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Resimde miizigin etkilerinin, bu iki sanat arasindaki tarihsel ve
bicimsel iliski baglaminda incelendigi bu calismada hareket alanimiz 20.
Yiizyillin ilk yarisidir. Gerek resimde gerekse miizikte yasanan koklii
degisimlerin 20. yiizyilin baslarinda meydana gelmesi tarihsel sinirlandirmada
etken olmustur. Calisma igerisindeki onemli bir diger sinirlandirma iizerinde
durulacak ressamlarin belirlenmesi hususundadir. inceleme alam olarak, soyut
resmin Onciilerinden 20. yiizyll sanatinda 6nemli bir yere sahip Vasily
Kandinsky ve Kandinsky ile ayn1 donemde yasamis kendine 6zgii resimsel
iislubu ve yap1 ¢oziimlemeleri ile sanat tarihi i¢inde kendine hakli bir yer

edinmis Paul Klee secilmistir.

Ozelikle 20. yiizyilin ilk yaris1 resim miizik iliskisi acisindan oldukca
hareketli bir donemdir ve elbette ki bu etkilesim siireci yalnizca bu iki sanatci
ile stmrli degildir. Oyle ki dénemde kurulan ve her iki sanatcimin da iiyesi
oldugu Der Blaue Riter sanat gurubu, sanatlar aras1 etkilesimi
desteklediklerini gdsteren yayinlar yayinlamislardir. Aynt donemde yasamis,
ayn1 derneklere, calisma gruplarina iiye, kisisel iligkileri kuvvetli olan Klee ve
Kandinsky’nin miizige yaklasimlar1 ve kendi sanatlarinda birer ara¢ olarak
kullanma sekillerinin farkliligi dikkat cekicidir. Bununla birlikte her iki
sanat¢inin da cocuklugundan itibaren miizik egitimi almis olmalar1 ve miizigi

hayatlarindan ¢ikarmamalar1 onemlidir. Miizik ile bu kadar i¢ i¢e olan bu
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sanat¢ilarin her iki sanat tizerine soylemlerinin coklugu, arastirma siiresince
siklikla bu sanatcilarla karsilasilmasina neden olmustur. Bu sdylemlerin
coklugu, kaynak sikintis1 cekilen bir alanda bizi bu iki sanatciya yonelten

teknik nedenlerden biridir.

Calismanin ilk boliimiinde, resim ve miizik arasindaki etkilesim
hakkinda tarihsel boyut gz Oniinde tutularak genel bir giris yapilmistir. 20.
yiizyila kadar gelen siire icinde bu iki sanatin birbirine yakin durdugu
donemler, sanatgilar iizerinden verilecek orneklerle ortaya konularak konuya

yakinlik kazandirilmaya caligilacaktir.

Ikinci bolimde ise resim ve miizikte ortak kavramlar iizerinde
durulacaktir. Resim ve miizigin kendi sanatsal dzellikleri baglaminda bir iligki
kurulmaya calisilacak, sanatsal yapiy1r olusturmak icin kullanilan armoni,
kompozisyon, zaman-mekan gibi ortak kavramlarin her iki sanat i¢in ifade

ettigi degerler tespit edilmeye calisilacaktir.

Uciincii boliimde ise oncelikle inceleme alanimiz olan 20. yiizyilda
resimde ve miizikte olan gelisimler aktarilacaktir. Resimde natiiralist
anlayistan soyuta gecisin, miizikte de tonal sistemden atonal sisteme gegisin
baz1 noktalarda bu sanatlarin etkilesimine katkida bulunuldugu diisiincesi ile
bu gelisimler ortaya konacaktir. Her iki sanatinda kendi sistemlerinde
yaptiklar1 bu kokli degisimin ortak amaci sanatin arilastirilmasi cabasidir. 20.
yiizy1lda yasanan sanatsal gelisimin ardindan bu donemde yasamis ve resim
miizik iligkisi lizerine g¢aligmalar1 bulunan Klee ve Kandinsky iizerinde
durulacaktir. Klee ve Kandinsky’in kendi sanatlarina bakisi, miizige bakislari,

miizigi kendi sanatlarinda kullanma bi¢imleri ortaya konacaktir.
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Bu calismada amaglanan resim miizik iliskisine bicimsel bir
yaklagimla, iliskinin varlik nedenlerinin ortaya konmasidir. Daha 6nce konu
tizerinde yapilan caligsmalarin, farkli bakis acilarinin  azligi da bizi konuya

yonelten bir diger etkendir.



ABSTRACT

THE EFFECT OF MUSIC IN THE TWENTIETH CENTURY
PAINTING AND THE ANALYSIS OF THIS EFFECT FOCUSING ON
KLEE AND KANDINSKY

The scope of this study, which analyses the effects of music on
painting in terms of historical and structural relationships between the
aforementioned fields of art, is the first half of the twentieth century. There
occurred some radical changes both in painting and in music at the beginning
of the twentieth century, and that fact has become a factor determining the
period which must be dealt in this study. Another important limitation is about
the painters whom are concerned in the study. Vasily Kandinsky, one of the
foremost abstract painters who has a significant role in the twentieth century
art, and Paul Klee, lived in the same period as Kandinsky and became a focal
figure in the history of art with his characteristic style and structural analyses,

have been selected for the purpose of the study.

Especially the first half of the twentieth century is a very active period
for painting and music relationship, and of course, this interaction is not only
limited to these two painters. Der Blaue Riter, an art association which was
established in this period and both Kandinsky and Klee were its members,
published many articles which show their support for this interdisciplinary
mutual effect. Despite living in the same period, being the members of the
same associations and workshops, and having strong relationships with each
other, there are striking differences between Klee’s and Kandinsky’s
approaches towards music and the way they used music as a tool in their art.

In addition to this, it must be highlighted that both of the painters had musical
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training in their childhood and then kept music as a part of their lives.
Kandinsky’s and Klee’s musical views found expression in their arts, and the
huge number of their explanations for music and painting has led the
researcher often encounter these two painters throughout the literature review.
That is also a reason for focusing on these two painters in this field, where

there is a lack of sufficient resources.

In the first chapter of this study, a general introduction to the research
subject has been made by considering the historical aspect of painting-music
interaction. The subject has been tried to be made familiar by means of
presentations of the periods when the two fields of art approached to each

other and the artists exemplifying the key points.

In the second chapter, the shared concepts of painting and music are
presented. A relationship between the artistic features of painting and music is
tried to be established. Additionally, the values of these shared concepts such
as harmony, composition, time-place are tried to be determined for both fields

of art.

In the following chapter, firstly the evolutions both in painting and
music in the twentieth century, which is the research period of this study, are
underlined. With the idea that the move from the naturalistic view to the
abstract in the field of painting and the move from the tonal system to the
atonal system in the field of music have supported the interdisciplinary mutual
effect in some cases, the evolutions are displayed. The shared purpose of
making some radical changes in the systems of painting and music is the
intention to purify art. After covering the artistic development in the twentieth
century, Klee and Kandinsky, the painters who lived in this period and have

some works about painting and music relationship, are presented. Klee’s and
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Kandinsky’s views about their own art and about music, and the ways they

use music in their art are also highlighted in this chapter.

The purpose of this study is to express the reasons for the existence of
the relationship between painting and music through a structural approach.
The limited number of studies on this subject and the limited number of
different approaches to the subject are other reasons which directed the

research interest on this subject.
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ONSOZ

Bu calismada 20. yy.’da resimde miizigin etkisini Klee ve
Kandinsky’nin sanat anlayislar1 cercevesinde incelemeye calistik. Calisma
stiresince resim ve miizik iliskine yonelik temel kaynaklarin azligi ve farkli
bakis acilarn ile olusturulmus calismalara ulagsmak Onemli bir engel teskil

etmistir.

Bu calismada oOzellikle yabanci dildeki kaynaklara ulasmam
konusunda yardimlarindan dolay1 Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi
Sanat Tarihinden Do¢. Dr. Usun Tiikel’e ve yabanci dildeki kaynaklarin
¢oziimlenmesine yarimci olan Dokuzeyliil Universitesi Yabanci Diller Yiiksek
Okulu Ogretim Gorevlilerinden Asli Ertiirk’e tesekkiir ederim. Ayrica calisma
sliresince titiz bilimsel tavriyla, konuya farkli acilardan bakmam konusunda

beni yonlendiren danigmanim Prof. Dr. Bahadir Giilmez’i saygi ile aniyorum.
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GIRIS

20. ylizy1l her ag¢idan hizli degisimlerin yasandigi bir ylizyildir. Birbiri
ardina gelen bilimsel ve teknolojik buluslar, yasanan toplumsal olaylarla
stirekli hareket halindeki bir diinya icinde bu hareketlilikte sanat kendi besin

kaynag1 olan topluma kayitsiz kalamazdi.

20. yizyilim hemen basinda bilim adamlarinin  maddenin
parcalanabilirligi {izerine calismalari, atomun parcalanmasi, Einstein’in
gorelilik kurami gibi Onemli gelismeler insanin gergekligin algilanmasi
konusunda kafasinin karismasina, o giine kadar bilinenlerin alt iist olmasina
neden olmugtur. Bu ve bunu gibi bir ¢cok degisiklik sanatcilar1 da etkilemistir.
Sanat nerede ise varliginin ilk yillarindan itibaren siirekli degisen ama hicgbir
zaman kaybolmayan 6zne- nesne iliskisi i¢inde gelisimini siirdiirmiistiir. Bu
diyalektigin kokeni Antik Yunana kadar uzanmaktadir. 20. yiizyila kadar
gelen siirecte kimi zaman 6znel kimi zaman nesnel tutum agirhik kazanmigtir.
20. ylizyila gelindiginde resim sanat1 yiizyillar boyunca gelisiminde varligim
koruyan natiiralist resim anlayisini terk etmek iizeredir. Algr gelisimi ile
beraber siirekli degisen gerceklik kavrami yiizyilin baginda koklii bir degisime
ugramistir. Artik gergegin goriinenden farkli bir sey oldugu savi agi
basmaktadir ve salt gercege ulagsmak ana ereklerden biri olmustur. Yine bu
donemde Freud’un biling iizerine calismalarn da bu gergeklik arayisinda hem

bir neden hem de bir yol gosterici durumundadir.

Bu déneme kadar yasanan her gelismenin birikimi artik natiiralist resmin
Oonem kaybetmesine neden olmustur. Ciinkil bir¢ok sanat¢iya gore natiiralizm,
empresyonizm ile ulagmasi gereken son noktaya ulagmistir.



Bundan sonra natiiralist tavir icinde yapilacak her sey sanatin kendini
tekrarlamasi1 olacaktir. Bu arada goz ardi edilmemesi gereken onemli bir
teknolojik gelisme vardir ki o da fotograf makinesinin bulunmasidir. Fotograf
makinesinin goriineni aynen aktarma yetenegi, resmin o giine kadar ki
betimleme gorevini elinden almistir. Bu durum da resmin kendi igine
donmesinde ki 6nemli etkenlerden biridir. Resim sanat1 ilerleyebilmek igin ve
degisen gercekligi yakalayabilmek icin kendi bigimsel sorunlarina doner iste

bu donemdir ki resim artik natiiralizmden soyut sanat anlayisina gegmistir.

Bu donemde yasanan ve sanat anlayisinda etkili olan bir diger 6nemli
durumda farkli inang¢ sistemlerinin 6nem kazanmasidir. Kurulan teozofi
dernekleri sanatgilart farkli bir cati altinda toplamaktadir. Teozofinin inang
sistemi degisen gerceklik- goriinenin arkasindaki gergeklik- anlayisim
destekler durumdadir. Bu sistemde yaratici bir tanr1 varliginin yerine varolan
her seyin, tiim kainatin birlesiminin tanr1 oldugu inanci konulmustur. Bu
inaniga gore, bu durumda, insan da tanrinin bir parcasidir. Bu da insana daha
mistik ve ruhsal yonden daha giiglii bir varlik oldugunu diisiindiirmektedir.
Insanin gercege ulagmasi igin giicii kendi icindedir. Tinsel olana ulasma
cabasi, bu gerceklik anlayis1 sanatcilan etkilemis ve diisiinsel olarak soyut
sanatin gelisimin de etken olmustur. Bu donemde yasayan bir ¢ok sanatci

Klee, Kandinsky, Jawlensky, Shonberg, Skrabin vb.. etkilemistir.

Bu asamada biitiin bu gelismelerden etkilenen baska bir durum soz
konusudur. Bu da sanatlarin arasindaki cizgilerin giderek belirsizlesmesidir.
Bu calismanin inceleme alani olan resim ve miizik sanatinin arasindaki iliski
20. yiizyilda ortaya ¢ikmis bir iliski degildir. Her iki sanat da zaman zaman

birbirine yaklagsmistir. Yasanan sanatsal degisimler, ortaya cikan akimlar her



iki sanat da benzer bicimsel degisimlerle etkilenmislerdir. Ancak bu etkilesim
20. yiizyllda daha siddetlidir. Bunun en O6nemli nedenlerinden biri
Kandinsky’nin soylemi ile “anitsal sanata ulasma” cabasidir. Biitiin sanatlar
kendi bicimsel yapilarimi birbirleri ile karsilastirarak gelistirirlerse sanat salt

olan, yiice olan, anitsal sanata ulasacaktir.

Bu ¢alisma i¢inde resim ve miizik iligkisinin varliginin kanitindan ¢ok
bu iliskinin varlik nedenleri ve bigimsel c¢oziimlemesi iizerinde durulmak
istenmistir. Klee ve Kandinsky gibi donemde ve iki sanat arasindaki iliski
bazinda 6nemli olan iki sanat¢i lizerinden bu iligski ¢oziimlenmeye c¢aligilmak

ve sanatcilarin bakis acilarini ortaya koymak bizim icin 6nemlidir.

Calismanin sonunda ulasilmak istenen, 20. yiizyilin her iki sanatin
gelisiminde yarattigir kosutluklarin ortaya konmasi ve miizigin 20. resminin
gelisimde ki ve degisimindeki etkilerinin bulgulanmasidir. Klee ve
Kandinsky’nin donemsel yakinliklar1 bazinda bu iliski karsisindaki duruslar
ve benzer amaglara farkli yollardan ulasma istekleri bizim i¢in Onemli ve
dikkat cekicidir. Resim miizik iliskisine farkli bakis acilarindan yaklagan
kaynaklarin azlig1 ve dilimizde yayinlanan kaynak azligi ¢calismadaki zorunlu

sinirlandirmalardandir.



BiRiNCi BOLUM
RESIM MUZIK iLiSKiSi
1. RESiM MUZIK iLiSKiSINE GENEL BAKIS

Calisma alam1 hakkinda genel bir bilgiye sahip olmak amaciyla
hazirlanan bu boliimde sanat tarihi icinden verilecek ornekler cergevesinde,

resim- miizik iligskisine genel cercevede, bir giris yapilacaktir.

Insan algisinin degisimi sanat1 etkiler. Ciinkii algilamanin asir1 hassas
bir noktasinda sanatsal eylem ortaya c¢ikar. Bu algi degisimi sanatin
ilerlemesinde, degisiminde Onemli bir etkendir. Algilamanin gelisimi sanati
ilerledigi yolda soyut kavramina gotiirmiistir. Resim- miizik sanatlarinin
birbirine kosut gelisimleri tam da bu noktada daha da yakinlik kazanmaya
baglamistir. Resim sanatinin natiiralist tavirdan siyrilip soyut tavra dogru
yonelisi, dogusundan itibaren maddeden arinmis, soyut bir sanat olan miizikle
bagimm kuvvetlendirmistir. Delacroix’le birlikte daha sik dile getirilen
“goriinenin arkasindaki gercegi aramak” sanatcilarin algi degisimlerinde

biiyiik rol oynamustir.

Hegel, sanat1 sdyle tanimlar: Sanat, ruhun madde i¢inde goriiniisiidiir.
Sanatin kullandig1 araglar derece derece ruhu anlatmaya, ifade etmeye
elveriglidir. Degisik sanat dallarinin dogmasi da ruhu anlatmaya elverisli

araglarin cesitliliginden ileri gelir.( Ipsiroglu, 1995, s. 10)



Fr. Schiller, sanatlarin, duygular iizerindeki etkilerinin birbirine
yaklagtigindan ve gorsel sanatlarin, doruga ulastiginda — aralarindaki nesnel
sinirlart agmaksizin- miizikselleseceginden s6z eder. Schopenhaure gore biitiin
sanatlarin eregi miizige benzeme olmalidir. Alman romantiklerinin yazilarinda
stk sik rastlanan resim miizik karsilastirmalarinda resim sanatini, doga
betimlemesinin tekdiizeliginden kurtarmanin, miizigin siirsel anlatim

olanaklarina kavusturmanin 6zlemi genis yer alir. ( Ipsiroglu, 1995, s. 11)

Sanatlar arasindaki etkilesim yiizyillar 6ncesinden dile getirilen bir
olgudur. Eski cag uygarhiklarinda yedi sayisin1 temel alarak yedi sesi
karsilayan yedi renk bulmuslardir. Olusturulan bu renk skalalar1 daha sonraki
donemde de inceleme konusu olmustur. 16. ylizyilin gercek iistii sanatcisi
Arcimboldo, renk-ses o©zdesligi iizerinde durmus ve bir renk klavyesi
gelistirmeyi diistinmiistii. 1715°de Fransiz din adami ve fizik¢i Louis Bertrand
Castel, Newton’un renk kuramina dayanarak, 1s1k renk ve tiniy1 biitiinlestiren
bir ¢algi yapmay1 denemisti. Castel, bundan sonra resim sanatinin sessiz
miizik diye nitelendirilebilecegini soylilyordu. Daha sonra da deginecegimiz
tizere Castel’den yaklasik 100-150 yil sonra Skrybin benzer calismalar igine

girmistir.

Resim ve miizigin iligkisi caglar boyu geliserek biiyiiyen bir iliskidir.
Sanatlar arasindaki etkilesim yalnizca bu iki sanatla sinirli kalmamigtir. Sahne
sanatlartyla miizigin etkilesimi zamanla, icine plastik sanatlar1 da ¢ekmis ve

giderek biitiinliik¢ii sanat anlayis1 belirginlesmeye baslamistir.

Bu iki sanat arasindaki iliski farkli boyutlarda sanat tarihi iginde
karsimiza c¢ikmaktadir. Genel cercevede bakacak olursak resmin konusu

olarak miizik secilmistir. Miizisyenlerin portreleri, miizik aletleri konulu



resimlerin yapilmasi, sanatin ilk donemlerinde bu iliskide agirlikli olan
calismalardir. Ronesans’ta agirlikli olan bu c¢esit calismalar 1900’lerde dahi

varligini bicim degistirerek de olsa siirdiirmiistiir.

Sanat varoldugundan beri temel sorunlarindan biri, duygu ve akil
arasindaki diyalektik tutumdur. Aklin ve duygunun catismas1 Antik Yunan’a
kadar uzanmaktadir ve biitiin sanat tarihi, sanat kuramlar1 bu ¢atisma icinde
gelismistir. Mazhar Ipsiroglu “Avrupa Resminde Ger¢ek Duygusu” kitabinda;
Gercegin her zaman, biri insanin digina ( objektif ), oteki icine ( siibjektif)
cevrili iki ylizii oldugundan bahsetmektedir. Kimi donemlerde bu iki bakis
acisindan birinin sagladig istiinliikk, donemde gelistirilen sanat anlayisinin
temeli olmustur. Kiiciik bir 6rnek vermek gerekirse; Ronesans aklin, Barok ise
duygunun agir bastig1 bir donem olmustur. Gergegi disarida arama, bigimci,
nesnel, akilc1 ve sogukkanli bir tavr1 beraberinde getirir. Bunun tam tersi
durum ise, duygusal, mantik kaliplarimin kirildigi, taskin ve daha 6zgiir bir

tavri beraberinde getirir.

Ancak bu iki egilim, birbirini en fazla yadsiyor goriindiikleri
zamanlarda bile, aslinda aym1 amaca yonelmis iki ayr davranis olduklar i¢in
sonunda birbirini tamamlayarak, insan1 ve c¢evresini icine alan diinya
gerceginin  smirlarin1  biraz daha genisletmis oluyorlar. (Mazhar

1p$ir0glu; 1972,s.176)

Miizige verilen 6nemin artmasi, yasanan toplumsal olaylarin etkisiyle
daha c¢ok sorgulayic1 ve yaratict olan sanatgilarin nesnellik- Oznellik
tartismalari, gerceklik anlayigindaki degisim, bu iki sanatin etkilesimini
hizlandirmis ve giiclendirmistir. Bu Ozne-nesne iliskisi icinde gelisen
diyalektik diisiince; sanat akimlarinin olusumuna ve sanat iizerine gelistirilen

kuramlara temel etken olmuslardir.



Resim ve miizigin birbirine olan etkisi, her iki sanatin 6zgiirliige gittigi
yollarin zaman zaman kesigsmeleriyle belirginlik kazanmistir. Her iki sanat da
oncelikli olarak dinin araci olmaktan kurtulmuslardir. Ronesans’ta artik
yalnizca kilise miizigi ve dinsel 6gelerin bulundugu resimler yapilmiyordu ve
sanat dinin ve iktidarin etkisinden siyrilmaya calismisti. Ortagagin
karanhigindan siyrilan insan yavas yavas kendini kesfetmeye, tiizerinde
yasadig1 diinyay1 kesfetmeye basliyordu. Insan yasami, yasadigi diinyadan
zevk almasi, ote diinya korkularmin yok olmasi, insani 6nemli kiliyordu. Bu
durumda insan kendini hayatin merkezine koydu. Gercek goriinendi ve

goriinen giizeldi.

Resmi, 20. ylizyila ve soyut resme tasiyan nesne- Ozne diyalektigi,

gerceklik kavrami; miizikte de ¢oksesliligin gelisiminde karsiligimi bulur.

14.yy’da yapilan bazi resimlerde de 20.yy.’daki kadar belirgin olmasa
da bicim ve diizen agisindan kesisilen yollar vardir. Kiiciik bir 6rnek verecek
olursak ; “ortacagda miizikte heniiz armoni bilinci olugsmadig1 igin, seslerin
eszamanli armonik bagintilart olusmuyor, dikey olarak alimlanmiyordu.
Seslerin her biri tek basina algilaniyordu. Melodide ¢izgisel bir akis vardi. O
donem resimlerinde de nesneler bir mekan i¢inde yan yana yada alt alta

siralanarak resmediliyorlardi”. ( Ipsiroglu, 1995, s.13)

Ronesans miiziginde ve resminde dikkati ¢ceken kesisim her iki sanatin
kompozisyon anlayisindadir. Resimde kapali form kompozisyon anlayisi,
miizikte de en ufak bir degisiklikle dengesi bozulabilecek kompozisyon
bilincinin gelistigi bir donemdir. Dengenin, oranin hakimeyiti her iki sanat

i¢inde s6z konusudur.



