca olan duyarlılığını göstermektedir.  15 Ekim 1901’de 
Klopstock Caddesi’ndeki evinde açtığı bu okula Kadınlar için Resim Okulu 

Resim 8: Lovis Corinth’in Resim Okulu 
Açacağı Hakkında İlanı. 

Kaynak: Katalog der Ausstellung der Berliner 
Secession. 1901. P. Cassirer, 126. https://

archive.org/details/katalogderausste3190berl 
(Son erişim: 06.03.2025).
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(Malschule für Weiber) adını vermiştir (Corinth 1926, 161).11 İlanda kadınlarla 
ilgili hiçbir kelimenin geçmemesi, Lovis Corinth’in bu tür bir okul açmanın 
yol açabileceği tepkilerden çekinmiş olabileceği düşüncesini doğurmaktadır. 

Corinth’in atölyesi, resmî kurumların katı müfredatından farklı olarak, 
çıplak modelin formları kavramada avantajlı görüldüğü (Corinth 1908, 15) 
ve öğrencilerin canlı modelle  çalışmaya hızlı yönlendirildiği bir yapıdaydı. 
Alfred Kuhn’un (1925, 77) belirttiği üzere, atölyenin açılmasıyla birlikte Batı 
Berlin’in “ödeme gücü yüksek” kesimi buraya ilgi göstermiştir; bu da okulun 
ücretli ve özel statüsünü doğrular. Corinth, kendi ders kitabı Das Erlernen 
der Malerei’da (1908, 8) resim yapmanın temel gerekliliklerini “yetenek, 
sıkı çalışma ve para” üçlüsü olarak tanımlamış; sanatsal becerinin perspektif, 
anatomi ve sanat tarihi gibi teorik derslerle desteklenmesi gerektiğini 
belirtmiştir. Buna karşın pratik uygulamada, anatomik bilginin çizim için 
mutlak bir zorunluluk olmadığını savunarak (Corinth 1908, 40), pedagojik 
yaklaşımını “görerek çizme” ilkesine dayandırmıştır. O, öğrencilerinden 
gözlerini kısarak (Augenblinzeln) ton değerlerini yakalamalarını (Corinth 
1908, 17-18) ve figürün karakterini akıcı, cesur fırça vuruşlarıyla (alla prima) 
yansıtmalarını bekliyordu (Corinth 1908, 57).

Corinth’in öğrencilerinden Charlotte Berend kısa sürede hem sanatçının 
eşi hem de düzenli modeli olmuş, aynı zamanda bağımsız üretimiyle Berlin 
sanat ortamında görünür bir konum elde etmiştir (Corinth 1958; Behling ve 
Manigold 2009, 76–77) (Resim 9 ve 10). Corinth’in kurduğu okul, kadınların 
sanat eğitimi almasının önündeki engellerin aşılmasına yönelik önemli bir 
adım niteliğindeydi. Ancak bu çaba, kadın sanatçıların erkek eğitmenlerle 
olan ilişkilerinde her zaman eşitlikçi bir zemini garanti etmiyordu. Charlotte 
Berend’in hem öğrenci hem de eş olarak Corinth’le kurduğu ilişki, bu çelişkili 
durumun dikkat çekici bir örneğini sunar.
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Corinth, Charlotte’nin “büyük bir zekâya ve ileri görüşlü bir bakış açı-
sına sahip” olduğunu belirterek ona duyduğu hayranlığı ifade etse de özellikle 
Walchensee manzaraları konusunda onunla rekabet etmekten çekiniyor ve 

Resim 10: Lovis Corinth, Eşi ve 
Şampanya Kadehi ile Otoportre, 

1902, tuval üzerine yağlı boya, 99 x 
109 cm, özel koleksiyon. Kaynak: 

https://www.wga.hu/frames-e.html?/
html/c/corinth/corint04.html (Son 

erişim: 24.11. 2024).

Resim 9: Lovis Corinth, Model 
ile Otoportre, 1903, tuval üzerine 

yağlı boya, 121 x 89 cm, Kunsthaus 
Zürich. Kaynak: https://collection.

kunsthaus.ch/de/collection/
item/5811/   (Son erişim: 30.05. 