Ronesans bestecisi, Ortacagda oldugu gibi geleneksel kaliplari yan yana siralamaz;
kompozisyonunu kendi buluslari ile bicimlendirir... Boylece gorsel sanatlarda oldugu
gibi, miizikte de bireysel iradenin yarattigi, bir defaya 6zgii, kendi yasasini kendi
icinde bulan, baska bir deyisle en ufak bir degisiklikle dengesi bozulabilecek olan
sanat yapitt anlayist dogar. ( Blume, 1983, s.160; 1p$ir0glu, 1995, 5. 14)

Ronesansda akilciligin dolayisiyla nesnelligin  hakimiyeti, kendini
merkeze koyan insan tipi zamanla bu duruma tepki gostermeye baglamis ve
Barok doneminde ise artik doganin karsisinda degil iginde oldugunu
savunmustur. Degisim gosteren bireycilik anlayis1 ve gergekcilik diisiincesi
oznelcilige yaklagmistir. Resim sanatinin amaci dogaya daha c¢ok
yaklagmaktan, gercegi birebir yansitmaktan vazgecmis, gercegin sadece
goriinen olmadiginin bilincine varmistir. Resim artik goriinenin arkasindaki
gercedi, “yasanan gercegin, duyumsanarak goriileni” (Ipsiroglu, 1995, s.12)

kendine dert edinmeye baslar.

Ronesans’in uyum anlayisi, altin oran yavas yavas bozulmaya
baslamistir. Bu donem duygularin harekete gecirilmesi, sanatta ifadenin giicii
on plana ¢ikmistir. Bu durum her iki sanat i¢inde aynidir. Resim de miizik de
yasanan yogun duygularin iletilmesi isteniyordu. Yalniz burada yansitilmak
istenen duygular kisisellikten c¢ok  toplum tarafindan yasanan ortak
duygulardir. Heniiz dini etkisinden c¢ikmamis olan sanat, ifade giiciinii

arttirmistir.

“Miizikte resim gibi somut gercegi dile getirebilmeliydi” ( Ipsiroglu,
1995, s.18 ) Bunun igin giinliik konusmalar miizige aktarilmaya calisiliyordu
ki bu durum ileride miizigi operanin dogmasina gotiirecek temellerin atilmasi
anlamina geliyordu. Miizikte gerce§i resme ve siire dayanarak veriyordu.
Buna Vivaldi’'nin besteledigi betimleyici eserler 6rnek olarak gosterilebilir.

Vivaldi bazi kongertolarinda miizik ile resim c¢izmistir. Vivaldi en iinlii



eserlerinden biri olan Dort Mevsim’de(1725), mevsimlerin herbiri kendi
ozellikleri ile resimlenir. Ayrica her mevsime de birer agiklayict sone
koymugstur. Vivaldi’nin Mevsimler’i Beethoven’in 73 yil sonra yazacagt
Pastoral Senfoni’sinin ilk 15181dir. Pastoral Senfoni de betimleyici icerigi ile
Romantiklere 151k tutan bir bas yapit niteligindedir. Her boliime verdigi baslik
miizik ile resim yapma ozelligindedir. ( Hyasoglu, 2003, s.38,70 ). Bu
gelismeler “ses ressamli@l” deyiminin miizik sozliigline girmesine yol

acmustir.

Miizikte barok donemde en biiyiik ustalardan bir olan Johann
Sebastian Bach, resim iizerine c¢aligmasi olmamasina ragmen olusturdugu
miizik yapisi, siki kontrpuan kurallarina baglili§i ve tonal sistemin tiim
olanaklarin1 sonuna kadar kullanmasi ile yasadigi donemden yiizyillar sonra
1900’lerin basinda Paul Klee’nin resim sanatini etkilemistir. Ayrica 20. yiizyil
miizigi, yeni miizik diye adlandirilan Arnold Shonberg’in ortaya koydugu
atonal sistem, on iki ton miiziginin kokeni Bach’a kadar uzanmaktadir. Ileride
bahsedilecegi iizere Shonberg ve miizigin arilagsmasi ¢abalar yine 20. yiizyil

ressamlarindan Kandinsky ve sanati i¢in onem tagimaktadir.

Sanatlarin  dogayr yansitmadan uzaklasmalari, natiiralist sanat
anlayisindan soyut sanat anlayisina gecis bu etkilesimi daha da
hizlandirmistir. Bu asamada maddeden armmis olarak miizik, miizigin bicim
dili oteki sanatlarin kendilerini yenilemelerinde kaynak olusturmustur. Bu
konuda da onciiliikk yapan resim sanatidir. Bu etkilesim 19. yiizyildan itibaren

daha belirgin olmaya baglamistir.

Resimde ¢izgi ve boya i¢ - diinyay1 ifade ederken miizik maddeye
gerek duymadan bunu gergeklestirmektedir. Cizgi, ylizey, renk, 151k, mekan

gibi kompozisyon elemanlarinin; ses, tim, ritim, armoni, miizigin
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bicimlendirme elemanlar1 gibi zamansal ve zaman iginde algilandig

diisiinceleri iligkilerin cesitli boyutlarda kurulmalarina neden olmustur.

19. yiizy1l Fransiz sanatinin biiyiik isimlerinden biri olan Delacroix,
ileriye doniik bir ressam olarak resmin sorunlariyla miizigin ilkeleri arasinda
bir bag kurmaya calismistir. Mozart’ a hayran olan Delacroix, Mozart’in
miizigini renkli buldugunu dile getirir. Delacroix’e gore Mozart bir ¢ok

degisik duyguyu bir araya getirmektedir.

Delacroix’in miizikle olan bagi yalnizca Mozart’a olan hayranligiyla
sinirli degildir. Delacroix, miizik egitim almis bir ressamdir. Ama miizisyenlik
yapmamig, miizigin mantifi {lizerine calismistir. Romantik miizigin
ustalarindan Chopin’le olan yakinlifi sanatimin gelisimine biiyiik katkilar
saglamistir. Delocroix ve Chopin iyi arkadas olmalarina ragmen, Delacroix,
Chopin’in sanatim biiyiik bir begeni ve hayranlikla takip ederken Chopin icin
Delacroix’in sanat1 ayn1 anlami tasimaz. Dahasi baz1 anektodlarda Chop’in
Delacroix’in resimlerinden rahatsiz oldugu belirtilmektedir. Bu durum
Delacroix’in ¢ok yonlii bir sanat¢i olmasiyla, Chopin’in ise yalmzca kendi

sanatiyla ici ice olmasiyla aciklanabilir ( Pamir,1981,s.96)

Leyla Pamir’in “Miizikte Yaraticinin Giicii” kitabinda donemde
yasamis yazar George Sand’in anlattig1 bir ani, bu iki sanat¢1 ve Delocroix’in
resim ve miizik arasinda kurmaya calistig1 bagint1 hakkinda kiigiik de olsa bir

ornek teskil etmektedir;

“... Delocroix, Chopin’e reflekslerin sirr1 iizerine ne diisiindiigiinii

sordu. Chopin ise hayret dolu bakislarla dinliyordu. Delacroix, renklerdeki ton
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farklan ile ses renklerini incelemeye baglamisti. Bir kiyasa girdi: *“ Miizikteki
armoni, bence sadece seslerin akorlar i¢indeki diizenine dayanmaz, seslerin
birbirleri ile iliskilerini, mantiki birlesimlerini ve coziimlerini de kapsar.
Oyleyse bunlara akustik refleksler denilmez mi? Resimde de bu boyle, bence,

reflekslerin refleksi bizi sonsuza gotiiriir.” ( Pamir, 1981,5.97)

Yine Chopin’le aym donemde yasamis ve Chopin’le de yakinlig
bilinen Liszt, resimden yola c¢ikarak beste yapan ilk miizisyendir. Resimden
cok edebiyatla kendi sanati arasinda bag kurmaya calisan Liszt, Robert

Schumann’a gore adeta Fransiz edebiyati ile evlidir.

Liszt’in yazdig1 on ii¢ senfonik siir, edebiyat ve resim konularina
dayanmaktadir; “Hunlar Savas1” adli senfonik siiri bir orta cag tablosundan
esinlenmedir. Wilhelm von Kaulbach’m Berlin miizesindekki biiyiik freski
“Hunlar Savas1” n1 miizigi ile yansitmaya karar veren Liszt, Romalilar ve
Hunlar arasindaki savasi, 151k ve karanlik karsithigr i¢inde, gizemli duygularla
anlatmistir. Bunun disinda da, Liszt bir donem gezip gordiigii yerleri adeta
resim yapar gibi piyona ile bestelemistir. Orn: Wallenstandt Golii; Villa

d’Estein’in ¢esmeleri ... ( Ilyasoglu, 2003, s. 115)

Sanayilesmenin hizlanmasi, buhar giiciiniin kesfi ile kentlesmenin
hizlanmasi sanatgilart biiyiik Olciide etkilemistir. Bu sanayilesme siireci
icinde bir nevi dogaya siginan sanatci icin giivenli ve liretken olabilecegi bir
yerdir doga. Romantizmle baglayan bu dogaya donme izlenimcilikte bu doga
yansitmaciligina bir de duyumlarin aktarim eklenmistir. izlenimcilik once
resimde kendini gosteren bir akim olsa da bu dogaya donme yalniz resimde
degil, siirde, miizikte de kendini gostermistir. Bu donemdeki resim miizik
iligkisine genel olarak bakacak olursak, o donem de her iki sanat dalinin

anlatim malzemesi agirlikli olarak dogadir.



12

Ressam, 15181n 6ziinii kavramaya ¢alisirken microstructure yontemine
bagvurur, 15181 pargaciklara boler. Miizikte izlenimci teknigi isleyen besteciler
de sesi olusturan ogeleri temele indirgeyip, akorlar1 pargalayarak, bolerek yeni
bir c¢oziimlemeye giderler. Debussy’nin “bolinmiis dortliisii ve calgilarin
tinisinda ses diizeyini alcaltmasi, en kiiciik ses titresimine dek varmasi,
resimdeki fragmantasyon ( pargali, tek tek renk kullanma) teknigine kosuttur(
Hyasoglu; 2003,s. 198 ). Nasil donemin ressamlari belli cevrelerce, nasil resim
yapilacagin1 bilmemekle suclaniyorsa Debussy de ayni sekilde ve ayni
nedenlerle yanlis anlasilmig; halk onun miiziginin melodik olmayan, tek diize

ton siislemelerinden ibaret oldugunu iddia etmistir.

Izlenimcilik akiminda ressamin saf renk arayisi, bestecinin saf ses, tam
ses arayisina kosuttur. Edebiyatta ise Flaubert’in “tam sozciigii” arayisi, sanat
dallar1 arasinda bu donemdeki etkilesimi sergiler. Verlaine, Siir Sanati’nda
siir, resim ve miizigi i¢ ice dile getirir, belki miizigin her seye egemen olusunu

da biraz elestirir. ( Hyasoglu,2003, $.199)

Izlenimci resimde renk ve 15181n arkasina saklanan konu, miizikte de
sesin kulakta biraktig1 hos izlenimlerin ardina siiziiliir. Debussy’ ye gore bir
bestecinin kimligi, orkestrasinda kullandig1 renk ve golge oyunlarinda yansir.
Debusyy’nin stili 20.yy miizigine yon veren en Onemli etmenlerdendir.
Sairlerin ve ressamlarin basardigi gibi daha zarif Ogelerin miizige egemen
olmasi gerektigini savunur. Miizigin sanki hi¢cbir zaman notalara
dokiilmemiscesine, dogagtan bestelenmis duygusunu yaratmasini Ongoriir.(

flyasoglu, 2003, 5.199)
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19. yiizyilda miizigin resimde edindigi yere verilebilecek iki ornek
Gaugin ve Van Gogh’tur. Her iki sanatgi icinde rengin ifade ve etki giicii
onemlidir. Sesler nasil bir araya geldiklerinde bir tin1 dili olusturuyorlar ve bu
dille 6znel ya da ortak duygular anlatabiliyorlarsa, renkler de uyum ya da
karsitliklarla birbirlerini tiimleyerek bir simge dili olusturuyorlardi. (

1p$ir0glu, 1995, s.27)

Van Gogh ve Gauguin bu konuyu hem sanatlarinda hem de giindelik
yasantilarindaki sohbetlerde dile getiriyorlardi. Dénemde giderek Snemli bir
sOylem olan “goriinenin arkasindaki gercek” her iki sanat¢imin da
sorunsaliydi. Gauguin “ Oliilerin Ruhu Bekliyor” adli resminde en iyi sekilde
dile getirmek istedigini ve bunu da renk tinilariyla yaptigint soyler. Ayrica
Gauguin sik sik “renk orkestrasyonu” deyimini kullanir. Resimlerinde her
seyin hesapli oldugunu sdyler. “... Dilerseniz buna miizik deyin. Yasamdan ya
da dogadan herhangi bir konuyu One siirerek cizgi ve renk senfonileri,
armoniler olusturuyorum. Bunlarin, sdzciigiin tam anlamiyla saltik gercekleri
dile getirmesini degil, ya da bir diisiinii dile getirmesini degil, miizik gibi

diisiinmeye diirtii olmasin1 amagliyorum. ( Ipsiroglu, 1995, 5.28 )

Gauguin ile ayn1 donemde yasamis miizisyen Debussy de, Gauguin’in
resmindeki renk orkestrasyonu kavraminin amacini miizikte uygulamak icin
orkestra diizenin de degisiklikler yapmistir. Gauguin i¢in renklerin tam olarak
ortaya ¢ikmasi nasil onemli ise Debussy icinde saf ses arayisi ayni onemi

tasimaktadir.

Yine Gauguin ile ayn1 donemde yasamis Van Gogh ise kardesi Teo’ya
yazdigi bir mektupta “ Resimlerimde yatistirici, rahatlatici bir seyler soylemek
istiyorum,miizik kadar yatistiric1 bir sey..” demektedir ( Ipsiroglu, 1995, s.
29).
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Van Gogh’un bire bir teorik ya da pratik olarak miizikle ilgisi yoktu.
Resimlerinde bosluk etkisi yaratma fikrini hi¢ aklindan ¢ikarmamustir. Siirekli
olarak yok olan ve bir yandan da yenilenen kozmik evren diisiincesi adeta onu
biiyiilemisti.Ancak sozciiklerin yetmedigi yerde timilarin konustuguna inanan
Van Gogh bu sonsuzluk duygusunu miizikte buluyor ve bunu da renk tinilar
ile ifade ediyordu. “Gériinenden oze giden yol renk yoluydu” ( Ipsiroglu,
1995, 5.29)

19. yiizyila kadar resimde betimleme onem teskil ederken artik renk,
rengin kesfi ve resim sanatinin iki temel 6gesi renk ve bicim 6nem kazanmaya

baslamstir.

Resim miizik iligkisine su ana kadar verilen 6rneklerdeki onemli bir
ortak soru haline gelmeye baglayan ‘“goriinenin arkasindaki gerceklik”
kavramidir. Bu donemde degisen gerceklik kavrami, sanatcilari yeni arayislar
icine gotiirmiistiir. Bu arayiglar daha sonra da bahsedilecegi tizere 6zellikle
resim sanatinda biiyiik ve kokli degisikliklere neden olmustur. Bu ilerleme ve
degisim siirecinde miizik, miizigin bicim dili, zaman zaman bir ara¢ olarak
kullanilmigtir. Su an i¢in varilan noktada resim icin miizik, miizigin ulastig
nokta bir amag degildir, yalnizca resim sanatinin gelisimi i¢in bir ara¢ gorevi

teskil etmektedir.

20. yiizylla gelindiginde gerce8in anlatilmasinda yansitmaci
anlatimdan vazge¢ilmistir. Empresyonizmle baslayan bu gercegi arayis resim
sanatini soyut iisluba dogru gotiirmiistiir. Yine bu donemde, resim ve miizik
basta olmak iizere sanatlar arasindaki yakinlagsma ve gec¢isgenlik daha yogun

olmaya baglamistir.
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Once dinin daha sonrada diger kurumlarin etkisinden kurtulan sanat
ozgiirlesmeye baglamistir. Dogay1 taklit etmeyi birakan resim sanati kendini
olusturan dinamikleri merkeze almistir. Non figiiratif resme uzanan bu yol
resim ve miizigi birbirine yaklastirmistir. Her seyden Once resim de soyut
iislup benimsenmeye basladiginda yam basinda soyut olan bir diger sanat
olarak miizik durmaktadir. Gergege ulasma cabasi icinde gelinen bu noktada
gercek artik goriinen degildir. Goriinenin 6tesinde, tinsel bir gerceklik vardir.
Bu gerceklik sezgi yolu ile algilanan gercekliktir. 20. yiizyil felsefesine yon
veren Onemli diisiiniirlerden Bergson’un felsefesi de, gercekligi yakalamay1
saglayan tek olgunun sezgi oldugu iizerinde durmaktadir. (Lenoir, 2005,
s.175) Istenilen 6ze ulasmaktir, salt degismeyen gercege, Kandinsky’nin
degimi ile anitsal sanata ulasmakti. Bu istek soyut resmin dogmasinda ki
temel nedenlerden biridir. Resim, kendi malzemesinin zenginligini
kesfetmistir. Nasil ki teknik olarak miizigin ana malzemesi ses ve bir nevi
sesin bicimsel olarak kagida dokiilmesini saglayan notalar ise, resmin de
malzemesi renk ve bi¢cimdir ve resmin bunlardan bagka bir malzemeye

(teknik) olarak ihtiyac1 yoktur.

Sanatlar arasindaki bu yakinlagsmaya verilebilecek en iyi orneklerden
biri kuskusuz Kandinsky’nin besteci Hartmann ile hazirladig1 Sar: Tini ( Der
Gelbe Kalng)’dir. Yine aymi dénemlerde Picasso, Erik Satie isbirligi yapan

koreograf Diagilev “Parade” isimli bir bale sergilemistir.
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IKiNCi BOLUM

1.RESIiMi MUZiGE YAKLASTIRAN DURUMLAR VE KAVRAMLAR

Resim ve miizik sanatlar1 arasindaki iliskinin varligr ¢cok oncesinden
kanitlanmis bir durumdur. Biz bu calismada bu iligkinin kanitlanmasindan
cok, bu iligkinin varlik nedenlerini ve bicimsel incelemesini yapmak amaci ile
calismamiz1 siirdiirecegiz. Yapilan calismalar resim ve miizik arasindaki
iligkinin 6zellikle bicimsel boyutunun 20. yiizyilin basindan itibaren derinlik

kazanarak ilerledigini gostermektedir.

Insan, her cagda kullanmak iizere esyalar yapt1 ve onun verdigi yasam miicadelesi
icinde bu tiirden binlerce eylem birbirini izledi. Gii¢ kazanmak ve huzuru
yakalayabilmek i¢in siirekli miicadele verdi. Dilleri ve sembolleri yaratti, etkin bir
ogrenme alani elde etti. Kisinin kaynaklara inme ve kesif duygusu hi¢bir zaman
tilkenmemistir. Insanoglu, uygarligin her evresinde, bizim bilimsel dedigimiz
caligmalarin yeterli olmadigim hissetmistir. Insan zihni, diisiince yetisiyle yalniz
nesneleri kopya edebilmistir; nesnel olgularin otesinde, yalnizca iggiidii ve igsel
cagrisgimla yaklagilabilen bir baska diinya daha vardir. Iste biraz daha anlasilmaz

goriinen bu sezgi sanatin amaci olmustur.( Read, 1974, s. 197)

Insanm1 bu kadar miicadeleci yapan iste bu anlasilamayan, nesnelligin
otesindeki diinyadir. Parcasi oldugu doga karsisinda hissettigi korku ve
hayranlik, insanmi siirekli 6grenmeye, kesfetmeye dogaya kosut bir seyler
iiretmeye yonelmistir. Onceleri dogaya kosut olarak gelisen, bir betimleme,
yansitma gorevini iistlenen sanat zaman i¢inde kendi dinamiklerini kesfetmis

ve Ozglirlesmeye baslamistir. Her sanat dalinin kokii toplumdadir.

Her sanat dali kendi dinamiklerini kesfederken diger sanat dallarinin

gelisimini de dikkatle takip etmektedir. Ilerleyen zaman icinde bazi sanat
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dallar1 birbirlerini takip etmenin yam sira iliski icinde bulunmaya
baslamislardir. Oyle ki bu sanatlar aras1 iliski iki sanatin karsilastirilmasi
olabilecegi gibi, karsilikli fikir, yol ve yontem aligverisi de olabilmektedir.
Kandinsky’nin sOylemi ile bu sayede her sanat, yerine baska bir sanatin
giiclerinin konamayacag1 kendi 6zelliklerini fark edecektir. Bu durumda her

sanat dalinin kendini kesfetmesi, gelisebilmesi icin 6nemlidir.

Bu calisma siiresince iizerinde duracagimiz resim miizik iliskisinde
oncelikli olarak iizerinde durmak istedigimiz nokta bu iki sanati birbirine
yaklagtiran durumlarin tespitidir. Boylelikle resim ve miizigi olusturan en
kiigiik parcalardan, ulasilmak istenen ortak amaca dogru bir yol izlenecek hem

de calisma nesnel bir tutumla siirdiiriilmeye caligilacaktir.

Oncelikli olarak resmin ve miizigin dogasina bakmak gerekir:

1.1 Resmin Ve Miizigin Dogasi

Her seyden 6nce resmi ve miizige oldukca teknik bir acidan bakmak
gerekirse her iki sanat icinde birbirine kosut 6nemli iki malzeme vardir.
Resmin olusturulmasi i¢in renk ve bi¢im gereklidir. Miizik icin ise ses ve
seslerin kagida dokiilerek simgeler halinde algilanabilmesini saglayan notalar

gereklidir.

Nota ile ses arasindaki anolojik durum keyfidir. Tipki dil ve harfler
arasindaki gibi. Ses tek basina anlamli degildir. Sesin anlami duyuldugu,
algilandigi ve uyardiginda baslar. Ses soyut bir evrensellik iddiasinda
bulunan, tekillik olarak kavramdir. Ayn1 zamanda ¢ogalir ve her yeri kaplar.

Kavram olarak ses, dayanagini kendi gizil diinyasinda arar. ( Yildirim, Kog,
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2006, s.54 ) Ses soyut bir kavram oldugu i¢in duyusal bir goriiniise sahip
olmasi notalar yolu ile miimkiindiir ki bu da bir nevi sesin matematige
dokiilmesidir. Ses boslukta yayilir, zihnimizde tasavvur edebilecegimiz bir
bicimi, basi sonu yoktur. Vural Yildinm ve Tarkan Kog¢’un hazirladigi Miizik
Felsefesine giris kitabinda miizigin notalar yardimi ile duyusal goriiniise sahip
olmasi miizigin resme doniismesi seklinde orneklendiriliyor. Daha da 6nemlisi
resimle kurulan bu benzesme nedeni ile notalar icin figiir benzetmesi
yapihiyor.” “Nota” adi onlarin kendi aralarinda varolan “figiiratif”
devinimlerini goz ardi etmek olurdu.” Buradaki figiir benzesimi temelde
bicime gonderme yapmaktadir. Her nota, miiziksel her isaret, sesin bicimidir.
Buradaki “figiirii” resimdeki nesne olarak degil de bicim olarak algilamak

gerektigini diisiinmekteyiz.

Ses (miizik), ger¢ek anlamda bizim bilincimizin disinda dogada saf
halde kendini kesfetmemizi, bulmamizi anlamamizi bekler. Ses ancak
zihnimizdeki tasarimlarimizin gerceklesmesi ile miizige doniisiir. Kendini ses
karsisinda nesne kabul eden bir bestecinin iirettigi melodiler, toplumun

katarsisini gerceklestir. (Yildinim, Kog, 2006, s.50 )

Calisma alanmimiz 20. yiizyil oldugu i¢in sesin ya da rengin, bicimin
tarihsel siire¢ iginde algillamigimin  aktarimi konudan sapma tehlikesi
yaratmaktadir. Rengin, nesnelerin ayrilmaz bir pargasi olmadigi, rengin
kaynagimin 151k oldugu, gerceklerinin kabulilyle baslayan siire¢ bizim icin
Oonemlidir. Resmin Oykiinmeci sanat anlayisindan kurtulmaya baglamasi ile
kendini kesfi, rengin plastik bir malzeme olarak onem kazanmasinda 6nemli
bir etkendir. Ciinkii kendini c¢Ozmeye baslayan resim, yasam kaynagini

renkten almaktadir.
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Kaynagini boslukta yayilan 1siktan alan rengin, zihnimizdeki izdiisiimii
sinirsizdir. Rengin resimsel bir ifade alabilmesi i¢in siirlandirilmasi ve
bicimsel bir boyut kazanmasi gerekir. Kandinsky renk ile bi¢im arasindaki bu

<

iliskiyi “ nesnel kalip icinde oznel cevher”( Kandinsky, 1993, s.55 ) olarak
tanimlar. Buradan hareketle bicim ve nota arasinda benzesim kurmak olasi
goriinmektedir. Resim, dogay1 betimlemekten kurtulup kendi plastik
sorunlartyla ilgilenmeye bagladiginda artik bicimlerin ve renklerin farkli
kombinasyonlariyla bir araya getirilen kompozisyonlar resmin yapisin
olusturmaktadir. Burada her bi¢im, cevresindeki diger bicimlerle iliski

icindedir.

Resim ve miizigin teknik malzemelerinin yaninda gerek Klee gerekse
Shonberg ve Kandinsky i¢cin dnemli bir bagka malzeme vardir ki; o da, resmi
ve miizigi olusturan malzemenin i¢sel bir zorunlulugun disavurumu oldugu
sOylencesidir. Daha sonraki boliimlerde iizerinde durulacak olan bu 6nemli
sOylem, sezgi yolu ile algilamanin sanat yasalarina ulagsmada tinsel bir

malzeme olarak goriilebilir.

Miizigin malzemesinden s6z ederken, 20. yiizyihin Onemli
diisiiniirlerinden miizik ve sanat iizerine kayda deger calismalari bulunan
Adorno’nun miizigin malzemesi iizerine sdyledikleri bize farkli bir agidan 151k

tutmaktadir.

“ Miizik malzemesi" kavrami ¢ok 6nemlidir; ¢iinkii burada s6z konusu olan, miizigin
ses malzemesinden daha farkli bir seydir; kastedilen, donemin var olan form anlayisi
ve estetik yonelimleri, cesitli talepleridir. Adorno'ya gore besteci, donemine ait bu
miizik malzemesini karsisinda hazir bulur, artik bu malzeme bestecinin nesnesi
durumuna gelmistir; ya gelistirerek ya da oldugu gibi kullanarak yapitin1 olusturur.-

Form, Adorno'da "toplumsal gerceklik" olarak, yani bir nesne olarak tanimlanir.- (
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Sentiirkmez, “Adorno'nun Sosyo-Politik Elestirel Toplum Kurami Cergevesinde

Oniki Ton Miizigi ve Yabancilagsma”Osmanli Bankast Arsivi, 2004-2005 )

Her sanat dalinin toplumdan etkilenerek gelisim gosterdigini géz ardi
edemeyiz. Burada sanatin toplumsal {iretimi iizerine bir tartigmaya
girilmeyecektir. Ancak, resmi Oznellige gotiiren, kendi plastik sorunlar ile

ilgilenmeye iten yine dogup gelistigi toplumdur.

Resmin ve miizigin olusumundaki bu malzemeler disinda resimde ve
miizikte onemli ve ortak olan iki kavram vardir: Zaman ve Mekan. Bu

kavramlar kompozisyon olusumunda 6nemlidirler.

1.2 Resimde ve Miizikte Zaman ve Mekan Kavramlari

Mekan, baglangicindan bu yana, duyu verilerinden ayn diisiiniilmesi
gereken bir sorun olarak ele alinmistir felsefede. Newton bile felsefi agidan
tutarh bir mekan kavraminin, ancak duyulur nesnelerden soyutlanmasi
kosuluyla miimkiin olabilecegini vurgulamistir. “Descartes’a gére bos mekan
yoktur; ciinkii mekan ve madde ayni seydirler. Bunun i¢indir ki, bos mekan
olamaz; zira bu, bir madde olmadan mekan olmasi demektir ki, bu da

miimkiin degildir”. (Ergiiven, 1992, s.45)

Resim mekansal, miizik ise zamansal bir sanat gibi goriinse de zaman
ve mekan bu iki sanatta birbiri icine ge¢cmis durumdadir. Mekan ve zaman,
resim ve miizik malzemeleri ile doldurulan birer bosluk gibi goriinmektedir ilk
bakista. Ancak mekan, ne icinde yer alan nesnelerin basit toplamindan olusan
bir bosluk ne de giinliikk dilde hava dedigimiz, nesnelerin disinda kalan
boliimdiir; en azindan resimsel mekanda tartisma konusu olan nokta bundan

farkli bir seydir. Bu baglamda mekan, nesneyi gorme bi¢imidir son
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coziimlemede( Ergiiven, 1992,s. 47) Her bicim yer aldigi mekanin bir pargasi,
bir iirliniidiir ve goz nesneden 6nce mekanla hesaplasma icine girmektedir.
Bu nedenledir ki resim bir ¢ok diisiiniir tarafindan gormenin, gercekligin tarihi
olarak goriilse de bu durum yadsinmamakla beraber, Mehmet Ergiiven, resim
tarihini mekanin temsil edilmesine yonelik seceneklerin Oykiisii seklinde

tanimlamaktadir.

Bu baglamda bakacak olursak mekan 6zde soyut bir kavramdir. Bir
acidan bakildiginda resmin varlik alanini olusturan mekan resmi olusturan
renk ve c¢izgi, 151k gibi resimsel Ogelerle kendine varlik alan1 yaratmaya
calisir. Resmedilmis nesnelerin bir aradaligi mekani olusturur. Nesneler ya da
daha dogru bir ifade ile bicimler mekan denen goriinemeyen varligin
icerisinde farkli yerlestirmelerle bir kompozisyon olustururlar. Bu sekilde
bakildiginda “mekan, bir diizenleme ilkesidir”( FErgiiven, 1992, s. 45)
diyebiliriz. Dolayisiyla mutlak boslugun goriiniir kilinmasit karsitiyla
miimkiindiir ancak; yani bizim icin bir seye gore veya bir seyi kusatan olarak

mekanin varligi s6z konusudur esasen.

Miizik, notalarin birbirlerine gore konumlandirilarak bir araya
gelmesi ile melodileri, akorlar1 ve toplamda kompozisyonlar1 olusturur. Her
nota bir digerine gore belirlenir ve her bir figiir zaman i¢inde ilerleyerek bir
tiir gecisgenlik saglar ve buda hareketin kazanilmasinda devinim olusmasina
olanak tanir. (Yildirim, Kog, 2006, s.55 )

Resimsel mekana iliskin onemli sorunlarda biri, resimsel mekanda oncelikle

stireklilik isteminin gecerli olmasidir.

Tarih icinde ii¢ boyutlu nesnenin iki boyutlu tuval tizerine aktarilmasi
sorunsali ile ugrasan ve bu baglamada mekanin ifadesini kendine sorun edinen

resim sanati, kendi malzemesi kesfiyle esgiidiimlii olarak yansitmaciliktan



22

kurtulmaya basladiginda mekan ve zaman kavrami iizerine de gelistirilen
diisiinceler koklii degisikliklere ugramistir. Aslinda resimsel mekan1 yaratma

sorunu, yiizeyin iki boyutu ile derinligin (ii¢iincii boyut) hesaplagmasidir.

Kandinsky, bu sikintiy1 en agik bicimde dile getiren ressamlardan
biridir. Nitekim, soyut resme gecisle birlikte yiizeyin uzak durulmasi gereken
bir tuzak oldugu goéziinden kacmamustir. Bundan otiirii 1srarla renklerin ic
agirhgindaki farkliligi vurgulayan Kandinsky, i¢ yiizeyler adim1 verdigi bu
cesitli alanlarin katilmi ile dekoratif yilizey etkisini asmis oldugunu

diistinmiistiir. (Ergiiven, 1992, s. 53)

Klee i¢in ise resim de zamansal bir sanattir. Tek yonlii akis icinde
gelisen miizige karsin, resim eszamanli bir akis icinde ilerlemektedir.
(Ipsiroglu, 2000, s. 122 ) Klee icin zamanin mekansallasmas1 resmi miizikten
iistiin tutan bir durumdur. Bir miizik eserini dinledigimizde bu belli bir zaman
dilimi i¢cinde gerceklesir. Eserin varliginin kavramasi zamansal olarak, eserin
icra edilmesi ile baslar ve bir akis icinde siire gider ve eserin sona ermesi ile
algilama siireci tamamlanir. “Miizikte tinlayan ezgiler icinde, belirli bir siire
sonra zamani duymaya bagslariz.” (Yildirim, Kog, 2006, 5.50 ) Resmin ise tiim
varligimi bir anda kavrariz. Miizikteki gibi bir siire gerekmez duyularin
algilamas1 i¢in. Resmin biitiinsel yapisi ile bir anda kars1 karsiya kalinz.
Miizik alamindaki zamansal 6ge, bilince degin isleyen ters yonde bir devinim
ile alt iist edildigi zaman yeni bir ciceklenme olabilir. ( Klee, Cagdas Sanat

Kurami-Basim tarihi belirli degil, s.36)

Resimlerde renk katmanlari nasil yer yer saydamlasiyor, altindan
baska renk, 151k ya da bir leke belirginleserek renk olusturuyorsa bu miizikte
de iist iiste gelen tim1 renkleri derinlik olustururlar, mekan yaratirlar. Tinilarin

stirelerinin degisik olmasi, biri daha siirerken Gtekinin kesilmesi, yeniden
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baslamas1 vb. dinleyici resimlerde oldugu gibi hem bir bosluga, derinlige hem

de zaman &tesine ¢eker. ( Ipsiroglu, 2000, s.109 )

Resim ve miizik arasindaki yakinliga bu baglamda bakildiginda,
mekan neredeyse Cezanne kadar gelen siire icinde bir tasiyici olarak kabul
edilmis ve bunun iizerinden hareketle sorunlar ¢oziilmeye calisilmistir. Tuval
yiizeyinin resme dahil olabilecegini kesfetmek icin yiizyillar boyu beklemek
zorunda kalinmigtir. ( Ergiiven, 1992, s. 52) Uc boyutlu nesnenin iki boyutlu
tuval iizerine aktarilmaya calisilmasi ile gelistirilen perspektif kurallart bir
kenara birakildiginda mekan olgusunun yeniden diisiiniilmesi s6z konusudur.
“ U¢ boyutlu bos mekan diisiincesi, mekanin kendisini dolduran nesnelerden,
once var oldugunu ongoriir. Cezanne biitiinii ile bir baska gercegi ortaya
koymustur burada. Ayni tozden olusan mekan ve figiirler, resim yapist ile

ozdestirler.” ( G.Bhoehm, Ergiiven, 1992, .55 )

Resmin kendisinden baska bir seyi temsil etmemesi, gereksiz
elemanlarindan temizlenmesi gerektigi diisiincesiyle 20. yiizyila gelindiginde
ise, mekanin yiizeysellesmesi ve mekanin nesnelerden 6nce varligi iizerine
diisiiniilmesi tinsel bir boyut katmistir. Bu oncesizlik ve sonrasizlik zaman
kavramu ile girilen iliskide onemli bir husustur. Oyle ki; “ Bir goriintiiniin
resim yiizeyinde varolabilmesi ve “iste sanat budur”  dedirtmesi icin
sonsuzlugun, an icinde yakalanmasi baslangict olan bir sonun betimlenmesi

ile olanaklidrr.” (Y1ldirim, Kog, 2006, s.50 )

Sanat kendini olusturan dinamikleri kesfettikce bu dinamiklerin
coziimlenmesi de hizlanmistir. Bu hemen her sanat dali gegerli bir durumdur.
Bu c¢oziimlemelerle coziilmeye baslayan sanat unsurlart  en kiiciik yapi
taglarin1 6ztimseyip kavrayana kadar bu kesif siirecektir. Her sanat dali kendi

malzemesinin soruna yonelirken cevresinde, yine kendi sorunlariyla ugrasan
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sanat dallarinin gelisimlerinden de isteyerek veya istem dis1 bir sekilde
haberdar olmaktadir. Sanat, resim ve miizigin tarihsel seriiveni iginde, bir
noktada zaman ve mekan kavraminin kesismesine, birbiri igine ge¢mesine

taniklik etmistir.

Bicimsel baglamda resim ve miizikte ortak kullanilan 6nemli diger
kavramlardan ikisi de, armoni ve kompozisyondur. Kandinsky’e gére armoni,
kompozisyondur. Aslinda bu iki kavram biitiin sanat dallarinin temelinde var
olan kavramlardir. Armoni ve kompozisyon kavramlari iizerinde durmanin,
degisen armoni anlayislarini ortaya koymanin, 20. yiizyilin resim ve miizik

yapisini kavrayabilme konusunda yardimci olacagi kanisindayiz.

1.3 Armoni Ve Kompozisyon

Armoni iki ya da daha ¢ok sayida elemanin birlikli bir biitiin meydana
getirmeleridir( Tunali, 2003, s.155 ) Her sanat dali, kendisini olusturan
elemanlarin, cesitli yontem, sanatsal tavir ve goriis agilart ile belirlenmis
kurallar dogrultusunda bir araya gelmesi ile olusur. Bu tanima gore her sanat
bir anlamda armoniye dayanir. “Ciinkii her sanat yapiti bir kompozisyon
olduguna gore, kompozisyon oziinde wyum ve armoni bulunur” ( Tunali, 2003,

5.155).

Armoni Herakleitos ( M.O 535-475 ) ve Pythagoras’tan ( M.O 580-
500), 20. yiizyila kadar daima dogada aranmis ve dogada kavrandiktan
sonra, sanata aktarilmaya calisilmistir.( Tunali, 2003, s.155) Dogadaki armoni
doganin kendi elemanlariyla olusturdugu diizendir. Yiizyillar biinyesinde
taklit unsurunu barindiran resim sanati da kendi icinde bu diizene, uyuma

ulagma ¢abasi i¢inde olmustur.
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Dogaya Oykiinen bir sanatin kendi armonisini yine dogada aramasi
beklenilecek bir sonugtur. Bir parcast oldugu doganin karsinda duran
insanoglu, hem dogay1 kendine rakip gérmiis, hem zaman zaman dogadan
iirkmiistiir. Dogadaki her sey denge i¢cindedir. Yalnmz diinya degil tiim evren
uyumlu bir dengenin simgesidir adeta. Yapilacak en ufak bir degisiklikte
bozulabilecek kusursuz oranlar soz konusudur ve sanat icin doganin
Oykiinmesi olarak varhigini siirdiirdiigii donemlerde dogadaki armoninin
kusursuzlugu etkileyicidir. Doga karsisinda kendini kanitlama ve dogaya
yenik diismeme cabasi icinde doganin kendi elemanlar1 ile olusturdugu

armoninin ¢6ziimlenmesi sanat¢1 i¢in dnemli bir gorevdir.

Yiizyillar boyunca dogadaki uyuma ulagma cabasi figiiratif resimde
yeni kesiflere olanak saglamistir. Figiiratif resimde armoniyi saglamanin
kosullarindan biri renklerin kendi aralarindaki uyumu iizerine caligmaktir.
Zamanla uyumun algilamsi degismistir. Ilerleyen zaman iginde insan artik
doganin bir pargasi oldugunu kabul eder. Dahasi 20. yiizyilin baslarinda
gelisen varlik yorumlar ve inang sistemleri, doga karsisinda gii¢siiz oldugunu

hisseden insanoglunu bu korkulardan kurtarmistir.

Burada kii¢iik bir parantez acacak olursak; bir uzak dogu felsefesinden
yola cikarak tiim diinyada o6zellikle 20. Yiizyilin baglarinda Avrupa’da ilgi
odagi olan panteist diinya goriisii, insanin dogaya bakisim1 degistirmistir.
Doga, insan, evren hepsi bir biitiiniin parcasidir ve yaratici giig-tanri- bu
biitiinden olugmaktadir. Bu goriis dogrultusunda insan tanrinin bir pargasidir.
Dolayisiyla kusursuz armoninin de bir parcasidir. Doga ki armoni anlayist
cOziilmiistiir artik. Bununla birlikte sanat Ozgiirlesme siireci iginde hizla

ilerlemektedir. Cezanne ile baslayan koklii degisim- burada asla Cezanne
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kadar gelen siireci hazirlayan kuram ve sanatgilar goz ardi edilmemelidir-

resmin temelinde duran armoni anlayisinda da degisimlere neden olur.

Cezanne, “Resimde her seyden once armoni gelir.” diyordu. Ona goére
cizgi, bir “abstraksiyondur.” Ama ressam tablosuna cizgiyle baslamaktadir. A.
Lhote, Cizginin saf ve geometrik bir eleman oldugunu saf ve soyut form
kombinezonlarinin yaratilmasinda baglica yaratici unsur oldugunu soyler.
Lhote’a gore cizgi ayn1 zamanda rengim yerini 6nceden tarif eden bir grafik
elemanidir. Fakat ressam boyarken aym anda ¢izmis de olur. Ciinkii, renk
lekelerinin oranlari, karakterleri ayn1 zamanda desen fikri i¢indedir. Ciinkii

firca izinin de bir deseni vardi. ( Bigali, 1999 s.223 )

Mondiran’a gore; “ Eski armoni, doga armonisini gosterir ve bu da
yedi tonun armonisini ifade eder. Ama onda doga ve tinin dengesi dile
gelmez. Yeni insan icin ise yalmz doga ve tinin dengesi s6z konusudur. Yeni
armoni c¢ift karakterlidir, tinsel ve dogal armoninin bir ikilemidir. O i¢ ve dis
armoni olarak kendini ifade eder, her ikisi igsellestirilmis bir digsallik i¢inde
dile gelir. Ciinkii yalmiz digsal dogal armoni ile kendini ifade edebilir, i¢sel
olan hicbir zaman. Yeni armoni hicbir zaman doga olarak kendini ifade
edemez. O, sanatin armonisidir. (Tunal1,2003,s. 158) Burada artik armoninin

varlik alan1 doga degildir, sanatin varlik alanidir.
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1.3.1 Soyut Sanatta Armoni

Soyut sanatta doga elemanlan sanat disina birakildigina gore, armoni

kavrami da kendine sanatin i¢inde bir varlik alami arayacaktir.

Mondrian soyle diyor; “ Bizim gercekten gordiigiimiiz ve isittigimiz
sey, evrenin dogrudan dogruya bir dislagsmasidir. Oysa bizim kendimizin
disinda bicim ya da ton olarak fark ettigimiz sey, yalmiz zayiflamis ve
gizlenmis olarak goriinen seydir. Figiiratif bir ifadeyi ortaya koymayi
denedigimizde, biz evrensel algimizi ifade ederiz ve bununla da bizim
evrensel Oziimiiz birey olarak, yani biri bir bagkasi ile denge icinde.”
(- Piet Mondrian, Die neue Gestaltung s.9, Miinchen, 1925; Tunal1,2003,
s.156)

Cezanne ise sanatin dogaya paralel olan bir armoni oldugunu
sOylemistir. Bu diisiinceden anlasilacag iizere sanatta ki armoni ile dogadaki
armoni ayni olmadig gibi sanatta ki armoni dogada ki armoninin yansimasi
degildir. Sanatta ki armoninin amaci dogada varolan diizene ulasmak degil,
sanat yapitina bicim vermek, kompozisyon olusturmaktir. Modrian yine bu
konu ile ilgili goriiglerini su sekilde dile getirmistir: “Biz, sanatin en derin
oziine yalniz bicim verme ile ulasabiliriz” ( Piet Mondrian, Die neue

Gestaltung, s.9, Miinchen, 1925; Tunal1,2003, s.159)

“Cezanne ve kiibistlerin yorumlarina gore, doganin arkasinda bulunan
geometri, yapisal giizelligin temel bir pargasi olarak yasamir. Olgii ve sayiya
dayali, ince bir armoni, nesne- bi¢cim ve resim-bi¢imi, kusatici bir yasalligr ile
belli bir birlige gotiirmesini bilir. Bu geometri ile resim, 6zgiin bir mimarlik
olarak kurulur. Bundan nesnelere ait bir nitelik ¢ikarilacak olursa, o zaman

geriye yalmz bir geometrik diizen kalir. Boylece, resim ifade karakterini
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kaybeder ve yapisal bir karakter elde eder. Iste bu yap1 ve bu yapiya bagh
armoni de, resim icgerigini ve Ozgiin giizelligini elde etmis olur.” (Werner

Hatmann, Malerei im 20. Jahrhundert, 1954, s.21, Tunali, 2003, s.160 )

Teo van Doesburg’ gore ise “Sanat¢inin amaci, bigim veren bir armoni
yaratmak, giizellik anlaminda hakikat ortaya koymaktir... Sanat yapiti,
kendine 0Ozgii, sanatca canli ( bicim kazanmis ) bir organizmadir. Bu

E3]

organizmada her sey birbiri ile Ortiisiir.” Karsit elemanlarin Ortiismesi
anlamina gelen bu bicim verme, sanat yapitinin 6ziinii olusturur.( Tunali,
2003, s.159 ). Karsit elemanlarin oOrtiismesi ile olusan 6z, armonidir. Bu
Ortiisme ve sanat yapitinin canli bir organizma olmasi diisiincesi beraberinde
devinimi getirir. Bu diisiince bizi “karsitliklarin es zamanli devinimi” ne
buradan da Delaunay ve Klee’ye dogru tasimaktadir. Ciinkii Klee’ye gore
insan evrensel olusumun bir parcasidir ve bu olusum karsit giiclerin siirekli

devinimi ile saglanir. Bu devinim es zamanl bir devinimdir ve Klee icin ¢cok

seslilik ile 6zdestir.

Buradan hareketle miizikte ki armoni anlayisina gegis yaparak armoni
iizerine olan incelememize miizigi de dahil etmek yerinde olacaktir. Ciinkii
daha onceden de degindigimiz gibi armoni yalnizca resmin ya da miizigin

degil hemen tiim sanatlarin hepsinin temelinde var olan bir kavramdir.