2025).
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bu tür manzaraları yapmasını yasaklıyordu (Corinth 1926, 188; Behling ve 
Manigold 2009, 76-78). Griselda Pollock, kadınların sanattaki temsiline dair 
analizlerinde, özellikle kadının özel alanla (ev, aile, bakım) özdeşleştiril-
mesini, erkeklerin ise kamusal alanda (galeriler, sanat piyasası, entelektüel 
üretim) özgürce yer alabilmesini eleştirir (1988). Corinth’in bu müdahalesi, 
Charlotte’nin sanatsal özerkliğini kısıtlayan ataerkil bir kontrol mekanizması-
nı ortaya koymaktadır.	

Feminist sanat eleştirisi, sanat tarihinde kadının sıklıkla sanatçı-
öznenin karşısında pasif bir ilham perisi, model veya destekleyici bir eş olarak 
konumlandırıldığını, böylece kendi sanatsal kimliğinin ikincilleştirildiğini 
ortaya koymuştur. 1903 tarihli otoportrede (Resim 9) Charlotte, sırtı izleyiciye 
dönük bir biçimde sanatçıyı destekleyen edilgen bir figür olarak konumlanırken, 
aktif ve üretken özne Corinth’tir. Corinth’in bu tabloyu “dengeli kompozisyon” 
örneği olarak ders kitabında kullanması ise oldukça semboliktir (Corinth 1908, 
124). Burada savunulan estetik “denge”, aslında toplumsal olarak kadına 
atfedilen “kocasına destek olma” beklentisinin sanatsal bir ifadesine dönüşür. 
Bu yaklaşım, Charlotte’nin bireysel sanatsal kimliğinin evlilik kurumu içinde 
bastırılmasını normalleştirir ve evlilik kurumunun geleneksel cinsiyet rollerini 
yeniden üreterek kadınların mesleki özerkliğini nasıl tehdit edebileceğini 
ortaya koyar. Daha önce bahsi geçen, Corinth’in ona manzara resmi yapmayı 
yasaklaması da bu teorik çerçevenin pratikteki en somut kanıtlarından biridir.

Corinth’in Charlotte tasvirleri, sanatçı-model ve karı-koca arasındaki 
karmaşık güç dengelerini ortaya koyar. “Eşi ve Şampanya Kadehi ile Otoportre” 
(Resim 10) resmindeki bilinçli ışık kullanımıyla Charlotte’nin göğsünün 
aydınlatılıp Corinth’in yüzünün gölgede bırakılması ve sanatçının elinin 
eşinin göğsünde konumlanması gibi detaylar, Charlotte’nin bedeni üzerindeki 
mülkiyet ve kontrol iddiasını güçlü bir şekilde simgeler. Bu yaklaşım, 
Charlotte’nin öznelliğini ifade etmekten ziyade, onu Corinth’in sanatsal 
vizyonu ve arzusu için bir nesne olarak sunar. Oysa Charlotte bağımsız ve 
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yetenekli bir ressamdır; Corinth’in onu “öğrenci-eş-model” üçgeninde tekrar 
tekrar erotize edilmiş pozlarla sunması, sanatsal üretimdeki güç ilişkilerini 
açığa çıkarır. Sanat eğitimiyle açılan kapılar, kimi zaman eşitlik hayaline çıksa 
da ardında halen dönemin kadınlara biçtiği rollerin gölgesini taşımaktadır. 

Belkıs Mustafa’nın Nü Pratiği

İstanbul ve Berlin’deki atölye deneyimleri, Belkıs Mustafa’nın sanatsal 
kimliğinde pedagojik ve ekonomik açıdan farklılaşan iki eğitim modelini bir 
araya getirir. Mihri’nin atölyesi, canlı model kısıtlılığına karşı alçı heykeller 
ve anatomi dersleriyle alternatif çözümlerin üretildiği, devlet himayesinde bir 
yapı iken (Antmen, 2016); Corinth’in okulu, canlı modelle çalışmanın standart 
olduğu, öğrencilerin ücret karşılığı katıldığı özel bir atölye statüsündedir 
(Uhr, 1990). Belkıs, İstanbul’da edindiği kurumsal disiplini, Berlin’de devlet 
bursunun sağladığı imkânla dahil olduğu bu profesyonel ortamdaki teknik 
çeşitlilikle birleştirmiştir. Dolayısıyla sanatçının nü pratiği, İstanbul’daki 
sınırlılıkları aşma çabası ile Berlin’deki özgürlük alanının teknik bir yetkinliğe 
dönüşmesiyle kendine has bir karakter kazanmıştır.

Belkıs Mustafa’nın Osmanlı ve Almanya’da aldığı eğitimin sanatsal 
pratiğine yansıması en belirgin şekilde nü çalışmalarında görülür. Bu eser-
ler, onun hem edindiği teknik beceriyi hem de bir sanatçı olarak benimsediği 
duruşu anlamak için kilit bir rol oynar. Sanatçının kadın bedenine yaklaşımı, 
özellikle “Nü (Oturmuş Kadın)” (Resim 11 ve 12) adlı füzen çalışmalarında 
belirginleşir. Figür, rahat ancak kendinden emin bir oturuşla, zorlama bir poz 
verilmeden resmedilmiştir. Bu yaklaşım, Mihri’nin Aynalı Gözde resminde 
(Resim 6) gördüğümüz, izlendiğinin farkında olan ama edilgenleşmeyen kadın 
imgesiyle paralellik gösterir. Belkıs, hocası Mihri’den edindiği bu ‘özneleşen 
kadın’ bilincini, teknik bir yetkinlikle birleştirmiştir. Füzenin sunduğu yumu-
şak geçişler, figüre hacim ve derinlik katarken, ışık-gölge dengesi kompozis-
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yona dramatik bir etki verir. Bakışının izleyiciden kaçması, onu Tiziano’nun 
“Urbino Venüsü” (Resim 13) ya da Ingres’nin “Büyük Odalık” (Resim 14) gibi 
erkek bakışı için üretilmiş klasik temsil biçimlerinden bilinçli bir şekilde ayı-
rır. Belkıs’ın figürü, fetişleştirilmiş bir arzu nesnesi yerine kendi iç dünyasına 
sahip bir özne olarak var olur.

Resim 11 ve 12: 
Belkıs Mustafa, Nü 
(Oturmuş Kadın), 

kağıt üzerine füzen, 
68 x 41 cm, MSGÜ 
İstanbul Resim ve 
Heykel Müzesi. 

Kaynak: Ayan, Aydın 
ve Katipoğlu Kaya, 
Halenur, ed. 2006. 

Canlı Modelin Sanat 
Eğitimindeki Yeri 

Panelleri ve Sergisi. 
Yapı Kredi Yayınları.

Resim 13: Vecellio Tiziano, 
Urbino Venüsü, 1538, tuval 
üzerine yağlı boya, 119 x 

165 cm, Galleria degli Uffizi. 
Kaynak: https://www.wga.
hu/frames-e.html?/html/t/

tiziano/08/08urbin.html (Son 
erişim: 31.06.2025)
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Belkıs’ın erkek nü çalışmaları ise bu yaklaşımı daha da ileri taşır. 
Sanatçının “Erkek Nü” (Resim 15) ve “Orta Yaşlı Erkek” (Resim 16) adlı 
çalışmalarındaki güçlü ve net çizgiler, Corinth’in Das Erlernen der Malerei 
kitabında vurguladığı “formu ışık ve gölge değerleri üzerinden inşa etme” il-
kesiyle örtüşür (Corinth 1908, 17-18). Belkıs, derin tonlamaları kullanarak, 
Corinth’in öğrencilerine öğrettiği gibi anatomik detaylarda kaybolmak yerine 
figürün kütlesel varlığını ve karakterini “görerek” yansıtmıştır. Sanat tarihin-
de, John Berger’ın (1972) analiz ettiği gibi, ataerkil bakış rejiminde erkekler 
aktif olarak bakan, kadınlar ise pasif olarak bakılan konumundadır. Özellikle 
klasik Avrupa resminde kök salmış bu yaklaşım, kadını genellikle bir nesne 
olarak konumlandırmıştır. Belkıs Mustafa’nın yirminci yüzyıldaki pratiği, bu 
yerleşik dinamiğe bir meydan okuma niteliği taşır. Bakışını bir “özne” olarak 
erkeğe yöneltmesi, sanat tarihinde kadınların edilgen model konumundan, ak-
tif ve gözleyen sanatçı konumuna geçişinin önemli bir örneğini oluşturur.