Armoninin miizik sozliigiinde ki tanimi; “uyum, ahenk; seslerin
kaynasmasi, seslerin uyumundaki kural ve ilkeleri gelistiren bilim ve sanat”tir.
( Say, 2002, s.39) Genel anlamdaki uyum, armoni, kavraminin tanimindan
farksiz bir soylemdir. Genel tanimdaki — iki ya da daha fazla elemanin birlikli
biitiin meydana getirmesi- “eleman” yerini miizigin ana elemani1 olan ‘ses’

almigtir sadece. Resimde renk, ¢izgi, bicim gibi miizikte de, ses, ton, tini
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armoninin elemanlar1 olarak gosterilebilir. Her sanatin olusturucu unsurlar

ayn1 zamanda armoninin elemanlardir.

Miizige ¢okseslikle giren armoni kavrami zaman ic¢inde miizigin ana
yapisal unsurlarindan biri olmustur. Miizikal kompozisyonlarin olusumunda
yapilandirilan sistemler biitiinii halini almistir. Kokeninde armoni dogal,
dogada var olan bir olgudur. Ses veren bir cisim titrestigi zaman, ana sesin
yvant sira, daha hafif isitilen ikincil, iiciinciil, dordiinciil ve oteki seslerle
karsilasir. Ana seslerle birlikte uyum icinde bulunan bu seslere “armonikler”
denir. Egitilmis bir kulak, armoniklerin birkag tanesini duyabilir. Bu gerceklik

armoni sistemimizin i¢cgiidiisel kaynagint olusturur. ( Say, 2002, 5.39)

Miizik tarihi icinde c¢oksesliligin ortaya cikarilmas:t bizi iki temel
armoni siteminin olugmasina gotiirmiistiir. Tonal armoni sistemi ve atonal
armoni sistemi. Miizikte tonal armoniden atonal armoniye gecis resimde
natiiralizmden soyuta gecis ile es zamanlh olmustur. iki sanatinda icinde
bulundugu bu gecis doneminde resmin de miiziginde uyum anlayislarinda
koklii degisiklikler olmustur. Tonal ve atonal miizik sisteminden {igiincii
boliimde daha aynintili bahsedilecegi i¢in burada yapilacak tanimlamalardan
kacimilmistir. Bu sekilde degisen armoni anlayisi, temelde gergeklik

kavramiyla “6z”e ulagma ereginde kesigsmektedir.
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UCUNCU BOLUM

20. YUZYILIN iLK YARISINDA RESIiM VE MUZIiK

1. 20.YUZYILIN BASLARINDA RESiM VE MUZIiK

20. yiizy1l bir ¢cok alanda biiyiik degisimlerin yasandig1 bir yiizyildir.
Isigin desifresi ile resimle daha siki iligki icine giren bilim, gorelilik kurama,
atomun par¢alanmasi ve madde- enerji doniisiimii savlar1 sanat anlayisindaki
degisimlere etkendir. Birinci Diinya savasi, degisen diinya diizeni, yasanan

toplumsal kaoslar, ....

20. yiizy1l hem resim hem de miizik i¢in ¢ok Snemli doniigiimlerin
gerceklestigi bir donemdir. Yiizyilin basinda resim de natiiralist iislup terk
edilmeye baslamis ve soyut resim kavrami giindeme gelmistir. Resimde
natiiralizmden soyuta gecis yasanirken, miizikte de yiizyillardir varligim
stirdiiren tonal miizik sistemi yerini atonal miizik sistemine birakmistir. Her
iki sanatta ki bu koklii degisimin tarihsel olarak ayn1 donemlere denk gelmesi
dikkat cekicidir. Bu degisim icinde yasadigi bir pargasi oldugu topluma,
diinyaya kayitsiz kalamayan sanatcinin, degisen diisiince ve felsefe

sistemlerinin getirdigi bir sonugtur.

Bu boliimde resimde ve miizikte 20. yiizyilin basinda yasanan bu
degisimler tezin bakis ac¢is1 ile aciklanmaya calisilacaktir. Resim neden
natiiralizmden kopmustur? Resmi soyuta gotiiren nedeler nelerdir? Bununla es
zamanli olarak miizigin tonal sistemi terk etmesindeki nedenler, atonal
sistemle ulasilmak istenen nedir? Biitiin bunlara kosut olarak atonal miizik ile
soyut resmin kesistigi bir yer var midir? Yoksa bu iki degisim birbirine paralel

giden iki yol gibi mi goriinmektedir? Resim ve miizik iligkisi yalnizca atonal
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miizik ve soyut resim baglaminda mi kalmalidir? Bu sorulara aranacak

cevaplar dogrultusunda bu boliim sekillendirilmeye calisilacaktir.

1.1 20. Yiizyihin Basinda Resim Sanatindaki Gelismeler

20. yilizyilla kadar nesne- Ozne diyalektigi icinde ilerleyen sanat
natiiralist ¢izgide devam etmistir. Onceleri dinin ve kurumlarin birer organi
seklinde varligini siirdiiren sanat ve sanatgi artik birey olarak kendi varligini
da sorgulamaya baslamistir. 19. yiizyila gelindiginde sanat¢1 hem iginde
yasadig1 diinyaya, dogaya, topluma ve tiim bunlardaki degisimlere kayitsiz
kalamiyor hem de kendi varligini ortaya koyma ¢abasiyla kendi icine donerek,
i¢sel ifade yollart artyordu. Romantizm ile iyice kendini gostermeye baslayan
bu arayislar aym zamanda Natiiralizm ile de bir hesaplasamaya girmistir.
Empresyonizm ile goriinenin degil de goriilenin kiside biraktigi anlik etkinin
resmedilmesi, gerceklik boyutuna yeni bir bakis getirmistir. Empresyonizm ile
son donemini yasayan Natiiralist islup; 20. yilizyilin baslarinda; resimde
nesnenin gereksizligi, “goriinenin arkasindaki gerceklik” kavrami, resmin
yalmizca kendisini anlatmasi gerektigi sOylemleriyle terkedilmis ve soyut

resim ve soyutlama kavramlari resim sanatinin i¢ine girmistir.

Dogalci, simgeci, secmeci ve benzeri egilimleri bir tarafa birakip asil olarak resmin
profesyonel ve teknik yonleriyle ilgilenen cagdas genc ressamlarin tablolarinda 1sik,
perspektif, hareket ve uzam gibi yanilsamaci 6geler yok olmaya yada tamamen yeni
bir tarzda ele alinmaya baslanmaktadir. Nitekim, 6rnegin dogalci resimde perspektif ve
151tk yanilsamasiyla ¢oziimlenen uzam sorunu modern sanatcilar icin renk, cizgi,
kompozisyon ve oyluma iliskin maddi ve gercek sorunlara yol agar ve yanilsamaci bir
tarzda degil, kiiciik ve biiyiik cisimlerin yiizeylerinin diizlemsel yapilanis1 yoluyla

¢oziimlenir. ( “Nikolai Tarabukin, Sehpadan Makineye” Batur, 2002, s.119)
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20. yiizyilin baslarinda resimde nesnenin varliginin, varlik nedenlerinin
sorgulanmas1  siddetlenmistir.  Nesnenin  sorgulanmasi ile  birlikte
betimlemeden, resim de bir konunun ya da durumun aktarimindan,
yansitmaciliktan uzaklagmaya baslamistir. Fransiz izlenimcileri, resmi dogalct
egilimlerin fel¢ edici etkisinden ona yeni yollar acarak, resim sanatindaki ilk
devrimciler oldurlar. (“Nikolai Tarabukin, Sehpadan Makineye” Batur, 2002,
s.118)

Bu dénemde en biiyiik buluslardan biri olan fotografin resim sanatinin
degisimde oldukca etkisi olmustur. Fotografin bulunmasiyla dogay1
betimleyen ya da birebir dogadan kesitler sunan resimlerden vazgecilmeye
baslanmistir. Resim bu gorevi fotografa birakmis ve kendi plastik sorunlarini
cozme egilimine girmistir. Bu durum da resmin, kati kurallardan
kurtulmasina izin vermis ve sanat ile gercek arasindaki iliskide ortaya c¢ikan
koklii bir degisimin temelini atmistir. 19. yiizyilhin sonlarina dogru plastik
sanatlar terimleri diger sanat dallarinda da hizla kullamlmaya baslamis,

entelektiiel akimlari, hatta cagin ruhunu tanimlamada temel olusturmustur.

Resim kendini olusturan maddi yapiya ait olmayan 6geleri, “konu” ile
birlikte dislama yoluna giremeye baslamistir. Ayrica bigimin olusturulmasinda
yanilsama 0gesi de sorgulanmaya baslamistir. Ressamin dikkatini maddi ve
gercek yapi iizerinde, yani renk, doku ve malzemesinin kendisi iizerinde
yogunlastirmast Cezanne ile baslar. (‘“Nikolai Tarabukin, Sehpadan
Makineye” Batur, 2002, s.119)

Cezanne ile baslayan soyut resim anlayisinin iizerinde durulmasi bizi

Kandinsky ve Klee’ ye gotiiren bir ¢izgi olarak goriilmektedir.
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1.1.2 Resimde Natiiralizmden Soyuta Gecis

Resim sanatinda bir donemec olan natiiralizmden soyut iisluba gecis,

sanatta gercegi arama seriiveninde de dnemli bir donemectir.

Bat1 sanat tarihi Ronesans’tan bu yana nesneyi incelemistir. Bu siire¢
soyut sanat ile nesnenin resimden ¢ikarilmasina degin geliserek siirmiistiir.
Ronesans’ta perspektif uygulamasinin gelisimiyle tuvaldeki nesneye boyut
kazandirma ve nesneyi oldugu gibi resmetme anlayisi, giderek nesnenin
parcalanabildigi, deforme edildigi bir anlayisa dogru gider. 20. yiizyila
gelindiginde ise nesne tuvalin digina birakilir. Tabi ki, bu donemden sonra
resme bir daha hi¢ nesne girmemistir anlamina gelemez. Ancak 20. ylizyilin
ilk ceyregi resimde Natiiralist anlayisin terk edildigi ve soyut resim
kavraminin giindeme geldigi bir donemdir. Bu donemde sanatta gerceklik
anlayisi, uyum kavramu biiyiik anlam degisikliklerine ugramistir. Gergeklik
dis gercekligin kavramas1 ve aktarimindan, resmin big¢imsel gercekligine

dogru egilim gostermistir.

Avrupa resmi, genel olarak 400 yil, tabiatta goziin gordiiklerini tespit gibi, dar bir
amaca cevrilmis, diiz ylizey ile bir tiirlii anlasamayan, baktik¢a yeni sorunlar ¢ikaran
modelle savagsmistir. Ancak 19. yiizyil sonunda, Avrupa resmi, tabiat goriiniislerinin
zenginligi karsinda kendini kiigiikk ve giicsiiz gormekten, “ne yapsam tabiata
ulasamam” demekten kurtulmaya, zaten fotografla az cok tespit edilen tabiatin da
yalnizca bu goriintisler olmadigini, resim sanatinin tabiati taklitten, benzetmeden
daha baska yollar1 olacagim diisiinmeye baslamistir. ( Mazhar Ipsiroglu, 1972,
s.185)

Worringer, natiiralizm ve soyutlama egilimlerini iki farkli igtepiye

baglamaktadir. Ozdesleyim ve soyutlama. Ozdesleyim natiiralist sanat



34

anlayisinin dayandigi igtepidir bununla birlikte soyutlama da soyut egilimli

sanat anlayisinin dayandig i¢tepidir.

Estetik objektivizmden, estetik siibjektivizme kesin adim atmig olan, yani
arastirmalarinda artik estetik objenin biciminden degil de, estetik objeye bakan siijenin
davramgindan hareket eden modern estetik, genel ve genis bir deyimle Ozdesleyim (
Einfiihlung) ogretisi diye adlandirilabilen bir teoride doruk noktasina ulagir. (

Worringer, 1993, s. 12)

Soyutlama igtepisi ise Woringer'in ‘tinsel uzay korkusu’ diye
tanimladigi, kisinin dis diinya yada diinyada olan olaylar karsisinda hissettigi
i¢c huzursuzlugun gostergesidir. Bu huzursuzlugun giderilmesi ise ; “dis
diinyanin nesnelerine kendini vermek, onlar araciligryla kendi kendinden haz
duymak degildir; tersine, her bir nesneyi keyfiliginden ve goriiniigiindeki
tesadiifiliginden kurtarma, onu soyut bicimlere yaklastirarak oliimsiiz kilma
ve boylece goriiniisler diinyasinda siginilacak bir huzur noktast bulmaktir.” (

Worringer, 1993, 5.24 )

Insan, hizla degisen diinya icinde, dogaya duydugu giivensizligi,
dogaya yenik diismeme c¢abasi icinde siirekli Ogrenerek yenmeye
calismaktadir. Bu 6grenme ve kesfetme 20. yiizyila gelindigine hat safthalara
ulasmustir. Insan, artik doga karsinda daha giicliidiir. Ancak “ Bilgice gelismis
olan insan, bu kez saglam diye oviindiigii bilginin, aslhinda varligin degil ama
onun goriiniislerinin bilgisi oldugunu anlar. Ve bu defa goriiniislerin otesinde,
degismez, mutlak, kendiliginden ve kendi basina olan varlig1 arar. Bu kez
akliyla sordugu bu mutlak varlik sorusunun yanitini, dogal olarak fenomenler
diinyasinda degil, entelektiiel, diisiinsel, soyut geometrik bir diinyada soyut
sanat diinyasinda bulacaktir.” ( “Tunali, Soyut Sanat Natiiralist Sanat

Uzerine Diisiinceler .25 ; Kurt, 2000, s.74 )
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Bu noktada Cezanne’in resim anlayisi, natiiralizm ile soyut resmin
ortasinda koprii gorevi gormektedir. Cezanne bizim de kendimize calisma

alanm olarak sectigimiz soyut resmin babasi olarak nitelendirilir.

1.1.2.1 Empresyonizmden Soyut Usluba Dogru

Empresyonizm, 19. yiizyilin son yarisinda Fransa’da dogmus bir sanat
akimidir. Empresyonist sanat, objeyi duyu yolu ile kavrar ve obje onun icin

bir duyumlar kompleksidir. ( Tunali, 2003, s.12)

Empresyonizm de diger modern akimlar gibi kendinden bir 6ncekine
tepki olarak dogmustur. Doganin, yasamin anlik goriintiilerinin o an duyumlar
araciligiyla algilandiklar1 gibi, tuvale dokiilmesi gerektigini savunmustur.
Gergek artik duyular tarafindan bize bildirilen goriiniiglerdir. Resim sanati
artik biraz daha ozgiirdiir. Optik fizigin gelisimi ve “renk”e verilen 6nemin
degismesi yine bu donemde olmustur. Rengin, resim sanatinin en onemli
malzemelerinden biri oldugunu g6z Oniinde tutarsak, rengin artik nesneyi,
objeyi tanitan yardimci bir ara¢ olarak degil de resmin ana unsuru olarak

deger kazanmasi1 6nemli bir husustur.

Empresyonizmin ortaya ¢ikisinda ve ilerleyisinde, donemdeki felsefi
akimlar etkin olmustur. Empresyon (Izlenim) kavramu, ilk kez filozof, D.
Hume ile o6nem kazanmistir. O’na gore varlik ile ilgimizi saglayan
empresyondur ( Tunal1,2003, s.19) Bu da empresyonun gergcege ulasmadaki
ana arag¢ olarak gormektir diyebiliriz. Hume’a gbre empresyon, yalnizca dis
duyu verisi degil, aym1 zamanda i¢i duyu igerigi anlamima da gelmektedir.
Gergeklik ister dis diinyadaki varligin kavranmasi olsun ister ruhsal gergeklik

olsun her ikisinin de temelinde empresyon vardir. Hume’un ortaya attigi
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empresyon kavrami felsefede pozitivizm olarak karsilik bulur. Hume’dan
yaklagik yliz yil sonra E. Mach, bu felsefeyi doruga ulastirir. Aslinda bir

fizik¢i olan Mach, felsefeye “duyum” kavramini sokar.

Cezanne rengin 6nemini ve artik resmin betimleyicilikten kurutulmasi
gerektigini su sozlerle dile getirmistir: Bir resim hicbir seyi betimlemez, hic
degilse baglangicta renklerden baska bir seyi betimlememeli. ( Fischer, 1995,
s. 74)

Felsefede olguculugun karsiligi olan izlenimcilik, diinyanin, bireyin
duyular1 disinda var olan nesnel bir gerceklik degil de, yalnizca “benim”
yasantim, “benim” duyusum olmasint 6ngoriir. ( Fischer, 1995, s. 74 ) Bu
anlayis 6zne nesne iliskisinde 6znel degerlerin yiikseldigi bir donemi isaret
eder. Oznellige giden yolda hizla yol alan resim sanati, kendi gercekligini

kesfetmeye baglamistir.

Maddi varlik, duyumlarin bagka bir deyimle, basit bir takim
elemanlardan bagka bir sey olmayan duyumlarin bir sentezi olarak meydana
geliyor. Ama insanin, i¢inde yasadigi biitiin gerceklik siiphesiz yalmz bu
fiziksel gerceklikten ibaret degildir. Fiziksel gercekligin yaninda bir de psisik
( ruhsal ) gerceklik vardir. ( Tunali, 2003, s.19)

Empresyonizm, bir natiiralizm idi. Ger¢i bu natiiralizm, doganin
mekanik taklidine dayanan objektif bir natiiralizm degildi, tersine doganin
duyusal olarak kavranmasina dayanan siibjektif bir natiiralizm idi.
Empresyonizm i¢in, duyusal olarak kavranan bir doga disinda sanatin bir
baska objesi olamazdi. ilk empresyonistlerden son empresyonistlere dek doga
ile olan bu duyusal ilgi titizlikle korunmaya calisilmistir diyebiliriz. (

Tunal1,2003, s.121)
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[zlenimciligin tiim yontemleri, gercegin bir varlik degil, bir siireg
oldugunu anlatabilme amacina yoneliktir. Her izlenimci resim, catisma
halindeki giiclerin arasinda, er ge¢ bozulacak olan, nazik bir dengenin
temsilcisidir. Izlenimci “gérme”, dogay1 bir gelisim ve bozulma siireci haline
doniistiiriir. Dengeli ve tutarli olan her sey, bir bagkalasim sonucu bozulur ve
bitmemis, eksik kalmis olma 6zelligine biiriiniir.” ( Arnold Hauser,

Sanatin Toplumsal Tarihi; 1984, s.352)

Dort yilizyildir nesne iizerinden hareket eden resim sanatinda bu tavrr,
Empresyonizmde ulasabilecegi son noktaya ulagmistir. Empresyonizmde ise
Cezanne varilabilecek son noktadir. Empresyonist resim gelebilecegi son
noktaya ulasmistir. Bundan sonra empresyonist tavir i¢inde yapilacak her
calisma, atilacak her adim kendini tekrarlamak olacaktir. Bu da hicbir sanat
akimmin ve hicbir sanat¢inin i¢inde bulunmak istemedigi bir durumdur. ilk
donem resimleri Empresyonizm icinde degerlendirilse de Empresyonizme
kars1 siirekli bir sorgulama i¢inde olan Cezanne, evrendeki nesnelerin yalnizca
dis goriintiglerini  degil, degismeyen niteliklerini de yakalayabilmek
gerektigini savunmustur. “Cezanne’a gore ressam, nesnelerin dis goriiniimleri
ardina gecip, kendi sezgileri ve modelin onda uyandirdigi duygular
araciligiyla, karsisinda oturan kisinin i¢ diinyasim1 ¢oziimlemelidir.” (
Serullaz, 2004,s. 77) Bu durum sanatta “6z”e ulasma cabasidir. Bu da
karsimiza yeni bir gergeklik yorumuna yol agmaktadir. 19. yiizyilin objektif
materialist gerceklik kavrayisi, 20. yiizyila girerken yerini siibjektif bir

gerceklik anlayisina birakmaktadir.

Adre Lhote, Cezanne’dan; ...nesnelere gercek anlamini veren biiyiik
mimar, yapi ustast malzemenin gizlerini ele gecirerek, evren modelini temel

alarak, yeni bir tapinak plam cizen Cezanne, seklinde bahseder. ( Lhote,
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2000, s.52 ) Cezanne icin konu yalnizca bir bahanedir, i¢sel olana ulagsmada

kullanilan bir aractir.

Cezanne’nin diislemledigi diinya, uyumlu iliskiler i¢inde bulunan biitiin bicimlerin yer
aldig1 olagan {istii giizellikte bir diinyadir. Saf kristal bir camdan yansiyan ideal bir
atmosfer i¢inde doniip durur onun bi¢imleri. Orada higbir sey kirilmaya ugramaz.
Sonsuzca dogru olan bu iliskileri, hi¢bir asalak sey bozup degistiremez. Ressama

yasak olan tanrilarin yurdu geometrinin alanmidir burasi ( Lhote, 2000, .59 )

Cezanne, bu dislemledigi diinyaya kendi sanatinda ulasmak iginde
ressamlara yasak olan geometri diinyasina giris yapar. Doganin, nesnelerin
geometrik formlara gore ele alinmasi gerektigini savunur. Tek bir agidan
olusturulan perspektifin yerine, farkli acilardan olusturan ama nesneyi tek bir
merkez noktasina gotiiren biitiinliik¢ii bir resimsel yapidan bahseder.
Doganin, nesnelerin, kiiplere, silindir ve konilere gore ele alinmast da,
dogamin goriinen bir diinya, duyusal bir diinya olmaktan cikarilip, diisiiniilen
bir doga haline getirilmesini ifade eder( Tunali, 2003,s. 122). Geometrik

formlarla yapilandirilan soyut kurgusal bir diinya meydana gelecektir

Sanat¢cinin dogaya nesnelere bakisi, onlar1 algilayisi degismektedir.
Duyularla kavranan doga resmedilirken artik nesnelerin kendisinden cok
anlamlarn ilgi odagi olmaya baslamistir. Artik sanat duyusal olamayam

goriiniir kilmak istemektedir.

Paul Klee’'nin soyledigi gibi: “Sanat, artik, goriilebilir olan seyi
tekrarlamaz, tersine goriiniir kilar.” Bu ‘goriiniir kilinacak sey’ ise, duyularla
kavranan nesneler degil, ama onlarin anlamlaridir, nesnelerin soyut diisiinsel
varligidir. Duyusal gergeklikten 6zce farkli olan bu diisiinsel soyut varlik, yeni
bir tavir alma istegini de beraberinde getirir. Bu tavir alma, doga ve nesneler

karsisinda duyusal degil, diistinsel bir tavir alamdir. Bu tavir alma ile birlikte,
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yalmiz bir disiinsel soyut varlik kavranmis olur. Sanat bu yeni degerler
diinyasinda soyut diisiinsel bir boyut icinde simdi karsimiza ¢ikmis olur. (

Tunal1, 2003, s.122-123)

Cezanne’nin baglattigi bu yeni yolda ilerleyen sanat, 20. yiizyilin
basinda bircok yeni sanat akiminin kisa siireli yasamlarina tamklik etmistir.
Birbiri ardina siralanan, hatta zaman zaman birbiri icine gecen bir ¢ok akim
adeta hizla degisen diinyaya yetisme cabasi icindedir. Fovizm,
Ekspresyonizm, Fiitiirizm gibi bir cok akim yilizyilin basinda varlik
gostermislerdir. Ancak bu akimlar bu gecis siirecinde birer koprii olarak

kalmiglardir. Heniiz nesneden, dogadan kopma tam olarak gerceklesmemistir.