Resim 16: Belkıs Mustafa, 
Orta Yaşlı Erkek, 1919-21, 
yağlı kömür kalem, 70x50 
cm. Kaynak: Mutlu, Asım. 

1985. “Belkıs Mustafa”, Sanat 
Dünyamız 33.

Resim 14: Jean-
Auguste-Dominique 

Ingres, Büyük Odalık, 
1814, tuval üzerine 

yağlı boya, 91 x 
162 cm, Musée du 
Louvre. Kaynak: 
https://www.wga.

hu/frames-e.html?/
html/i/ingres/05ingres.

html (Son erişim: 
31.06.2025)
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Griselda Pollock’un (1988) vurguladığı gibi, kadınların kamusal 
alana ve sanatsal üretime erişim kısıtlamalarına rağmen, Belkıs’ın sanatsal 
yolculuğu bu engelleri aşan kritik fırsatlar sunmuştur. Mihri’nin kadınların 
sanat eğitimi alma imkânına kavuşmasında önemli bir rolü olsa da, Osmanlı 
İmparatorluğu’nda kadınların canlı modelden çalışma imkânları kısıtlıydı. 
Belkıs’ın Almanya’da Lovis Corinth’in atölyesinde, erkek çıplak modelden 
çizim yapabilmiş olması, onun sanatsal gelişiminde ufuk açıcı bir fırsat 
yakaladığını gösterir. Bu durum, Linda Nochlin’in kadın sanatçıların deha 

Resim 15: Belkıs Mustafa, 
Erkek Nü, tarihsiz, kağıt 
üzerine füzen, 45 x 60 

cm, Merey Koleksiyonu. 
Kaynak: Ahu Antmen. 
2016. Üryan, Çıplak, 

Nü: Türk Resminde Bir 
Modernleşme Öyküsü. 

Pera Müzesi Yayını, 90.

 

Resim 16: Belkıs Mustafa, 
Orta Yaşlı Erkek, 1919-21, 
yağlı kömür kalem, 70x50 
cm. Kaynak: Mutlu, Asım. 
1985. “Belkıs Mustafa”, 
Sanat Dünyamız 33.
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eksikliğinden ziyade kurumsal engellerle karşılaştığına dair tezini destekler 
niteliktedir. Belkıs, sanatçıların erkek modelle çalışma konusundaki 
“tereddütlerini” aşan bir dönüm noktasına ulaşmıştır.

Belkıs’ın erkek nü çalışması, önceki kuşak kadın sanatçıların karşılaştığı 
sınırlamaları aşma çabası olarak okunabilir. Bu pratik, onun sadece “feminen” 
kabul edilen konularla sınırlı kalmayı reddettiğini değil, aynı zamanda 
sanatın geleneksel olarak erkeklere atfedilen en temel ve zorlu alanlarına da 
talip olduğunu gösterir. Mihri’nin muhafazakar bir toplumda yarattığı sınırlı 
özgürlük alanı ile Corinth’in daha serbest ama potansiyel olarak ataerkil bir 
bakış sunan atölye pratiği arasında Belkıs Mustafa, edindiği bu eğitimi kendi 
sanatsal ifadesini pekiştirmek için bir araç olarak kullanmıştır. Bu durum, 
Belkıs Mustafa’nın sanatında Mihri ve Corinth’in etkilerinin pasif bir alımdan 
ziyade, bilinçli bir sanatsal gelişim sürecinin parçası olduğunu göstermektedir. 
Onun nü çizimleri, yalnızca sanatsal yeteneklerinin bir göstergesi olmakla 
kalmaz, aynı zamanda yirminci yüzyıl başı sanat tarihinde kadınların ataerkil 
yapı içinde kendilerine bir üretim alanı açma ve sanatsal yetkinlik arayışının 
güçlü bir temsilidir.

Sonuç

Bu makale, Belkıs Mustafa’nın sanatını, özellikle de nü çalışmalarını, onun 
Osmanlı’dan Cumhuriyet’e uzanan bir geçiş döneminde hem bir sanatçı 
hem de bir kadın olarak verdiği varoluş mücadelesinin bir yansıması olarak 
yeniden değerlendirmiştir. Sanatçının Mihri’nin atölyesinden Lovis Corinth’in 
atölyesine uzanan yolculuğu, onun kurumsal engelleri aşma ve sanatsal 
yetkinliğini kanıtlama arzusunu ortaya koymaktadır. Bu bağlamda, Almanya’da 
gerçekleştirdiği nü çalışmaları sadece birer desen olmanın ötesinde, Belkıs 
Mustafa’nın sanat tarihindeki geleneksel “seyirlik nesne” rolünü reddedip, 
“bakan özne” konumunu talep etme sürecinin somut belgeleridir.
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Bu çalışmanın bulguları, Belkıs Mustafa’nın Almanya’daki erkek nü 
pratiğinin, dönemi açısından sıra dışı ve ileriye dönük nitelikler taşıdığını 
düşündürmektedir. Sanatçının bu üretiminin yaşadığı dönemde İstanbul sanat 
çevrelerinde ne ölçüde yankı bulduğuna dair kesin yargılara varmak, dönemsel 
alımlama verilerine dayalı daha kapsamlı araştırmaları gerektirse de eldeki 
veriler onun sanatı toplumsal kısıtlamaların ötesinde, evrensel bir disiplin 
olarak kavradığını kanıtlamaktadır. Bu bağlamda makale, Belkıs Mustafa’yı 
Türk sanat tarihinde sadece bir isim olarak anmanın ötesine geçerek, onun 
pratiğini kadın sanatçıların mesleki eşitlik ve sanatsal ifade özgürlüğü 
arayışının erken ve nitelikli bir örneği olarak konumlandırmaktadır.

Ancak bu analiz, Belkıs Mustafa’nın kariyerine dair kritik bir soruyu 
gündeme getirir: 1987 sergisi üzerine yapılan röportajda “ustalıkla çizilmiş 
çıplaklar”ın varlığına dikkat çekilmesi ve Mutlu’nun da bu eserlerdeki 
anatomi yetkinliğini teyit etmesine rağmen (“Bilinmeyen bir sanatçı”, 6), 
sanatçı yaşadığı dönemde neden bu eserleri kamusal alanda sergilemekten 
imtina etmiştir? 1922-1924 yılları arasındaki Galatasaray Sergileri’ne sunduğu 
eser listelerinde, Almanya’da yoğunlaştığı nü çalışmalarına rastlanmaması, 
sanatçının İstanbul’un muhafazakâr sanat ortamında otosansür uygulamış 
olabileceğini düşündürmektedir.

Bu nedenle, Belkıs Mustafa’nın sanatsal kimliğini bütüncül bir şekilde 
değerlendirmek, kamusal alandaki temsili ile atölyesindeki üretim pratiği 
arasındaki farklılaşmayı anlamlandırmayı gerektirir. Bu durumun analizi, 
sanatçının sanatı evrensel bir disiplin olarak kavrayan kimliğini ne kadar 
bilinçli bir şekilde inşa ettiğini ortaya koyacaktır. Mutlu ailesinde bulunan 
defterlerin ve özel koleksiyonun bu gözle incelenmesi, sanatçının tarihteki bu 
boşluğunu dolduracak en önemli adımı oluşturmaktadır.

1	 Osmanlı modernleşmesinde Batılı tarzda resim sanatının temelleri, Mühendishane-i 
Bahr-i Hümâyun ve Mekteb-i Harbiye gibi askerî okulların müfredatına giren “hendese” 
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(geometri) ve teknik resim dersleriyle atılmıştır. Askeri strateji gereği arazi yapısını ve 
topografyayı doğru aktarmak amacıyla verilen bu harita ve krokisi çizim eğitimleri, subaylara 
perspektif, ışık-gölge ve doğayı gözlemleme yetisi kazandırmış; bu teknik formasyon zamanla 
sanatsal bir üsluba evrilerek “Asker Ressamlar” kuşağını doğurmuştur (Bileydi Koç 2022, 
173-177). Binbaşı Mustafa Nurettin Bey’in haritacılıktaki mahareti, teknik çizimi sanatsal bir 
temele dönüştüren bu köklü askeri eğitim geleneğinin bir uzantısı olarak değerlendirilmelidir.