Bu asamada kiigiikk bir parantez acip, Matisse’den sdz etmek 20.
ylizyllda resim miizik iligkisinin anlatilmasi hususunda bize yardimci
olacaktir. Matisse hem resimde rengin oneminin artmasi, resmin i¢sel ifadenin
disavurumu yansitmasi hem de miizik ile olan bagi agisindan iizerinde

durulmasi gereken bir ressamdir.

Kendisi de iyi derecede keman calan Matisse’nin bir¢ok resminde
keman figiirii goriilmektedir. Matisse, 1947 ‘de yayimladigi “Rengin Yolu”
adli kitabinda resimde taklitcilikten kurtulmak gerektigini savunuyordu. “
15181n taklidinden bile. Resimde 1s1k etkisi verebilmek i¢in renklerle degisik
diizlemlerde oynamali, miizikte akorlarla oldugu gibi. Ben renkleri
duygularimi1 dile getirebilmek i¢in kullandim... 6nemli olan, karsitliklar
ortaya ¢ikarmak, onlar1 vurgulamakti. Miizik nasil sadece yedi ton {izerine

kurulabiliyorsa, bizim de kompozisyonlarimizi pek az birkag renkle

yapmamamiz i¢in hicbir neden yok.” ( Ipsiroglu,1995, s.40)
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Saf rengin ustast olarak da adlandirilan Matisse’in resimlerine
bakildiginda renk¢i tutumu hemen goze ¢arpmaktadir. Resmin ana 6gesinin
renk oldugunu savunan Matisse, miizisyenlerin kompozisyon olusturmak i¢in
nota kullanmalar1 gibi kompozisyonlarinda belirleyici 6ge olarak rengi

kullanmustir.

Kandinsky (1993,s.42), Henri Mattisse’den kitabinda yiicelterek
bahsetmistir: “O da “resimler” yapiyor ve bu resimlerde “tanrisal olam”
yansitmaya c¢aligiyor. Buna ulagmak i¢in yola ¢ikis noktasi olarak nesneden (
insan yada herhangi bir sey ) ve resim sanatiyla sadece bu sanata 6zgii
araclardan, renk ve bi¢cimden baska bir seye ihtiyaci yok. .... Matisse agirlik
noktasin1 ve biitlin yiikii renge dayandiriyor.”  Matisse zaman zaman
izlenimcilikten kurtulamamis goren Kandinsky, Debussy ile arasinda
benzerlik kurmustur. Matisse’in resimlerini i¢sel canliligi olan resimler olarak
yorumlayan Kandinsky, Matisse’in resmindeki miizikselligi de “saf melodik

tinil1 giizellik” olarak yorumluyor.

Matisse ve miizik deyince ilk akla gelecek olan, Matisse’nin 1909-
1910 yillarinda yaptigi, iki 6nemli tablodur. “Dans” ( Resim 1) ve “Miizik” (
Resim 2 ), isimli bu tablolar ilk basta aldiklar1 isimlerle miizik ile iliskiye

girerler.

Bu iki resme de baktigimizda genel olarak inceleyecek olursak her
ikisinde de miiziksel 6geler mevcuttur. Ilkinin ismi miizikle ilgili, ikincisi ise
direkt olarak “miizik” ismini almistir. “Dans” adli tabloda el ele tutusarak
dans eden bes figiir vardir. Benzer formdaki bes figiir “miizik™ adli tabloda da

karsimiza cikar. Bu sefer hareketsizdirler fakat enstruman calmaktadirlar.
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“Dans”’ta arka mekanin duraganhigmma kars1 figiirlerin hareketliligi
denge olusturmustur. Resmi Kandinsky’nin renk timilar1i  iizerine
yazdiklarindan yola ¢ikarak yorumlarsak mavi dingin bir renktir ve tinist da
sartya ya da kirmiziya oranla daha sakindir. Kandinsky “mavi acgik tonlara
gittikge, kayitsiz bir karakter edinir, insana uzak ve kayitsiz bir tutum takinir;
yiiksek, acik mavi gokyiizii gibi. Demek ki, ne kadar acgilirsa tinis1 o kadar
azali, ta ki susan dinginlige donene kadar.” ( Kandinsky;1993, s.71) diye
bahseder. Kandinsky’ e gore ;acik mavi fliite benzer, koyu mavi viyolonsele,
koyuldukca kontrbasin harika tinilarini alir; koyu térensi bir bicimde ise tinisi

pes bir orgun tinisina benzer.

Buradan hareketle; resimdeki biiyiik dingin mavi leke, gayet yogun bir
enerji ve tinm1 barindirmaktadir. Yesilin dinginligini dengeler bir etki s6z
konusudur. Hareket halindeki figiirlerin renklendirilmesinde kullanilan
kirmizi sicak ve aym zamanda saridan sonra timist en yiiksek renktir.
Figiirlerde ki dinamizm ve hareketlerindeki armoni gbze ¢arpmaktadir. Nazan
Ipsiroglu (1995, s.40) bu resimdeki renk kullammim {iclii bir akora
benzetmistir. “Her iki resimde de kontrapunktal bir diizen s6z konusudur.” Bu
diizen yukarida aciklandigi gibi renk karsitliklarinda ve figiirlerin duruslarinda

s0z konusudur.

Bir biri ardina ortaya ¢ikan sanat akimlar i¢inde kiibizm digerlerinden
farkli bir yer tutmaktadir. Picasso ve Braque’in Onciiliigiini ettigi bu akim,
nesneleri parcalama ve goriinenin arkasindakine ulagsma konusunda ciddi

anlamdaki ilk adimlarin atildig1 bir sanatsal siirectir.

[k kez Picasso ve Braque’in resim denilen olguyu kendi gerceginden
kopararak, resmin imledigi ger¢ek nesneyi entelektiiel bir doniistiirmeyle

tanman degil, ressamin tercih ettigi gercekligi, resmin kendi i¢ gercekligini
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ortaya koymuslardir. Kiibizm’le birlikte Ronesans’tan beri resmin odagina
yerlesen insan; resimden uzaklagmistir. ( Kahraman, 1995; Kurt; 2000.

s.79)

Genel anlamda soyut sanat, iki temel egilimli ve birbirine karsit iki
yonelis olarak kategoriklestirilebilir. Bunlardan ilki, dogal goriiniimii
basit formlara indirgemek, digeri de dogal goriiniimiin taklidi olmayan
salt kurgusal elemanlari; form, ¢izgi ve renk 6gelerini figiir dis1 (non-
figiiratif) bir yapisal diizen icerisinde kendi basina bir varlik
olusturacak sekilde insa etmektedir. Birinci modele uygun ressamlar:
Klee ve Cezannee, ikinci boliime 6rnek olarak ise Picasso verilebilir.
Dogal goriiniimlerin taklidi olmayan temel bi¢imlerden yola ¢ikarak,
yani diisiinsel soyut elemanlardan hareket ederek, sanat nesneleri insa
etmek anlamindaki ikinci temel egilime “soyut sanat” ya da genellikle
“saf soyut sanat” denilmesine ragmen aslinda bu yaklagim soyutlamay1
icermemektedir. Bu tiir bir soyut yaklagim, belirtilen 6zelligi nedeni ile
konstriiktif bir 6zlitkktedir. Kendi icinde iki kategoriye ayrilir:
“Romantik- organik” ve “klasik- geometrik”. ( Kurt, 2000, s. 85 )

1.2 20 Yiizyill Basinda Miizikte Gelismeler- Yeni Miizik-

Genel tanimiyla “yeni miizik”, 300 yildan beri kullanilan ( yaklagik
1600-1900 ) tonal miizik ile tiim baglarin1 kopartmak ve miizik tarihinde ton-
dis1 donemin sayfalarim ¢evirmek anlamina gelir. 20. yilizyillda miiziksel
gelisim, tonal miizigin kalip ve kurallarinin asilamasini dayatmistir. Bu
olagandir. Ciinkii insanin taniminda eskiyle yetinmek degil, yeniyi yaratmak
vardir. Onceki ¢aglarin akimlar;, ana rengini belirleyen kavramlarla

aciklanabilmistir. Ornegin Ronesans “hiimanizm”, Klasisizm “Aydinlanma”,
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Romantizm “bireysel duygu” gibi kavramlarla tanim kazanabilir. 20. yiizyil
ise, bu cesit bir kavram siniflandirmasiyla tanimlanamaz. “Cogulculuk”

bagslica ozelliktir. .( Say, 2000, s.468 )

20. Yiizyihn, 19. yiizyila benzeyen tek tarafi, ylizyilhn ilk ceyreginde
baglamis olmasidir. Yeni miizik, 1. Diinya Savasi’ndan sonra, yani 1920’li
yillarda yoriingesine oturur. Boylece, donemin “cogulcu” 6zelliginin yani sira,
ayirt edici oteki ozelligi de belirlenmis olur: Yeni ses ve ritm yapilanmalari,

yeni tinilar vb.

Uyumsuz sesler, 20. ylizy1l miiziginin bashca 6zelligidir, ancak miizik
tarihi bir agidan uyumsuz sesleri arayisin tarihidir. 20. yiizy1l ise bu olguyu

tiimiiyle iistlenmistir.

Debussy Alman Romantizminin duygusalligina karsin saf bir armonik
yapt ve ton soguklugu kullanmis ve bu romantizmin karsithigi, Stravinski,
Schonberg ve Hindemith’de bir espresivo-karsiti halinde yogunlasarak 19.

yiizyilin duygulu miizigi ile tiim baglarin1 koparmistir. ( Say, 2000, s.468 )

Ahmet Say kitabinda bunlarn su sekilde 6zetlemistir:

Bu baglamda “iilkiisellestirilmis” bir uyum ve giizellik yerine, yeni
miizigin ne gibi degismelere yoneldigini ele alabiliriz. Teknik acidan, ezgi,

armoni, ritm, form ve doku dgeleri, su kokten degisimleri sergiler:

Tonal armoninin major ve mindr gamlar1 kullanilmamis, ya da 6zgiirce
degerlendirilmistir. Tonal gamlar yerine, pentatonik diziler, kilise makamlari,
dogu iilkelerinin makamlari, Antik makamlar (odlar ) yeglenmistir. Kromatik

dizide biitiin seslerin esdeger olmasindan yola cikilarak tondisi/tonsuz ezgi
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kavramina ulagilmistir. Bundan da 6te, ezginin tiimiiyle ortadan kalkmasi

secenegi denenmistir.

Tonal armoninin tonik ve dominant gibi ¢atkilar1 eski donem miizigine
birakilmistir. Uygu cesitleri arttirllmis, giderek “ tonal yoOnteme gore
coziimleme yapilmasimi olanaksiz kilacak bir armoni anlayisina girilmistir.”
Tonalite kavrami kalktiktan sonra “tonal armoni’den sz edilmesi zaten

olanakl degildir.

Ritm, eski miizikte oldugu gibi, ezgi ve armoniye yardimci bir o6ge
durumundan kurtarilmig, 6nemli bir anlatim aract olmustur. Bu sayede 20.
yiizyili dinamizmi ve yasam hizi miizige aktarilmustir. Olgii cizgilerine gerek
goriilmemigstir. Cok- ritimlilik, bestecinin diledigi gibi kullamimina acik
tutulmugtur. Aksak tartimlara yer verilebilmis, “ostinato” ( duragan ve
yinelenen ritmik birimler ) ve “senkop” ( gecikme ya da oncellemeye iliskin

vurgu ) bestecinin dilegine birakilmistir.

Form, Munch’un resminde goriildiigii gibi degerlendirilmistir. Klasik
formlar, ruhu korunarak degisime ugratilabilmistir. Benzerliklerden ve
yinelemelerden kac¢inilmis, “bozulan bi¢imden yeni ve Ozgiir bir bicim
yaratilmas1” yoluna gidilmistir. Yapitin ne tiirlii bestelendigi sezdirilmeye

calisilms, fazla konugsmaktan kaginilmistir.

Kontrpuan yeni bir kavrayisla ele alinmis, ses partileri bagimsiz bir

akis kazanabilmistir.

“Tim1” kavrami yeni boyutlara ulasarak “ses nesnesi’nin dogal ya da
yapay tiim Ogeleri kapsamasi ongoriilmiistiir: “Miizik yaraticiliginda yalnizca

calgilarin sagladigi sinirlt bir timi diinyasi ile yetinilmeyip, cevremizdeki biitiin
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seslerde yararlanilmas1 yolunda elektronik gerecler kullanilmistir. ( Say, 2000,

S. 467)

Bu asamada 20. yiizylla damgasim vuran ekspresyonizmden

bahsetmek yerinde olacaktir.

1.2.1 Miizikte Ekspresyonizm

Bazilarina gore miizikteki Ekspresyonizm, Empresyonizmin abartilmis
bicimidir; bazilarina gore ise programli miizige kars1 ¢ikan Arnold Schénberg,
Alben Berg, Anton Webern, Poul Hindemith, Ernst Krenek gibi besteciler
gurubunu kapsamak amaciyla kullanilir. Bazilar1 da Ekspresyonist olan bir
miizigin varligim1 kabul etmezler; Bati geleneginde miizigin zaten anlatimci
olmaya yonelmis oldugunu, biitliin sorunun bu anlatimciligin derecesi

oldugunu ileri siirerler.

Miizik de 19. yiizyilin sonundan baslayarak resimde ve edebiyatta
ortaya c¢ikan temel degisimlere kosut bir degisimin etkisinden
kurtulamamistir. Geleneksel kurallar ve yasalar, Mallarme ile Cazanne
tarafindan yikilmis; siirde 6zgiir dize, Debussy’nin uyumsuz akorlari, Richard
Strauss’un tonalitenin sinirlarina  kadar gelen girisimleri goriilmiistiir.
1910’lara dogru gecmisle bir bag daha koparildi ve miizik de alisilmisin
baskisindan ozgiirlesen bu genel hareketin disinda kalmadi. Kandinsky,
resimde goriileni ¢izmenin Otesine, soyuta gegerken, Schonberg tonal

sistemin zincirlerini kirdi.

Kandinsky ile Shonberg arasinda derin bir fikir benzerligi de vardir.
Kandinsky’nin Schonberg’i  Blaue Reiter etkinliklerine cagirmasi, bu

hareketin 1912 yili almanaginda miizikle ilgili yazilar ¢ikmasi ( Schonbergin
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kendini bir siire bagli miizik bestelenmesi konusunda bir yazis1 disinda
Scriabin’in Prometeus’u {izerinde Sabanaiev’in bir yazisi, Teodor Von
Hartmann’in miizikteki anarsi iizerine bir manifestosu, Koulbine’nin tiim
Ozgiir miizik {izerine bir yazisi1 ) ile her iki sanat¢inin da kuram kitaplarini
asag1 yukar1 aym zamana yayinlamasi ( biri Armoni Ogretisi, obiirii Sanatta
Ruhsallik ) oldukga ilgingtir. Her ikisi de bu kitaplarda birbirinden ovgiiyle

sOz ederler.

Bu donem besteciler, geleneksel armoni kurallarim1 kendi derin
duygularm anlatmak icin yadsirlar. I¢lerindeki diisii, saf ve icten gelen bir
bicimde ortaya koymada, onlara yardimci olmayacak bir ton sistemini kabul
etmezler. Bir yapit i¢inde siirekli yenilenen, siirekli var olan diisler, bu yapitin

kurulusunu bozar ve belirgin bir miizik anarsizmine yol acar.

1908’den yaklasik 1916’ya dek siiren Ekspresyonist doneminde,
Schonberg, diziselin ¢ok kesin kurallarina donmeden 6nce, uyusumsuzlugun
ozgiirliigiinii ilan etmisti. Bu 6zgiirlik baz1 yasalarin taninmasini Oneriyor,
genellikle atonalite denen, fakat Schonberg’in kabul etmedigi, yerine
politonalite ya da pantonalite dedigi bir akimi getiriyordu. Schonberg, tonlar,
sesler arasinda, kavranmasi gii¢ de olsa, mutlaka iliski oldugunu soyliiyor; bu
yiizden atonal terimini dogru bulmuyordu. Biz de bu calisama siirecinde

gerekli yerlerde politonalite kavramini kullanacagiz.

Schonberg’in dgrencisi olan Hans Eisler, Schonberg’in o yillarda
basardig1 devrimin anlamini goyle agiklar: “Kendini anlatmak istiyordu ve bu
istek daha Once bilinen hicbir arag-gereg, hicbir kliseyle engel olunmamaliydi.
Miizik tarihinde esine pek az rastlanan kisisel, 6znel bir miizikti bu... Ses
yiginlar1 kendi bagina belki ¢cok yeni degildi. Cevirmeleriyle yedili ve dokuzlu

akorlar, {i¢lii akorlar, tam ton akorlann ve kansik bicimde oteki akorlar...
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Yenilik burada uyusumsuzluklarin artik ¢oziilmemesiydi. Miizik tarihi,
uyusumsuzluklar tarihidir. Yiizlerce yildan beri uyusumsuzlari ¢oziilmeleriyle
birlikte izlemeye alisik olan kulaklar, birden c¢o6ziilmeleri olmayan
uyusumsuzluklarla kargilagtilar.  Schonberg, c¢oziilmeleri kullanmayan

uyusumsuzluklar ilk getiren bestecidir.” (Richard, 2005, s. 245-252 )

1.2.2 Schonberg Ve Atonalite
On Iki Ses Miizigi ve Dizisellik

Her yeni olusumda oldugu gibi on iki ses miiziginin dogmasinda bir
Onceki sistemin Yyetersiz, eksik ya da eskimis gelmesi, ifade etme
yetersizliginden kaynaklanir. Ronesans’tan beri gelismekte olan ve 19.
ylizyilin sonlarinda yapilan ufak tefek atilimlara ragmen yirminci yiizyila
kadar onemini yitirmeden gelen tonalite kavraminin 8 notalik skala icinde
kullanimi 20. yilizyillin basinda bestecilere yetersiz gelmektedir. Artik tiim
seslerin temel bir etken cevresinde toplanmasi ve bu sese gore deger
kazanmasi 6nemini yitirmeye baslar. Bu donemde diger sanat dallarinda da
kendini gosteren daha 6zgiir olma diirtiisii stiphesiz miizigi de etkisi altina

almustir.

Bu 6zgiirliik kavrami Post- Romantikler tarafindan zemini hazirlanmig

bir olgudur. (Franz Liszt, Gustav Mahler, Richard Strauss vb. )

Belli bir tonalite yerine sik sik degisen tonaliteler, sekiz sese
bagimhilik yerine kromatik skaladaki 12 sesin esit degerde ve Ozgiirce

kullanilabilmesi diisiincesi, sonraki kusagin acilimlarina yol gostermistir.
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Atonalite, Schonberg’in sdylemiyle politonalite, tonsuzluk olarak
yorumlanmamalidir. Bu yontemin bulucusu Arnold Schonberg, “Belli bir tona
bagl olmayis veya birden ¢ok tona baglilik” tamimin1 yeg tutar. Buna gore,
miizik yapitinin i¢indeki hicbir akor ve ses merkez bir sese bagh degildir.
Geleneksel yapida Do Major tonuna bagl bir parca, ayni tonun i¢inde dolasip
sonucta yine Do Major’e donen akorlarla uyma varir ve dinleyicinin kulaginda
belli bir karara varmanin rahatligin1 birakir. Politonal miizikte ise belli bir ton
dizisinin imzasin1 tasimaktansa 12 sesin saglayacagi daha genis olanaklarda
gezilebilir. Piyano tuslarindan 6rnek alirsak, basladigimiz noktanin bir oktav
uzaklig1 i¢inde, hem siyah hem de beyaz tuglarin yarim araliklart ile saglanan
12 sesin herhangi birinden yola ¢ikilabilir. Her miizik tiimcesi grubu, kendi
basina bir tonaliteye baghdir. 12 sesin hicbiri, bir digerinden daha agirlikls,
daha ©nemli degildir. Yapit herhangi birinden baslayip herhangi bir akor
birlesimiyle son bulabilir. Notalar dizisel bir diizendedir. 11 nota kullanilip
bitmeden ayni sesler yinelenemez. Yapitin akisi icinde dizi ters cgevrilebilir,
yonii degistirilebilir, geriye dogru calinabilir ya da ayn1 aralik i¢inde bir baska

notadan baslayarak kalip yinelenebilir.

On iki ton miizigi geleneksel besteleme yontemine karsi c¢ikar ve
miizikte de resimde ki gibi bir yan yanaligi destekler. Tekrar1 tamamen
dislamasiyla, nakarati ortadan kaldirdigi gibi yine bu 6zelligiyle her notada
tiim parcanin ihtiva edilmesine yol acar. On iki ton miizigi iist iiste ya da art

ardadan ¢ok yan yana sekillenir.( Ozkaya, 2000, s.75)

Bir andalik on iki ton miiziginin vazgecilmez bir ozelligidir. Miizik
aslinda zamana dayali bir sanattir. Bir sonraki notay1r duymak icin once su
andaki notayr dinlemek zorunlulugu vardir. Oysa goriintiiyii ve dolayisiyla
mekan1 6zellikle malzeme edinen resimde tim resmedileni aym1 anda goérme

yetisine sahibiz. Resim zamam ¢ok genis anlamda kullanir ve zamana 6zel
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anlam yiiklemez. Resimde miizige oOzgii Es’ler bulunmaz. “ ( Resmin
giiclindeki) soziim ona a priori mekansallik kendi basina degildir; aym
zamanda daima bir araya geldigi bir sonugtur; resimdeki mutlak mekansallik,
zamansal olarak farkli olanin yogunlastigi andir. Zaman olmadan ayn1 andalik
olmaz.” ( “Adorno, Musikalische Schriften I-III, 1997, s.633”, Ozkaya,
2000, s.75)
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2. RESIMDE MUZIiGIN ETKISININ BU ALANDA
CALISMALARI OLAN iKi RESSAM UZERINDEN
ORNEKLENDIRILMESI

2.1 Vasily Kandinsky
4 Aralik 1866 — 13 Aralik 1944

Kandinsky, resim miizik iliskisi dendiginde ilk akla gelen
sanat¢ilardandir. Kandinsky’e kadar gelen sanatsal siire¢ bu etkilesimin
varliginin ortaya konmasma zemin hazirlamistir. Resmin soyuta giden
seriiveninde 6nemli bir yer teskil eden Kandinsky’nin sanatinda da miizik,
onemli bir yer teskil etmektedir. Bu durumun Kandinsky 6zelinde ve resim
sanatinin gidis hatt1 genelinde bir ¢ok nedeni vardir. Kandinsky her seyden
once c¢ocukluk yillarinda yogun bir sekilde miizik egitimi almig, bir
ressamdir. Bununla beraber Kandinsky’nin bir sinestezik olmasi bu iki sanati

bir biri i¢inde kullanmasinin kisisel ve gegerli nedenlerinden biridir.