2	 Maarif Nezareti’nin sanatçı yetiştirme politikası, “Avrupa Müsabakası” (Konkuru) 
adı verilen ve Akademi tarafından yürütülen merkezi bir sınav sistemine dayanmaktaydı. Bu 
yapıda temel ölçüt üstün yetenek ve akademik başarı; amaç ise Batı’daki sanat merkezlerinde 
(Paris, Münih, Berlin) ihtisas yaptırarak ülkeye donanımlı sanat eğitimcileri kazandırmaktı 
(Dilmaç 2012, 88-100). 1835’ten itibaren askeri okullarla başlayan gençlerin eğitimleri 
için Avrupa’ya gönderilmesi geleneği, Meşrutiyet ve Cumhuriyet dönemlerinde sivil sanat 
eğitiminin de temelini oluşturmuştur (Bileydi Koç 2022, 175). Belkıs Mustafa, bu bürokratik 
geleneğin I. Dünya Savaşı yıllarındaki bir örneği olarak Almanya’ya gönderilmiştir. 
Kendisinden önceki kuşaktan İbrahim Çallı ve Namık İsmail gibi sanatçılar Paris’te eğitim 
görürken savaş nedeniyle yurda dönmek zorunda kalmışlardır (Dilmaç 2012, 87); Belkıs 
Mustafa’nın eğitimi ise savaş koşullarında müttefik Almanya’da devam etmiştir.

3	 Katalogların asılları için bakınız: 

Türk Ressâmlar Cemiyeti tarafından Dördüncü Galatasaray Resim Sergisi, salon 1338. Ali 
Şükrü Matbaası, 1338 [1922]. Sergi kataloğu.

Türk Ressâmlar Cemiyeti Beşinci Sanâyi-i Nefîse Sergisi, Galatasaray Sultânîsinde. Kâğıtçılık 
ve Matbaacılık Osmânlı Anonim Şirketi, 1339 [1923]. Sergi kataloğu.

Türk Ressâmlar Cemiyeti Altıncı Resim Sergisi. Matbaa-i Millî, 1340 [1924]. Sergi kataloğu.

4	 Ahu Antmen, Türkiye’de “nü” kavramının yerleşme sürecinde terminolojik bir 
çeşitlilik yaşandığına dikkat çeker. Erken dönem sergilerinde İbrahim Çallı ve Namık İsmail’in 
eserleri bazen “Nü”, bazen “Üryan” başlıklarıyla sergilenirken, Melek Celal Sofu’nun eserleri 
için “Çıplak” ifadesinin kullanıldığı görülmektedir (Antmen 2016, 53). Bu durum, Batılı sanat 
terimlerinin yerel dile adaptasyon sürecindeki geçişliliği gösterir.

5	 Bu makalede, anlatım bütünlüğü sağlamak amacıyla sanatçıdan “Ressam Mihri” 
olarak bahsedilecektir. Sanatçı, hayatı boyunca kullandığı farklı soyadları nedeniyle 
kaynaklarda Mihri, Mihri Müşfik, Mihri Rassim, Mihri Rassim Pasha, Mihri de Rassim Virzi, 
Prenses Alciba Rassim Pacha gibi çeşitli isimlerle anılmaktadır (Tongo ve Dağoğlu, 2019).