"Synesthesia”, Yunanca syn: (birlikte) ve aesthe-sis: (algilamak)
sozciiklerinin birlesiminden olusan istemsiz bir deneyimdir. Birlesmis duyular
ya da "esduyum" olarak da ifade edilebilir. Renkleri ses olarak duyma, sayilar
renk olarak algilama en bilinen sinestezik durumlardir. Sinesteziklerin ¢ogu,
herkesin algilamasinin kendisinin ki gibi oldugunu diisiiniirler. Ciinkii onlar
icin dogru ve normal olan algilama kendi yasadiklaridir. Ornegin Kandinsky
kitabinda bu durumdan su sekilde bahsetmistir; “Nihayet, renklerin isitilmesi o
kadar kesindir ki, cart sart izlenimini piyanonun bas tuslarinda vermeye
calismayan ya da koyu vigne ciiriigiinii soprano sesi olarak nitelendirmeyen

bir kisi bile bulunamaz belki.” ( Kandinsky; 1993, s. 52)



51

Kandinsky’nin hayatinda ve sanatinda sinestezi kadar etken olan bir
diger unsur ‘Teozfofi’dir. Teozofinin kurucusu Blawatzky’den kitabinda
ovgiiyle soz eden Kandinsky “Teozofi Kurumu”ndan ig¢sel bilginin yolunda

zihnin sorunlarina yaklasamaya calisan grup olarak s6z eder.

Teozofi tizerine birinci agizdan Blawawtzky nin soylemi su sekildedir;
“Teozofi, sonsuza kadar siiren gercek”le esanlamlidir.( Kandinsky,1993, s.36
) Sanatta degismeyen gercege, 6ze ulagsma cabasi icinde natiiralizmden soyuta
giden yol iizerinde duran Kandinsky’'nin teozofi dernegi icinde bulunmasi
normal goriinmektedir. Doneminde bir ¢ok sanatciy1 ayni ¢at1 altinda toplamis

olan bu dernegi Kandinsky bir yol gosterici olarak gormektedir.

Teozoflarin bir kuram yaratma egilimi ve o biiyiik ezeli soru igaretinin yerine yakin
bir cevap koyabilme cabasindan gelen aceleci sevingleri digaridan bakanda her ne
kadar kusku uyandirabilirse de, o biiyiik, o zihinsel hareket ortadadir ve zihinsel
ortam ic¢inde giiclii bir etkendir- bu bicimiyle de olsa kurtarici bir ses olarak yeis
icinde karanliga ve geceye gomiilii bir nice yiirege ulasacak, yol gosteren ve yardim

sunan bir el olacaktir. ( Kandinsky, 1993,s. 37 )

Resmin kendi i¢ sorunlarina donmesi gerektigine inan, resmin kendi
malzemesinin ¢cok zengin oldugunu sdyleyen Kandinsky, “ Tabiat olgularini
sanatsal bicimde de olsa taklit etmeyi kendine ama¢ edinmeyip yaratici olan,
i¢ diinyasim ifade etmek isteyen ve etmek zorunda olan bir sanat¢i bu
amaglara glinlimiiziin en gayri- maddi sanat1 niteligindeki miizikte ne kadar
tabii bir bicimde ve kolayca erisebildigini gipta ederek goriiyor. Bu sanat¢inin
miizige yonelip ayni araclar1 kendi sanatinda bulmaya ¢alisacagi anlasilir bir
sey. Resimde giiniimiiziin ritim anlayisi, renk tonundaki tekrara, rengin
harekete getirilis bicimine giiniimiizde verilen deger buradan geliyor.” (
Kandinsky, 1993, s. 46) diyerek sanatin1 bundan sonra ki asamasinda miizigin
varliginin olacaginin sinyallerini vermistir ve bu sanatlarin birbirlerinin

araclarimi tanima, kendi sanatlarimi gelisimi icin karsilastirma gerekirse
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kullanma eyleminin disinda bu etkilesimden sanatsal bir ilke ortaya koymaya

calismastir.

Biitiin bunlarin yaninda kiiciik bir anektod olarak diismek gerekirse,
Kandinsky’ aldig1 hukuk egitiminin de soyut diisiincesinin gelismesinde etkili
oldugunu dile getirmistir. Kandinsky 1913 yilinda yayimlanan Anilar
kitabinda, ““ Hukuk beni i¢ine alarak soyut diisiinceyi gelistirmemi sagladi.”
diye bahsetmistir. “ ... ceza kanunu, Rus hukuk tarihi, koylii haklar1... ve son
olarak da tiim bunlarin kardesi olan etnografya sayesinde, insanlarin ruhunu

anlayacagima soz verdim.” (Peccatori, 2001, s. 12)

Kandinsky okuldaki basarisindan dolay1 Finli Ziryanlarin kiiltiiriinii
incelemek tizere Vologda bolgesine gonderilir. Arastirma gezisinde gordiigii
giysilerin renkleri, koylii yerlesimlerinin i¢ mekan dekorasyonu ona ‘resmin

icinde yasamay1’ 6gretir (Peccatori, 2001. s.12 ).

Sanatin hukuka baskin gelmesi sonucunda 1889 yilinda yaptig1 Paris
ziyaretleriyle yasaminda sanat daha da agirlik kazanmaya bagslar. 1896 yilinda,
Kandinsky’nin hayatin1 sanata adamaya karar vermesini saglayacak {i¢ biiyiik
olay gelisir; Birincisi gegici bir Empresyonist sergidir. Monet'nin Saman

Yigini ( Resim 3) tablosundaki objesizlik, Kandinsky’i ¢ok etkiler.

“Bu resim biitiin fantezisiyle, biitiin biiyiileyiciligi ile kendini bana
sundu. Icimde ilk kez, bir tabloda mutlaka bir nesne bulunmasi gerektigine

dair siipheler dogdu” Kandinsky (Peccatori, 2001, s.16 )

Ikincisi, Wagner’in Lohengrin draminin Bolsoy’daki temsilidir.
Kandinsky yapiti izlerken bestecinin ulastigi renk ve ses sentezini kesfeder ve

yapmak istediginin de bu oldugunu anlar. Tamamen yeni ses orkestrasyonu
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onu derinden etkiledi; ‘Tiim renklerimi zihin goziimle gordiim' dedi. Ugiincii
olay ise atomun parcalarma ayrilmasidir. Bu kesif ger¢ek olanin kesin ve
mutlak somutlugunu yikmistir. ( Art Book, 2001,s. 16 ) Fransiz fizik¢i
Antoine Henri Becquerelin 1896 da radyoaktiviteyi bulusu, o donemde
bilimsel kavramlar1 yerinden sarsmisti. Artik bir donem basliyordu.
Kandinsky “Geri Bakislarinda belirttigi iizere: “ Atomun parcalanmasi benim
ruhumda ayni biitiin diinyanin dagilivermesi gibi bir etki yapti. Birden bire en
kalin duvarlar yikildi. Hersey giivensizlesmis sallantiya girmis, katiligim
kaybetmisti. Acik havada bir tag gdziimiiziin Oniinde eriyip goriinmez olsaydi
sasmazdim artik. Bilim mahvolmus gibi geliyordu bana: en 6nemli temeli
demek bir sanridan, bilginlerin bir yanligindan ibaretti; bu kisiler nurlu bir 151k
altinda tas iistiine tag koyarak tanrisal yapilarim yiikseltmiyor, karanlikta el
yordamiyla gercekleri artyor, kor gibi, her nesneyi baska bir sey saniyordu.” (

Kandinsky, 1993, s.12)

Kandinsky’ye kadar canli cansiz ¢evresini tuvaline tasiyan sanatci,
artik resmin kendisiyle, kendisini olusturan, renkle, bicimle, noktayla da
hesaplagsmak zorunda kalacakti. Bu donemde ruhsal olarak kendine donen
ressam, sanatinda da icedoniis yasamistir. Bu plastik degerlerin algilanmasi,

sorgulanmasi i¢in gerekli ve belki de ge¢ kalinmis bir siirectir.

Kandinsky’nin sanatim1 temelde iki ana doneme ayiracak olursak 1908
oncesi neo-empresyonist donem ve 1908 sonrasi soyuta yonelis olarak
adlandirilabilir. Tabi ki bu iki doneminde kendi i¢inde donemecleri mevcuttur.
Ama sanatindaki bu biiyiikk sicrama Onemlidir. Bu tarih daha sonra da
bahsedecegimiz iizere birka¢ yil sonra tamisacagi kendi sanatiyla yakinlik
kuracagi miizisyen Schonberg i¢cin de 6nemlidir. Nasil Kandinsky’nin sanatini
soyut Oncesi ve sonrasi diye iki ana boliime ayiriyorsak, Shonberg icinde
miizikte tonal ve atonal dénem diye ayirabilecegimiz iki donem vardir. Ki bu

donemler bu iki sanat icin de birer doniim noktas1 olmustur. Resimde Cezanne
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ile iyice ortaya cikan soyuta gidis seriiveni bu tarihlerde nesnenin tuvalden
cikarilmasiyla yeni bir donemece girdiyse, miizikte de Bach’a kadar uzanan,
sonrasinda Wagner, Debussy gibi miizisyenler ile ¢oziilmeye baslayan tonal

sistemin digina ¢ikma ¢alismalar1 Schonberg de doruk notasina ulagmistir.

1908 oncesine kisaca bir goz atacak olursak; Kandinsky, 1901’den —
1904’e kadar olan siirede, ilgisini dort kategoride yogunlastirmistir:
Cercevelenmis karton iizerine renkleri spatulayla yagdigi ‘kiiciik yagh boya
calismalar’; kiiciik ve kalin siyah kartonlar iizerinde, genellikle orta ¢agadan
esinlendigi konular1 suluboyayla isledigi ‘renkli ¢izimler’; kanvas iizerinde
daha detayli calismalar olan ‘resimler’ ve grafik calismalarinin baslangicim
olusturan 40’tan fazla ‘agacbaski’. Kandinsky iic boyutlu anlatim
olanaklarinin Gtesine gegmek istemis, bu ylizden de elestirel bakisini ¢agdas
Modernizm’e ve ‘artik var olmayan’ ge¢mis yillarin resimsel geleneklerine

cevirmistir. ( Peccatori, 2001 s.28 )

Bu doneme kadar ki resimlerinde Seurat etkisiyle gelisen noktacilik
( puantilizm ) etkisinde kiigiik, kisa firca darbeleri goriilmektedir. Bir
stireligine yasadigi Murnau’ya resimlerinde siklikla yer vermistir.
Kandinsky'nin Murnau donemine ait resimlerinde genellikle saf parlak renkli
genis sert yiizeylerin arasina acik-koyu veya sicak-soguk Kkontrastlar
yerlestirilmistir. Boya genellikle kalin parcalar halinde siiriilmiis ve

birbirlerinden koparak ayrilmig ve alttan fon rengi géziikmektedir.

[Ik donem resimlerinde dikkati ¢eken athi siivari figiirii ilerde
kuracaklart sanat grubuna ( Der blaeu Riter ) isim konusunda ilham kaynag

olacaktir.

Kandinsky’nin 1907-1908 arasinda Berlin’de kaldigi dénem ¢ok

onemlidir. Bu donemde antroposofi akiminin kurucusu Avustralyali filozof
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Rudolf Steiner ile tamgsir. Bu tarihten sonra Kandinsky nin sanatinda
teozofinin etkisi goriiliir. 1908 yilindan sonra soyuta yaklasan Kandinsky
1911°de gittigi bir Schonberg konseri sanat yasami icgin biiyiik bir donemeg
olmustur Bu donem de Bavyera Alplerinde kiiciik bir kdy olan Murnau’ya
giden Kandinsky Alex von Jawlensky ile goriisiir ( Peccatori, 2001,s. 36). Bu
doneme kadar Kandinsky heniiz doga betimlemelerinden tamamen kopmus
degildir. Fakat caligsmalarinda siislemeler yavas yavas yok olmus, rengin giicii
kesfedilmeye baglanmistir. Resimleri artik soyutun sinirlarinda gezmektedir. (

Resim 4 )

Kandinsky’nin rengin giiclii etkilerinin hissedildigi doga resimlerinde
Matisse, Cezanne ve Picasso’nun sanatlarini sorgulamasinin etkileri s6z

konusudur.

Kandinsky, 1909°dan sonraki yapitlarini, soyuta dogru ilerleyisin
evreleri olarak gordiigii iic kategoriye ayirir. Izlenimler, Dogaglamalar ve

Kompozisyonlar:

Izlenimde cikis noktast dis-diinya algilaridir. Aymi goriinenler akil
siizgecinden gecmeksizin kendiliginden, olaganca birdenbireligi icinde

resme dokiilenlerdir.

Dogaclama, dis diinya olgularindan bagimsiz, i¢ olgularin genellikle

bilingsiz, birden bire olusan izlenimleridir.

Kompozisyon da dogaglama gibi sanat¢inin i¢-diinyasinda olusur. Ama

olusum siireci agirdir ve birdenbireligi yoktur. (Ipsiroglu, 1995, s. 52 )

1912 yilinda yaymlanan “Sanatta Tinsel Olan” adli kitab1
Kandinsky’nin biitiin arastirmalarinin, gergek ile i¢ diinya arasindaki baginti

arayiglarinin, etkilendigi diisiince ve sanat akimlarinin bir sonucu olarak
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karsimizda durmaktadir. “ Tinsel’i Kandinsky maddesel olana karsi icsel,

diistinsel, ruhsal anlaminda kullanir.” ( 1p§iroglu; 1995, 5.50)

Kandinsky bu biiyiik yapitinda, iki sanat arasindaki bagintiyr her

firsatta acik ve net bir sekilde dile getirmis ve vurgulamistir.

Goethe’nin, resmin siirekli- bas’ma kavusmasi1 gerektigi diisiincesi
elbette bu goze carpan akrabalik iizerine kurulmustur. Goethe’nin bu
kahinimsi ifadesi resmin bugiin i¢inde bulundugu durumun bir 6nsezisidir. Bu
durum resmin elindeki araclar1 kullanip geliserek erecegi soyut anlamda sanat
olma ve salt resimsel besteye ulagsma noktasina giden yolun baslangi¢

cizgisidir. ( Kandinsky, 1993, s.54)

1900’1lerin ilk c¢eyreginde resim de ve miizikte devrim olarak

nitelendirebilecegimiz iki olay gerceklesmistir.

Schonberg, miizikte bu giine kadar siire gelen, zaman zaman sinirlarini
zorlasa da tamamen kirilamayan ve Schonberg’e gore sanatsal Ozgiirligi
kiran tonalite kavramimi yikmis ve gercek anlamda ton disi bestelerini
vermeye baglamistir. Bir ¢ok sanat yapitinda atonalite diye gecen bu yeni
miizik teknigi Schonberg tarafindan hicbir zaman boyle adlandirilmamistir.

Ciinkii bu tonsuzluk degil cok tonluluktur.

Aynt  donemlerde Kandinsky’de resmi tamamen soyutlamak
gerektigini ve bunun i¢in de miizigin ornek almmasi gerektigini savunur. Bu
gerekliligin nedeni ise soyle agiklanabilir; resmin gelismesi i¢in kendi elindeki
malzeme ¢ok zengindir. Sanat gelismek icin kendi 6ziinden yararlanmalidir ve
sanatin bir seylerin resmini yapmaya ihtiyaci yoktur. Ve Kandinsky 1910’da

nesneden tamamen arindirilmis ilk soyut resmini yapar. ( Resim 5 )
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Bu noktadan sonra Kandinsky’nin sanatin1 Shonberg ile kurdugu gerek
sanatsal gerek kisisel bag dogrultusunda incelemenin dogru olacagi
kanmisindayiz. Burada kiiciik bir ayra¢ agip Shoenberg’in sanat yasantisini ve

sanatsal doniisiimlerini saptamak gerekir.

2.1.1 Kandinsky’nin Sanatinda Shonberg Ve Miizik

Kandinsky ile ayn1 donemde yasamis olan Schonberg, hayati boyunca
ciddi bir miizik egitimi gérmemis olmasina karsin kiiciik yastan itibaren
keman calmaya ve beste yapmaya baslamistir. Ancak miizik alanindaki
bilgilerini yakin arkadasi olan Alexander von Zemlinsky’den Ogrenmistir.
Yasam1 boyunca etkilenecegi Wagner’i kendisine tanitan da Zemlinsky’dir.
Schonberg de ¢ocuklugunda basladigi miizigin yani sira geclik doneminde de
resim yapmaya baglar.Shonberg’in 1908-1910 arasinda 609 kadar yagli boya
ve karakalem tablo yaptig1 soylenir. ( Ilyasoglu, 2003, 5.210-211)

Shonberg’in sanat yasamin1 da 1908 oncesi ve sonrasi olarak iki ana
doneme ayirabiliriz. Shonberg’in ilk donem yapitlarint Neo-Romantik iginde
degerlendirebiliriz. Shonberg’in  izlenimci ve simgesel anlatiminda
Bramhms’in bigimsel yapr temelleri ve yogun Wagner miiziginin degisken
motifleriyle sinirlarin ¢6ziiliimii esin kaynagi olmustur. Miizikte ¢oziilen bu
sinirlar, insan ve doga, ahlak ve toplum kurallarinin da simgesiydi. ( Pamir,

1981, 5.247)

Shonberg, ilk doneminde heniiz tonaliteden kopmadan izlenimci ve
simgesel yapitlar iiretmistir. Ikinci doneminde ise “disonans” artik tonalitenin
icinde c¢oOziilmeden, tam bir bagimsizliga kavugmu ve Atonal miizik

gerceklesmistir( Pamir, s.247). Ciinkii Shonberg’den once de kullanilan
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“disonans”, bagimsiz degildir. 19. yiizyilda tonal sistem yavas yavas
coziilmeye basla da “disonans” yine “konsonansin yararma kullanmilmis,
“disonans”la saglanan hareket sonunda yine belirli armoni kurallar iginde

diizene donlismiistiir.

Shonberg, Wagner, Liszt, Debussy, Skryabin tarafindan yavas yavas
coziilmeye baslanan tonal sistemin bir nevi noktasin1 koymustur. 1908 yili
Shonberg i¢in de bir gecis yilidir. Shonberg’in 1907-1908 arasmnda
besteledigi Op. 10 fa diyez minor, 2. Yayli Calgilar dordiilii ve Op. 11 Piyono
Parcalari, atonaliteye gecis parcast olarak degerlendirilir. ( Pamir, 1989, s,

253)

1911 yilinda Kandinsky ve Shonberg’in yollar1 kesisir. Schonberg’in
1911 deki konserine Kandinsky ile beraber giden Franz Marc bu benzerligi ilk
fark edenlerdendir. Macke’ye yazdigi mektupta konser izlenimlerini soyle
anlatiyor: ““ bu miizigi dinlerken hep Kandinsky’nin biiyiik kompozisyonlarini
diisiindiim, onlarda da tonaliteye yer yoktur. Ve yine Kandinsky’nin ‘sicrayan
lekeler’ini diisiindiim, tipki beyaz tualle ayrilan renk lekeleri gibi her sesin

kendi basina bir agirlig1 oldugu bu miizigi dinlerken.”( ipsiroglu, 1995, 5.49)

Kandinsky de bu benzerligin farkindaligim konserden sonra
Schonberg’e yazdigi mektupta dile getirmistir. “ Sizin bestelerinizdeki ses
cizgilerinin birbirlerinden bagimsiz yiiriiyiislerini, 6zgiin yasamlarin1 ben de
resimde bulmaya calistyorum. Giiniimiizde resimde yeni armoniyi konstriiktif
yolda bulma egilimi var. Ritim, hemen hemen hep geometri bi¢imleri iizerine
kuruluyor... Ben yeni armoninin geometri yoluyla degil, tersine geometriye
karsit, mantiga karsit bir yoldan bulunacagina inantyorum. Bu yol miizikte
oldugu gibi, resimde de dissonanslarin yolu. Bugiiniin disonanslar1 yarinin

konsonanslar1 olacak.” ( 1p$ir0glu, 1995, 5.49)
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Peki, Shonberg’in miizikte yaptigi, Kandinsky’nin de kendi sanatinda
uygulamak istedigi neydi? Shonberg miizigi Ozgiirlestiroydu. Shonberg’ e
kadar gelen siirede armoninin gelismesiyle yeni belirsiz akorlar olusmaya
baglamisti. Bu akorlar yavas yavas konsonanslardan dizonanslar haline
doniismeye  baslamistir. Bu yeni olusturulan akorlara alisiimaya
baslandiginda bunlarda degisiklige ugruyordu. Sonunda ¢ok uzun pasajlar
icinde dahi konsonansa rastlanmamaya basladi ve artik kulak tonik ile baglanti
kurma ihtiyact duyulmuyordu artik.( Webern, 1998, 5.52-54) Ozgiirliige giden

bu ¢izginin sonu Shonberg’e ulagmaktadir.

Adorno, Shonberg’in miizigindeki basariy1 birka¢ madde halinde soyle

siralamaktadir:

1- Mizikteki simetrik iliskiler ve yineleme tekniklerine dayanan
iligkiler bireyin psisigi ile toplum arasindaki “sozlesmeleri” dile getiriyordu.

Bu yiizden siisleri ve simetriyi elestirmek gerekiyordu. Elestirmistir de.

2- Tonal semanin gerilemesi ile kontrapuan Ozgiirlestirilmis ve

linearity denen polifoniye gecilmistir.

3- Miizigin malzemesinin i¢rek sorunlart oldugunu ve bunlarin goz

Oniinde tutulmasi gerektigini soylemistir.

4- Shonberg, miizigin materyalindeki tezatlar1 gdrmezden gelerek
kendi 6znel niyetlerini malzemeye empoze etmek yerine; malzemede ki bu
sorunlart kendisi i¢in de bir “miras” saymis ve siirdiirmiistiir. Ayrica, bu

tezatlarin malzemeyi {ireten topluma ait tezatlar oldugunu; fakat, 6teden beri,
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miizikte bunlarin  “teknik sorunlar” olarak kabul edilegeldigini de

gorebilmistir. ( Oskay, 2001, s.122)

Siislemenin ve yinelemenin 6znelci bir sekilde elestirilmesinden yola
cikarak, sonunda, objektif ve ifadeci olmayan bir miiziksel yapiya varmais;
chroma i¢indeki bir tonun yinelenmesinin karsisinda chroma’nin on iki tonunu

kullanarak hiicre i¢cindeki yinelenimi diglamistir.( Oskay, 2001, s.125)

Kandinsky’nin bu konserin hemen ardindan ortaya koydugu “Izlenim
III.” ( Resim 6 ) adli eser bu konserin izlenimini yansitmaktadir. Konserin
etkisiyle yaptig1 bu esere dncelikli olarak bigimsel bakacak olursak resmin sag
iist kismindaki biiyiik siyah lekenin sol alt ¢aprazinda bes alt1 kiigiik renkli
lekeler vardir. Kandinsky’e gore siyahin tinisiz bir renk oldugunu g6z oniinde
tutarsak, siyahin tinisizligina karsin tinis1 yiiksek renklerle olusturulan kiiciik
lekeler denge olusturmaktadir. Her birini yalnizca birer renk lekesi olarak
goriirsek resmin sol alt kismindaki, mavi, sar1, kirmiz1 lekeler siyah biiyiik
leke ile aymi diyagonal ¢izgide adeta siyah leke tarafindan ¢ekilmektedirler.