6	 Ahmet Kamil Gören makalesinde 1905 yılında Sanayi-i Nefise Mektebi’nde eğitime 
başlayan Hikmet Onat’ın bir mektubunu paylaşmıştır. Bu mektuba göre erkek sanatçılar çıplak 
kadın modeli kullanmakta zorlanmış, cesaret edip ancak giysili modellerle çalışabilmişlerdir 
ve model olarak getirilen bir çingene kızının müzeden çıkarılması istenmiştir. Sanatçılar ancak 
Paris’e gönderilince orada kadın modellerle rahatça çalışma imkânı bulmuşlardır (Gören 
2003, 50-52). Bu mektupta sanatçıların (erkek dahi olsalar) çıplak modelle çalışma konusunda 
sıkıntı çektiklerini anlayabiliyoruz.
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7	 Fotoğrafın aslı Taha Toros arşivindedir. Bu fotoğraf da dahil olmak üzere arşivdeki 
belgelere erişmek için Marmara Üniversitesi Kütüphanesi’ne e-posta atıldığında 16.12.2024 
tarihinde şu e-posta ile tarafımıza cevap verilmiştir:

“…Diğer özel arşivlerde olduğu gibi Taha Toros Arşivine ait dijital veriler de kurum bünyesinde 
bulunan sunucularda yedeklenmiş ve tarafımıza intikal ettiği  haliyle muhafaza edilmiştir. 
Bu arşivlerin, uygun araştırma  ortamlarıyla, akademisyen ve araştırmacıların hizmetine 
sunulması bizim  de en birincil hedeflerimizdendir. Ancak özel arşivlerin tasfiyesiyle  ilgili 
hukuki süreç devam etmektedir. Aynı zamanda gerek gelen talepler,  gerekse yapılan 
analitik incelemelerde Kişisel Verileri Koruma Kanunu  kapsamında bulunan ve üçüncü 
şahısları ilgilendiren bilgiler tespit  edilmiş; dijital arşivin bu kapsamda yeniden gözden 
geçirilmesi gerekliliği ortaya çıkmıştır. Buna istinaden olumsuz bir durumla karşılaşmamak 
için, geçici olarak, hizmete sunulan özel arşivlerin dijital datası erişime kapatılmış ve analitik 
tasnif ve incelemeye alınmıştır.”

8	 Toros’un İlk Kadın Ressamlarımız kitabında ismini belirttiği Berlin Güzel Sanatlar 
Akademisi’nin günümüzde hâlâ var olup olmadığı veya hangi isimle varlığını sürdürdüğü 
şu an tarafımızca tespit edilememiştir. Universität der Künste Berlin (2001 yılına kadar adı 
Hochschule der Künste) veya Akademie der Künste olması muhtemeldir.

9	 Aksi belirtilmediği sürece çeviriler tarafıma aittir. „Sehen Sie, Fräulein, es giebt zwei 
Arten von Malerinnen: die einen möchten heiraten und die anderen haben auch kein Talent.“ 

10	 “Malweibchen”, so war zu lesen, nenne der Münchner “so ziemlich alles, was ihm 
an weiblichen, meist jüngeren Wesen begegnet, die sich unter irgend- einem künstlerischen 
Vorwand im schönen München ausleben und in Lebensführung und Exterieur vom 
gutbürgerlichen Frauentypus abweichen.”  

11	 Almancada kadın sanatçıları niteleyen bu terimler, yüzeysel olarak benzer görünse 
de dönemin dilsel ve sosyal bağlamında önemli nüanslar barındırmaktadır. Malweiber, kök 
kelime olan “Weib”in (kadın/karı) kaba ve saygısız anlamından güç alırken; Malweibchen, 
küçültme eki “-chen” aracılığıyla sanatçıları ciddiye alınmayacak “ressamcıklar” olarak 
konumlandırarak patronluk taslayan bir tavır sergiler. Öte yandan, bir okulun resmi adı olan 
“Malschule für Weiber” (Kadınlar için Resim Okulu) gibi bir ifadede aynı kök kelimenin 
kullanılması, hakaret amacı taşımaz. Bu kullanım, kelimenin halk dilindeki aşağılayıcı 
anlamından sıyrılarak, dönemin daha muhafazakâr ve resmi idari dilinde sadece hedef kitleyi 
tanımlayan teknik bir terim olarak yer bulduğunu göstermektedir. Bu durum, bir kelimenin 

anlamının niyet ve bağlama göre nasıl değişebileceğinin bir kanıtıdır. 
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