Resmin ana zeminini tinisi en yiiksek olan sar1 renk olusturmaktadir.

Kandinsky’nin kendi gruplandirmasi icinde “izlenimler” kategorisine
giren bu resim tam anlamiyla dis diinyadan soyutlanmis bir resim degildir.

“Izlenimin ¢1kis noktasi dis- diinya algilaridir.” ( Ipsiroglu;1995,52)

Cok uzaga gitmeden resmin isminden bu eserin bir konser salonunun
izlenimi oldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz. Buradaki biiyiik siyah leke piyano;
renkli lekeler seyircilerdir. Seyircilerin dikey resmedilmeyip, piyano ile ayni

diizlemde resmedilmeleri miizigin etkileyiciligini gosterir.
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Resmin sag ve sol iist kismindan asagiya dogru inen beyaz kalin

13

cizgiler miizikteki sususlardir. Ciinkii Kandinsky beyaz icin “... ruhumuzun
iizerinde biiyiik bir susus etkisi yapar. I¢sel olarak tinis1 bir timsizlik gibidir,
biiyiik 6lgiide, miizikteki bazi susuglara benzer, bir bolimiin ya da icerigin
gelisimini sadece zaman bakimindan kesen, bir gelisimin noktalanmasi

olmayan sususlara. Bu, 6lii olmayan olanaklarla dolu bir susustur.”

Her iki sanat¢inin da ortak yonii ikisinin de Romantizmin mirasgilart
olmasi ve bu durumu kabul etmeleridir ki romantik eserin duygusal yapisinda,

onu ¢1gliZa doniistiirecek bir kendinden geg¢is vardir. ( Richard, 2005, s.246 )

Kandinsky ve Schonberg’in ortak olan bir diger noktasi ise; her
ikisinin de sanat yapitinin bir tek yasaya, i¢sel zorunluluk yasasma uydugunu
diisiinmeleridir. Bu i¢sel zorunluluk yasast miizik ya da resim yapitinin i¢sel
biitiinliigiinii  saglamis olur. Sanat c¢alismasi betimleyici olmadan, onun
dogusuna yol acan giidiileri ag¢iklamak zorundadir. Eser, yaratinin altindaki
derin gercegi haykirmali, disa vurmalidir. Shonberg bu konudaki
diisiincelerini 1911°de yayinlanan kitabinda su sekilde dile getirmistir:
“sanatin  yapabilme yetisinden degil, yapmak zorundaligindan ortaya

ctkmugtir’( Barta, 2000, s5.56)

Shonberg’in 6grencisi ve en biiyiik destekcilerinden biri olan Anton
Webern Yeni Miizige dogru adli kitabinda Shonberg’in miizige getirdigi
yeniligin miizigin yaziya dokiilmeye baslamasindan bu yana gelisen siirecin
getirdigi bir zorunluluk oldugundan bahseder. “Mutlak zorunluluk, yaratici
bir zihin ona zorlamustir: O kisi bunu yapamadan edemez.” ( Webern, 1986,
$.26)
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Kandinsky’nin kitabinda da siirekli dile getirdigi sanatinin c¢ikis

noktasi ‘i¢sel zorunluluk ilkesi’dir.

“ Renk bir tustur. Goz ise g¢ekictir. Ruh ise bir¢ok telleri olan bir
piyano. Sanat¢1 su ya da bu tusa basarak insan ruhunun amacina uygun
bicimde titresime geciren eldir. Boylece, renk uyumunun sadece, insan ruhuna
amaca uygun bicimde dokunma ilkesi tizerine kurulu olmasi1 gerektigi ortaya
cikiyor. Bu temel ise, i¢sel zorunluluk ilkesi olarak adlandirilabilir.”(
Kandinsky, 1993, s.52) Renk duyumunu, miizik duyumu iizerinden anlatarak
ortaya koydugu ‘i¢sel zorunluluk ilkesi’nin Kandinsky’nin sanatinin odaginda
oldugunu kabul edersek, buradan hareketle resim miizik akrabaliginin da

Kandinsky’nin ana sorunsallarindan biri oldugunu sdyleyebiliriz.

Cikis noktast olarak ne Kandinsky ne de Schonberg birbirlerinin
etkisinde eserler iiretmemislerdir. Mutlaka bir etkilesim s6z konusudur fakat
s0z konusu olan bu etkilesim, tamigtiktan sonra ve birbirlerinin eserleri

arasinda ki benzerligi fark ettikten sonra ger¢eklesmistir.

Kandinsky ile Shonberg’in kendi sanatlarina yaklasimlarinin
benzerligi dikkati cekmektedir. Shonberg’de Kandinsky gibi kendi sanatinin
malzemesi ile ugrasir. Miizigin kendinden bagka hicbir seyi anlatmamasi
gerektigini savunur. Shonberg’in malzeme olarak gordigii, sesler ve
notalardan cok icten gelen daha derin bir giictiir. Miizigin malzemesinde miizik
olusturucusu olan seyin ( miizigi iireten giiciin ), psisik bir itkinin kendi
realitesi oldugunu kesfetmigstir .(Oskay, 2001 s.121) Miizik bu psisik itkinin,
bilincaltinin disavurumudur. Shonberg’e gore miizik iiretimi bu biling ile

yapilmalidir.

Kandinsky ic¢in “salt sanatsal besteye” ulasmada iki 6nemli malzeme

vardir: renk ve bi¢cim. Bir de en 6nemli unsur olan i¢sel zorunluluk ilkesi.
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Sadece bicimdir, ( gercek olsun- olmasin ) nesnenin canlandiriligi
olarak, ya da bir mekanin, bir yiizeyin salt soyut sinirlanisi olarak bagimsizca
varolabilen. Renk degildir renk smirsizca yayilip gidemez. Sinirsiz bir
kirmiziy1 insan ancak diisiinebilir ya da zihinsel olarak gorebilir. Resim
sanatinda bir renk maddi bi¢cimde verilmek durumundaysa; 1. Sonsuz
cesitlilikteki -06rnegin kirmizi- kirmizilar dizisinden se¢ilmis belli bir tonu
olmasi, yani 6znel denebilecek bir yoldan nitelenmis olmasi gerekir; 2. yiizey
iizerinde sinmirlanmig, mutlaka ortada olan, asla kacimilmayacak nitelikteki
obiir renklerden ayrilmis olmasi gerekir, ki boylesi sinirlama ve komsuluk
sonucu olarak dznel niteligi degisir, somut bir kilifa sokulur: boylece nesnel

yan tin1 sesini duyurur.  ( Kandinsky, 1993, s.55)

Renk ve sekil arasindaki iliskiyi bu sekilde anlatan Kandinsky icin her
rengin ve her bicimin, seklin kendine 6zel bir timis1 vardir. Oyle ki her bicim
baska bir bicim ile bagka bir renk ile bir araya gelince tinilarinda ince ayrimlar
olusur. Her renk, her bicim, tek basina ya da birbirleri ile iliski icine
girdiklerinde birbirinden farkli etki yapan birer varlik alani olustururlar

kendilerine.

Renklerin ve bicimlerin sayist sonsuz olduguna gore birlesimleri de,

aym zamanda etkileri de sonsuzdur. ( Kandinsky, 1993, s. 57)

Bu tiikenmezlik 6nemlidir. Bu sonsuz ¢esitlilik resim icin ¢ok zengin
bir malzemedir. Bu nedenden dolayidir ki Kandinsky, resim sanatinin
ilerleyebilmesi icin kendisinden bagka higbir seye ihtiyact olmadigini siirekli
dile getirir. Burada renk ve bicim miizikte ki ses ve notalar olarak karsilik
bulabilir. Nasil ki miizigin ana malzemesi ses ve notalardir, resmin de renk ve

bicimdir.Soyut bir kavram olan sesin notalar araciligi ile kagida dokiiliip
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somut bir yan anlam kazanmasi ile nasil ki sonsuz ¢esitlilikte farkli, melodiler,
akorlar, ritimler ortaya cikiyorsa resimde renklerin ve bicimlerin

kombinasyonlari ile zengin bir malzeme saglanir.

Her bicimin icsel bir icerigi vardir. Bicim bu icsel icerigin
disavurumudur. Bigcimlerin uyumunun sadece, insan ruhuna amaca uygun
bicimde dokunulmast ilkesi iizerine kurulu olmasi gerektigi ortaya cikar. (
Kandinsky, 1993, s.56 ) Nasil rengi tuslara, ruhu piyanoya benzetiyorsa bicim
icin de aym sey gecerlidir ve sonu¢ ayni noktada bulusur i¢sel zorunluluk

ilkesi.

1gsel zorunluluk ilkesi, salt sanatsal olan, arinmis tek ol¢iit, tek ilke
olarak karsimiza c¢ikar. Resimde bu bicimlerin, renklerin, farkh
kombinasyonlarla bir araya getirilisi, resmin i¢inde bi¢im kiimelerini
olugturan bi¢imlerin yan yana duruslar, olusturduklart karsithiklar,
Kandinsky’nin deyimiyle olusturulan timilar ve karsi tinilar -ki bu bigimlere
geometrik acgidan tamimlanamaz bicimler de dahildir- kontrpuan olusturmay1

olanakl kilan araclardir.

Basli basina bir kontrpuana malzeme olusturan ve kendisi sayisiz imkan sunan
renk ise c¢izimle birleserek biiylik resim kontrpuanina ulastiracak, bu
kontrpuan iizerinde resim de biiyiik besteye ulasarak kendisini ar1 sanat olarak
tanrisal hizmetine adayacaktir. Ve hep o ayni, yamilmaz 6nder bas dondiiriicii

yiicelere erigtirecektir sanati: i¢sel zorunluluk ilkesi. ( Kandinsky, 1993, 5.62 )

Kandinsky’nin biitiin sdylemlerinin amaci adeta bu ilkeye ulagsmak

icindir. Icsel zorunluluk ilkesi ii¢ mistik temele dayandirir.
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1. Her sanatgi, yaratici olarak, kendine Ozgii olam ifade etmek

durumundadir. (kisilik 6gesi )

2. Her sanatgi, ¢aginin ¢cocugu olarak, o caga ozgii olam ifade etmek
durumundadir. ( i¢sel degerdeki iislup 6gesi: cagin diliyle ulusun dilinden

konusur- ulus ulus olarak varligim siirdiirdiigii siirece )

3. Her sanat¢i, sanatin hizmetcisi olarak, genel olarak sanata 6zgii
olan1 vermek durumundadir. ( salt ve sonsuz olarak sanatsal olma 6gesi: biitiin
insanlari, halklar1 ve ¢aglar1 kapsayan, her sanat¢inin eserinde, her ulusta ve
her cagda goriilebilen, sanatin ana 6gesi olarak mekan ve zaman tanimayan

0ge) ( Kandinsky, 1993, 5.62 )

Sanatsal dogruya duygu yolu ile ulasilabilecegini savunan Kandinsky
icin resmin dilbilgisine sezgisel yollarla ulasilabilir. Resimde yapinin, resim
dilbilgisinin fizik yasalar1 ile degil icsel zorunluluk yasas1 {izerine
kurulacaginm1 savunuyor ki o déonemde “kiibizm” 6n planda olan bir sanatsal
iiretim bi¢imidir. Ulasilmak istenen aynm1 olmasina karsin- 6ze ulasma, saf an
olana, salt ve mutlak olana, goriinen gercegin arkasina ulasma- kiibizmle
secilen yol farklidir. Oziinde biitiin dogay1 geometrik formlar olarak goren ve
0ze ulagsmada bu yolu secen kiibizm Kandinsky’e gore hesapli kitaph bir
yoldur. Burada modern sanatin baglangici olarak gorebilecegimiz soyut sanati,
iki ana farkli yone gotiiren bir yol ayrimi s6z konusudur: Geometrik soyut ve

lirik soyut.

Resimde 20. yilizyillin basinda girilen yeni yolda soyuta giden
seriivende Picasso, Braque gibi kimi sanatgilar 6ze ulasmada geometrik
formalar1 kullanmay1 tercih etmisler bir nevi doganin iginden doga

bicimlerinden hareket ederek salt olana, 6ze ulagsma calismislardir bu
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calismalar geometrik soyut bashgr altinda kendilerine varlik alam
yartmiglardir.. Diger taraftan Kandinsky ile baslayan bir baska siire¢ vardir ki
bu da salt diisiinceden hareket ederek kurgusal yoldan(Tunali, 2003, s. 119)
salt bicimsel olana ulagsma yoludur ki bu yolda lirik soyut anlayisa giden

yoldur.

Kandinsky soyut resimle ugrasmaya basladigindan beri Lirik Soyut
resmin catisini olusturan kavramlarla- sanatginin Ozgiirliigii, maneviyati,
igsellik, siirsellik, duygulanim gibi motiflerle, kisacasi pathos ( ac1 ) ile

ugragmugstir. ( Seher Kurt, 2000, s.108 )

Lirik ressam, iyice Ol¢iip bicmeden o an icinden geldigi gibi girisir,
deyim yerindeyse “saldirir” tuvale. Tuvalle miicadele etmesi resim yapmasi
demektir. Lirik ressamlar sakinliklerinden, enerjik cikislarindan ya da
heyecanlarindan olusmus bir birligi tuvallerine sokmak i¢in caba harcarlar. (

Sartre, 1999, s. 115 ) Burada 6nemli olan resmin olusum siirecidir.

Lirik soyut ile ortaya koyulabilen bu igselligin, sezgilerin
disavurumunun, anindaligin ortaya ¢ikmasi ic¢sel zorunlulukla ilgilidir.
Sanatlarin birbirleriyle karsilastirilmalarinin igsel bir yonelis dogrultusunda
iki sanat1 birbirine yaklastirdigini diisiinen Kandinsky i¢in bu yaklasma hatta

zamanla birlesme anitsal sanata giden yoldur.

“Sanat ne kilgisal nede ussaldir; o yalnizca sezgisel bir ifadedir. Sanat bilim ve
felsefe gibi kavram ve 6nermeler sunmaz.... Sanatin 6zii yaratma eyleminde bulunur,
bireyseli tanimlar, sanatgt yapitini olusturmadan Once kendisini yoOnlendiren
duygunun ne oldugunu bilemez. Bu duyguyu adlandiramaz. Yalnizca yaratma
sirasinda daha once belirsiz olan izler, biitiinlesmis, belirlenmis duygular bigiminde

ortaya ¢ikar.” ( Bozkurt, 1995, s.51)
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Bu diisiinceler dogrultusunda resimde kendisinin yapmak istedigi daha
dogrusu ulasmak istedigine benzer yolla ulagsan bir miizisyen olarak goriir

“«

Shonberg’i. Shonberg icsel zorunluluga giden yolda simdiden yeni
giizelligin altin madenlerini kegfetmis bulunuyor. Shonberg’in miizigi biz
miiziksel yasantinin akustik degil, safi ruhsal yasantilar oldugu yeni bir iilkeye

sokuyor. Burada baslamakta “gelecegin miizigi”. ( Kanidinsky, 1993, s.40 )

Kandinsky’nin 1908- 1922 arasinda ki calismalar1 rengin giiciiniin
etkisi altindadir. Kandinsky sanatinin bu asamasinda ortaya koydugu eserler
de siddetli renk patlamalar1 goriiliir. Icten gelen coskusal bir tepkinin sonucu
meydana gelen calismalar renklerin tinisal etkileri 6nem tasimaktadir. Bu
tinisal etkiler yani her rengin her bi¢imin yarattig1 tin1 resim sanati icin genel
gecer bir kural degildir. Soyle ki; Kandinsky i¢in tinis1 en yiiksek renk saridir.
Bazi bigimlerin bazi renkler sayesinde degerlerinin vurgulandigi, baska
bicimlerle de korlestigi kolayca fark edilir yine sanat¢inin diinyasinda. Bu
duruma da bir 6rnek vermek gerekirse sar1 renk iiggen icinde en giiclii sesi
verir. Tabi ki bu soylenceler cagdaslan tarafindan birer bigimsel yap1 diizeni
olarak kanitlanmamistir. Sonugta duyularin bilesimi sonucu ortaya ¢ikan

sinestezik durumun da etkisi s6z konusudur.

Kandinsky’nin bu tarihler arasinda yaptii eselerde biiyiikk renk
patlamalart goriilmektedir. Tuval iizerinde icsel bir agkinlikla yerlestirilmis
bicimlerin her biri hem birbirinden bagimsiz gibi goriinmektedir hem de bir
arada bir biitiinliik olusturmaktadir. Renk patlamalarina es kosulla bicimlerde
belirli (liggen, kare gibi ) formlardan ¢ok kaliplar1 olmayan 6zgiir formlardir.
Shonberg’in atonal kompozisyonlarinda uyguladiklarinin bigimsel anlamda
tuvale yansitma Kandinsky icin énemli bir sanatsal sorundur ve ¢aligmalar1 bu

yonde olmustur. Renklere verdigi tin1 degerleri kompozisyon olusumlarinda
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etkilidir. Resimlerinin ¢ogunda Kandinsky’nin sdylemi ile tinis1 en yiiksek ve
en sicak renk olan sar1 hakimiyeti vardir. Cogunlukla kompozisyonlarin alt
zemininde kullanmistir sariy1i. Kandinsky’e gore sar1 renk merkezden disa
dogru yayilan ve bu sekilde seyirciye ulasan renktir. Mavi de ise tam tersi bir
durum s6z konusudur yani merkeze toplayan bir renktir mavi. Alt zemine
kullanilan sarinin anlam bu savindan kaynaklidir. Sar tizerine yerlestirilen
bicimler adeta tuvalin merkezinden firlatmis gibidir. O donem resimlerinin
cogunda merkezden disa dogru bir yayilma vardir. Bu durum Kandinsky’nin

lirik anlatimiyla bagdastirilabilir.

Tipki Kandinsky’nin resimde soyutu ortaya ¢ikarmasi gibi; resim gene
boya ve tual kullanilarak yapiliyordu ancak gordiiklerimiz etrafindaki higbir
bicime benzemiyordu- baska resimlere de. Kandinsky- Shoenberg gibi-
tarihsel aligkanliklarimizi kullanarak resmin kisa bir siireligine de olsa
yalnizca resim olmasin sagladi. Artik gordiiklerimiz peyzajlar, portreler degil,
diipediiz renkler ve sekillerd.i. ( Ozkaya, 2000, 5.69)

“.. tonal olmayan miizik gibi, kendini itkilerine birakan figiirsiiz
resmin, saf ifade ile akrabaligi soz konusudur: Bu yalmizca ifade edilen
tizerindeki anlamsal iliskiden bagimsiz olmalarindan degil, ayn1 zamanda
kendisiyle bir olan, kendisini ifade eden ©6zne araciligiyla da boyledir. Bu
akrabalik ¢oklukla, gosteren ile gosterilen arasindaki kesinti de ortaya cikarir.
Artik resimde ve miizikte ifadeyi, kendini 6ne siiren, sanki cisminde kesintiye
ugratmayacak malzeme, her seyin hakimi, sentetiklesen Ben olusturmaz.
Soziinii ettigimiz iki sanat da, ©znel olmayan bir dilin semalar1 haline
geliyorlar.” ( “Adorno, Musikalische Schriften I-III, 1997, s.635”, Ozkaya,
2000, 5.70)
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1922 de Shonberg atonaliteyi bir sisteme baglamak iizere “on iki ton”
sistemini ortaya koyar. Miizikte hakim olan yedi tona, ara seslerin de esit
oranda hakimiyetini ekler ve on iki sesin de bir biri ile esit degerde belli bir
sistem i¢inde varligin1 savunur. Aym yillarda Kandinsky’nin de resimlerinde
bir degisim s6z konusudur. Resimlerde yine renk ve bigimler hakimdir ancak
askinlik yerini daha hesapli ve sistemli bir kompozisyon diizenine birakmistir.
Yogun renk patlamalar1 yerini hesapli ve ¢ogunlukla belirli formlara sahip
bicimlerin birbirlerinin tuval igindeki yerleri géz Oniinde bulundurularak
yerlestirme s6z konusudur. Son donem resimleri daha ar1 bir kompozisyonal

yapiya sahiptir.
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2.2 Paul Klee

20. yiizyilda resim miizik iligkisi iizerinde duruldugunda Kandinsky
kadar diger 6nemli bir isimde Paul Klee’dir. Paul Klee’nin resme bakis1 kadar
miizige bakist da kendine has ozellikler tasimaktadir. Klee’nin miizik ve
gorsel sanatlar arasinda bir bag oldugunu dile getirmesi ve resimde yapi
arayis1 i¢indeyken, miiziksel yapi incelemeleri ve Bach iizerine sdylemleri,

Klee’ye calismada yer verilmesinde etken olmustur.

Kandinsky’nin ¢agdasi olan Klee’'nin, resme de miizige de bicimsel
anlamda yaklasimi, Kandinsky’nin yaklasimindan farklilik gostermektedir. Bu
calismada bu iki sanat¢1 arasinda bir kiyaslama yada iki sanatciy karsi karsiya
getirme durumu soz konusu degildir. Ancak sanata yaklasimdaki bu farkli
bakis acilari, iki ayr1 noktadan resim miizik iligkisine bakmak icin iyi birer

ornek olarak diistiniilmiistiir.

Ayni donemde yasamus, kisisel iliskileri kuvvetli, aym1 dernekler, ayni
sanat topluluklarina iiye, ayn1 egitim kurumunda ¢alismis ve miizikle ilgilenen
iki sanatcinin miizige yaklasimlarinin farkli olmasi ilgi cekicidir. Klee
miizigin ulasabilecegi son noktaya Bach ile Mozart ile ulagtigin1 ve resimde
de, miizikte Bach ile ulasilan noktaya ulasmast gerektigini diisiiniir.
Kandinsky ise bir 6nceki boliimde bahsedildigi iizere Shonberg’in miiziginden

ve savundugu miizik sisteminden etkilenmistir.

Kandinsky gibi ¢cocuklugundan baslayan miizik egitimi, Klee’nin sanat
yasaminin sekillenmesinde etkilenmistir. ilk miizik egitimini miizik 6gretmeni
olan babasindan alan Klee, 0grencilik yilarinda da Bern Belediye

Orkestrasinda profesyonel olarak keman calmigtir.
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Genglik donemlerinde resim egitimi almaya baslayan Klee siirle de
¢ok yakindan ilgilenmistir. leride ana ugras alani olarak resmi sececek olsa

bile siirden ve 6zellikle miizikten hi¢c vazgegmemistir.

Klee de 6zellikle sanatinin ilk donemlerinde Kandinsky gibi bir ¢ok
sanatsal amach geziler yapmis ve bu izlenimlerini sanatinin gelisiminde
kullanmistir. Renk ve ¢izgi yine Kandinsky’de ki gibi sanatinin iki temel 6gesi

olmustur.

“ Dogaya yonelik calismalarimla taze bir giic kazanmis olarak yeniden
kendime o©zgii dogactan yaratma ( improvizsyon )ortamina atak bir giris
yapabilirim. Artik dogaya dolayl olarak baglandigimdan, ruha baski yapan
seylere bir bicim vermeyi yeniden deneyebilirim. Koyu karanlik cizgiye
doniisebilen deneyimleri saptamak istiyorum.” ( Klee, 1908) ( Richard, 2005,
s.70)

Klee’nin sanatsal evrimi cagdaslar ile aymi asamalan izledi; fakat
gordiiklerini  yapitlarina aktarmaktansa dagarciginda sakladigi bir bilgi
bicimine doniistiirdii ve bu bilgilerden kendine 6zgii bir uslup olusturmaya
calistr. ( Ipsiroglu; 2002; s.55 ) I¢ ve dis diinya arasinda bir koprii kurmasinin

zorunlu oldugu bilincine ¢ok 6nceden varmisti.

Klee gerek miizik ile girdigi iliski de gerek ise resim iizerine olan
calismalarinda ne kendisini tamamen duygusal i¢ diinyaya ne de dis
gerceklige birakmistir. Kimi zaman ¢ocuk resimlerinin nahifligini ve kendine
has coskusunu andiran resimleri aklin, bilincin farkindaligiyla ortaya ¢ikmistir
ve mantifa ve diizene bagliligindan vazge¢cmemistir. Klee, Kandinsky gibi
tamamen soyutlamaya gitmemis, dogamin gOriiniimlerinin  zihinsel

izdiisiimlerini yansitmayi, gériinmeyeni goriiniir kilmay1 amaclamistir.
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Klee 1906’da esiyle birlikte Miinih’e yerlestiginde kendine ait sanatsal
tarzim1 bulmak i¢in ugrasiyordu. Klee, bir ressam olarak hayatim siirdiirse de
hicbir zaman miizigi, kemanim1 birakmamistir.  Ancak resim iizerine
calismalarinda kedine kisisel bir bi¢im arayan Klee’nin miizikte boyle bir
iddias1 yoktur. Miizigi, tamimak, miizigin derinliklerine girmek yapisal
Ogelerini ¢cozmek ve bu bulgular1 kendi sanatinin olusumu i¢inde faydali hale
getirmek istiyordu. Resim ve miizik arasindaki paralelligi dikkatli bir bigimde
incelemedigi donemlerde bile, olas1 bazi benzerlikleri hayal edebiliyordu.
“Miizikle gorsel sanatlar arasinda giderek daha kosutluklar geliyor aklima ,
ama daha ¢ozemiyorum. Kuskusuz her iki sanat tiirii de zamansal. Bunu

kanitlamak kolay.” ( Ipsiroglu, 1995, 62)

Doga iistiine yaptig1 ¢aligmalar icin kayda deger zaman harcamasina

113

ragmen, Klee icin “ resim kutusundaki malzemelere odaklanmak™ daha
Onemliydi. “ Bir giin paletimdeki sulu boyalarla renk klavyesi {istiinde
ozgiirce dogaclama yapabilmeliyim.” Klee’nin 1910°da yaptig1 bu agiklama
kendisi icin koydugu hedefin ne oldugu konusunda 1sik tutmaktadir: Kendi
kendini yoneten yeni bir resim formu. ( Diichting, 2002, s. 18 ) Burada ki
‘renk klavyesi’ benzetmesi ilgingtir. Notalarin renklerin tonlarina benzetilmesi
metaforu, Barok dénemden 20. yiizyila kadar kullanilmis bir metafordur.
Ancak Klee bu terimi oldukg¢a farkli bir anlamda kullanmistir. Burada

“ressamin paleti kullanmada gosterdigi iistiin yetenek” anlaminda bir

kullanim s6z konusudur. ( Diichting, 2002, s. 18)

Klee bu tarihlerde renk ile tanismaya baslamis ancak gii¢lii yaninin
cizgi oldugunu diisiindiigi icin renk {iizerinde calismaya heniiz fazla

girmemigstir. Hemen her seye bu sekilde sabirla ve mantig1 elden birakmadan



73

yaklasan Klee icin ilk amag ¢izgiyi giiclendirmek olmustur bunu yaparken

ileride renk ile hasir nesir olacaginin bilincindedir.

Klee’nin ¢aligmalarinin yonlendirilmesinde {i¢ sergi itici gii¢ olmustur.
Bunlardan iki tanesi, Miinih’te Zimmermann ve Brakl galerilerinde 1908’ deki
iki Van Gogh sergisi, digeri de Cezanne’nin sekiz caligmasinin yer aldigi
sergidir. Van Gogh’un giiclii ve parlak renkleri Klee’yi etkilemistir fakat
renklere tamamen yeni bir yaklasim konusunda Klee’nin gozlerini agan
Cezanne’dir. Cezanne’nin son dénem ¢alismalari, 6rnegin:Mont St. Victoria (
Resim 7 ) , Klee’nin gergeklestirmeye calistigi suluboya tekniklerini, yagh
boyada kullanma isini Ornekleyen calismalardir. Cezanne’nin bu
calismalarinda renkler 1lik ve soguk, aydinlik ve karanlik kutuplar arasinda
ozgiirce degisiklikler gostererek, Ogeye parlak ve canli goriiniim

vermektedirler. ( Diichting, 2002, s. 20 )

Iste bu noktada ressamun paleti kullanmasinda ki iistiin yetenek
devreye girer ve Klee’nin ulagsmak istedigi bu amaci1 Cezanne bagarmistir.
Klee’nin bahsettigi bu yetenek, resimsel alanda yaratilmaya galigilan 6zgiirliik
alaninin genisletilmesiyle ilintilidir. Ki bu kendi bigimsel yapisini olusturmak
isteyen her sanatginin istedigi bir Ozgiirlik alanmidir. Resimde bu durum
malzemenin olanaklarinin kesfedilmesiyle miimkiindiir. Kandinsky icin de
renk ve bi¢cimin kesfi, renk ve bicim ile yapilacak sonsuz kombinasyonlarin
farkina varilmasi kendi o6zgiirliikk alanin1 ve bicimsel yapisim1 olusturmada

yardimci1 olmustur.

Klee’nin sanat yasami boyunca edindigi ilk amaglardan biri dogalci
bakis acgisindan kurtulmaktir. Bunun kokeninde de kendine has bigimsel yap1
olusturma giidiisii yatmaktadir. Bu amac dogrultusunda ilerlerken Cezanne’

“her bakimdan usta” olarak nitelendiriyordu. ( Toros, 1991, s. 65 )
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Cezanne’nin ¢aligmalan Klee’ye natiiralist yaklasimdan nasil kurulabilecegini

konusunda 151k tutmustur.

1911 yilinda Kandinsky, Marc ve Macke ile tanismas1 ve Der Blau
Riter gurubuna katilmasi Klee igin Onemli bir olaydir. Klee’nin model
araciligiyla 6zgiine erisme amaci bu grubunda sanatsal eregidir. ( Richard,
2005, s. 70 ) Del Blau Riter gurubu resim miizik iliskisi, renk- tin1 6zdesligi
iizerine caligmalar, miizikal 6gelerin gorsel sanatlarin bir parcasit haline
getirilmesi ile yakindan ilgileniyordu. Blue Rider almanag: i¢in yazilan yazilar
resmin, edebiyatin, miizigin ve tiyatronun ortak 6zlemleri, hedeflerini- yani en
biiylik amaci, sanatin ruhani ve devrim niteligindeki formunu gerceklestirmek

icin artistik yontemlerin sadelestirilmesi, arilasgtirllamasin desteklemektedir.

Cevresinden gelen biitiin bu uyaranlara agik bir sanat¢i olan Klee’nin
sanatsal siireci tiim bu alimlamalarin sentezi olarak gelisimini siirdiiriiyordu.
Klee’nin ¢ocukluktan aldigi yogun miizik ve resim egitiminin etkisini
yadsimadan sanatinda resim ile miizik arasinda kurdugu iliski de 6nemli

kisilerden biri de Delaunay’dir diyebiliriz.

1912°de Ziirih’teki Kunsthaus’ta Moderner Bund’un ikinci sergisinde
Klee’nin yaptig1 elestiri onun artistik gelisimi bakimindan olduk¢a
bilgilendiricidir. Bu elestiride Klee Delaunay’t 6ver. Ona gore Delaunay,
“dogadan alinan motiflere gdonderme yapmaksizin kendi i¢inde bir biitiin

olusturan, kendi basina bagimsiz bir imaj yaratmistir.” ( Diichting, 2002, s. 2)

1912 yilinda Paris’e yaptig1 ziyaret sirasinda Delaunay ile ve onun
sanati ile tamigmasi Klee’nin sanatinda oldukca onemlidir. Klee, Delaunay
sayesinde renklerin bagimsiz kullanim olanaklarin1 kesfetmistir. Delaunay’in,

Klee tarafindan Almanca’ya c¢evrilen ve Der Sturn dergisinde yayinlanan
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makalesi, Klee’nin Delaunay’a olan ilgisini arttirmistir. Bu makalede
Delaunay ortaya attigi eszamanlilik kuramindan, iizerinde ¢alistigi devinim
kavraminin dogada ki varligindan ve bunun resim i¢in oldukca 6nemli bir

kavram oldugundan bahsediyordu:

“ Doga kendi icinde say1 ve cesitlilik bakimindan sinirlandirilamayan
bir ritim ile doludur. Sanat kendini arindirmak ve ayni1 derecede derin
duygular uyandirmak, kendi coklu uyumlarin- ayn1 eylemde renklerin
ayrilip yeniden bir araya gelmesi ile olusan uyum- goriintiilerine
ulasgtirmak i¢in bu ritmi taklit etmelidir. Bu senkronik eylem resmin

tek ve gercek ogesidir.” (Diichting, 2002, s. 24)

Klee bu makale de daha oncede iizerinde durdugu zaman, hareket,
ritim kavramlar ile bir kez daha karsilasmis oldu. Renklerin bagimsizligi,
O0zneden bagimsizlagsmak, zamani, hareketi zit renklerle ifade etme,
bicimlendirme o©gelerinin saflig1 biitlin bunlar, yani Klee’nin yapmak
istedikleri, Delaunay’in yazdiklar1 ve yaptiklar kesisiyordu. Biitiin bunlarla
birlikte es zamanlilik kuraminin, renge dayali bir kuram olmasi Klee’nin
Delaunay’da gordiigii bir eksiklikti. Saf renk tizerinden kurulan bu yeni resim

formu Klee i¢in smirlayiciydi.

Delaunay’in sanatinda eszamanl karsitlik sadece renkleri kapsayan bir
kavramdir. Seurat’in actigr yolda ilerleyen Delaunay, kendinden oncekilerin
rengi kesfetmelerinin iizerine, renklerin eszamanli karsithig: ilkesini eklemis
ve bu durumu modern resmin temeline oturtmustu. “Delaunay rengin 1sikla
olustugunu degil, 151kla 6zdes oldugunu, en koyu rengin bile 1s1k igerdigini
bulgulamistir. Rengin kendi basina resmin yapisinin tasiyicisi oldugunu, konu,

bicim, mekan ve 151gmn hareketinin renkte toplanarak resmin yapisini



76

olusturdugunu ilk kez Delaunay’in resimlerinde goriiriiz.” ( Ipsiroglu;

1995, s. 62)

Delaunay’da renkle olusturulan resimsel yapi, tipki zaman kavrami
gibi, Klee de daha belirgin bir sekilde kendini ortaya koymaktadir. Klee,
Delaunay’in zaman 6gesini vurgulamak i¢in uzun bir yol sectigini dile getirir
ve zaman Ogesini diglamak gerektigini, eszamanli diisiinme gerektigini
savunur. “ Yalin hareket bize alisilmis geliyor. Zaman 6gesini diglamali, diinii
ve yarmm eszamanh diistinmeli. Miizikte c¢okseslilik bu gereksinimi bir
dereceye kadar karsiliyor. Don Giovanni’ deki gibi bir besli, bize Tristan’daki
epik hareketten daha yakin. Mozart ve Bach 19. yiizyildan daha modern.” (
Ipsiroglu; 1995, 62 ) Klee miizigin doruk noktasi olarak goriir bu iki
miizisyeni. Resmin de Mozart’in miizikte ulastigi yere ulasmasi gerektigini
savunur. bu durumda resim ve miizigin yapisal gelisiminde nerede ise iki

asirlik bir fark vardir.

Delaunay ile tamistiktan hemen sonra ¢iktigi Tunus gezisi renk ve 151k
ile ilgili deneyimlerini daha saf bir renk denemesine doniistiirebildi.
Calismalarmin ilk zamanlarinda renkten uzak duran Klee adeta rengin
biiytisiine kapilmistir. Cizgiden asla vazgecmeyecek olsa da, renk de artik
oldukca onemlidir ve Klee bu konuda; “Ben renge aitim. Onu takip etmek
zorunda degilim. Biliyorum ki renk ban her zaman sahip olacak. Bu mutlu
amin anlami sudur: Renk ve ben bir biitiiniiz. Ben bir ressamum.” ( Diichting,

2002, s. 26)

Tunus’tayken yaptig1 resimlerde soyuta dogru yonelis kendini
gostermeye baslamistir. Ona gore soyut doga 6gelerinden soyutlama degildi.
Ozgiin bigimlendirme ogelerinin ( ¢izgi, yiizey, renk, aciklik- koyuluk,

tonalite vb. ) arhign safligiydi. Resimsel oOgelerin resim simirlan icinde
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kalmasi, resme disaridan bir sey girmemesiydi ( tipki miizikte oldugu gibi ) (

Ipsiroglu, 2002, s.61)

Klee, kendisi miizik ile ilgilendigi gibi, Dealnuay’in da miizik ile olan
ilgisini takip eder. Klee fiig teknigini ya da cok sesliligi, Delaunay’in resimleri
ile iliskilendirerek soyle aciklamistir: “Coksesli resim, maddi bir element,
daha c¢ok uzay- diizlemsel bir nitelige sahip oldugu icin miizikten daha
iistiindiir. Es zamanlilik hissi zenginlestirilmis bir formada ortaya cikar.
Oldugundan daha biiyiik yatay bir format se¢imi ile, Delaunay, resmin maddi
boyutuna bir fiig yaklasimi gibi dikkat ¢ekmek, bunu vurgulamak i¢in ¢aba
gosterdi.” ( Diichting, 2002, s. 26)

Bu sozlerden de anlagilabilecegi gibi ¢okseslilik Klee'nin {izerinde
durdugu diisiindiigii bir kavram olmustur. Ozellikle Bach’in miiziginden ¢ok
etkilenen Klee, Bach’in miizigindeki yap1 anlayisim1 kendi resimde uygulama
yollarim1 basarili bir sekilde denemistir. Calismanin bu kisminda Klee’ nin
etkiledingi Bach sanatim1 biraz tamimak Klee’nin kendi sanatinda ulagmak

istedigi noktay1 anlamamiz i¢in yararh olacaktir.

2.2.1. Klee’nin Sanatinda Bach Ve Cokseslilik

Klee, resimde kendine 6zgii bi¢cimsel bir yapi olusturma siirecinde
yani basinda, hayatinin icinde olan miizikten, miizigin bi¢imsel yapisindan
yararlanmigtir. Resimlerinde verdigi isimlerde zaman zaman Bach’a
gondermeler yapmis olsa da Klee’nin Bach’in herhangi bir eserinin resme
aktarilmast daha dogru bir ifade ile Bach’in eserlerinin resimsel ifadesini
ortaya koymak gibi bir amaci olmamistir. Kandinsky’nin miizige, yeni

miizige, atonal sisteme olan hayranligi ve sanatinda uygulamak istemesinin
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yaninda Klee miizige genel olarak ve bicimsel yaklagmaktadir. Klee bir nevi
miizige, bir yapr arayist sonucunda faydalanilacak bir kaynak olarak
bakmaktadir. Klee resimde Mozart’in miizikte ulastigt noktaya ulasmasi
gerektigini savunsa daha oncede bahsedildigi gibi zaman kavrami bakimindan

resmi miizikten iistiin gormektedir.

Klee’nin amaci miizikten bilgi toplamak, bu bilgileri ayristirip
cOziimleyip, sanatin derinlerine inmek, goriinmeyeni goriiniir kilmaktir. Klee
cokseslilik {izerine cok diigiinmiistiir. Ancak cok sesli miizigin gorsel alana
aktarilmasindan c¢ok, kendi sanatinin gelisimi i¢i malzeme toplamak Klee’yi
daha ¢ok heyecanlandirmistir. Cocuklugundan beri miizigin i¢inde olan biri
icin ¢oksesliklik, eszamanlilik, armoni gibi miiziksel kavramlar ona yabanci

degildir.

“Miizikte bir ¢okseslilik var. Bu ozii gorsel alana aktarma aslinda
Onemli sayilmamali. Ama miizikteki polifonik yapitlardan bilgi toplama,
degismis sanat gozlemcisi olarak oradan ¢ikabilmek igin, bu kozmik alanin
derinliklerine inme ve sonra bunlar1 resimde bekleme, bu daha iyi. Ciinkii,
bircok bagimsiz konunun eszamanliligi, tipik olan seylerin tek bir yer i¢in
gecerli olmayip her yerde kok salabilecegi, organik baglar olabilecegi sadece

miizige dzgii olsa gerek.” Klee ( Ipsiroglu;2002, s.57 )

Ancak coksesliligin bigimsel yapisim1 ¢6zme asamasinda, gorsel olarak
cokseslilik tizerine yaptig1r ¢alismalar vardir. Bauhaus doneminin sonlarina
dogru yaptig1 caligmalarda, saydam boya katmanlarinin {ist iiste
bindirilmesiyle olusturulmus resimleri birer cokseslilik 6rnegi olarak
gosterilebilir. Klee, bu terimi 1930’lardan sonra ¢ok cesitli formal 6geleri
birbirine baglayan karmasik kompozisyonlara uyguladi. “ Birbirinden uzak

temalarin eszamanhiligi miizige 6zgii degildir. Genelde tipik seyler yalmz bir
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yere ait degildir. Onlar organik olarak ekilmistir ve herhangi bir yere yada her

yere kokleri uzanabilir. ( Diichting, 2002, s. 65)

Klee’nin cokseslilik iizerine yaptigi ¢alismalara verilebilecek en tipik
ornek 1930°da yaptig1 “Polifonik Cevrelenmis Beyaz” ( Polyphonich Setting
for White ) ( Resim 8 ) adli resimdir. “Polyphonich Setting for White” ,
sekiz kadar renkli diizlemin birbiri {istiine yerlestirildigi, boylece miithis bir
derinlik ve saydamhigin 1s1k veren bir goriintiisiiniin elde edildigi
calismalardan biridir. Bu resimde ¢izginin kullanimi ile olusturulmus yapisal

diizen, mimari yapilar1 andirmaktadir.

Klee’'nin sanatinin dayandigi temel kavramlar; zamansallik,
eszamanlilik, ¢okseslilik, hareket, olusum, bi¢cimlendirme, karsitliklar, denge,
biitiinlilk. Bunlar Klee’'nin miizikte buldugu temel kavramlar, ozelliklede
Bach’in miiziginde. ( Ipsiroglu, 2002, 5.57 ) Klee, Bach’tan simirlilik icinde
Ozgiir kalabilmeyi, simge dilini kullanmayi, Kompozisyonlarinda ince
matematiksel hesaplara dayanmay1 ve ozellikle parcadan biitiine yonelmeyi

Ogreniyormistir.

Burada, Bach’in miizigine genel olarak deginilecek olursa Klee’ nin
resimlerindeki etkisi daha da somutlasacaktir. Bach, kendisinden 6nce varolan
bigcimleri kusursuzlugun, zirvesine ¢ikarmstir. iki temalilig1, 6nemini énceden
gormils, bas partisine kisilik ve yapinin ilk 6gesini olusturan bir siireklilik
kazandirmistir. Sozciiklere renk vermeye ve diisiinceyi canlandirmaya
calisirken en giiclii kontrpuani kullanmistir. Ricercare, Kanon ve 6zellikle
Fiig bicimleri icin biiyiik tutkusu, diisiincelerini biitiin sézlerden ve somut

anlatimlardan styirmasini saglamistir. ( Selanik, 1996, s. 96 )
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Imitation”
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( taklit) sanatina dayali, armoninin olanaklarindan yararlamilarak,

kontrpuan teknigi ile yazilmis, Barok ¢cag miizik bi¢imidir. Terimin kokeninde

Latince fuga= kacgis sozciigii vardir. Ciinkii filg bicimindeki bir eserde her

parti ya da “Ses”, birbirini taklit edip izleyerek partiden partiye “Kacar”. (
Say, 2002, s.209 ) 16. Yiizyildan 18. Yiizyil ortalarina kadar yaklasik 300

yillik bir siire¢ icinde gelistirilen geleneksel fiig formu Bach’in eserlerinde en

iistiin, olgun sanatsal diizeyine ulagsmistir.

Fiigiin yapisini olusturan baslica dgeler soyle 6zetlenebilir:

A.

Konu ( Tema ), ana tema olarak fiigiin temeli ve asil tiiretici
ogesidir.

Cevap, bagka bir ses patisinde ve ayri bir tonda konunun taklidini
yapar ona cevap Verir.

Kars1 konu, cevapla birlikte duyulan ve temanin 6teki partilerdeki

her girisinde ona eslik eden melodik ¢izgi.

. Sergi, konu- cevap- konu- cevap girislerinden olusan yapisal

stirecin biitiinii; boylece fiig, biitiin 6geleri ile sergilenmis olur.
Ara kesitler, igerigi genellikle konu ve kargi konudan cikarilan
climlecikler yineleme noktalarin1 baglamaya yarayan “koprii”ler.

Stretto, fiigiin sonlarina dogru yapilan sikistirilmis, yogun sergiler.

G. Pedal, bir yada birkac ses partisini birka¢ 0lcii uzatarak hareketini

stirdiirmekte olan oteki partiler icinde esas tonaliteyi vurgular. (

Say, 2002, 5.209 )

Fiig 20. yiizyilda da yeniden canlanmig, 6nemi korunmustur. Ayrica bu

miizikal yontem on iki ton miiziginin temellerinin olusturmustur.
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Bach’in yapitlarindaki parga biitiin iliskisi ne de deginilecek olursa,
bliyiik yapitin biitiinii icinde en kiiciik parca dahasi bir siisleme bile
degistirilemeyecek sekilde biitiiniin igine yerlestirilir. Bu en kiigiik parcalar
tizerinde dahi yapilabilecek degisiklik parcanin biitiinliigiin bozar. Barok
miizigin yorumcuya genis olanaklar sundugu bir donemde, Bach buna acik
kap1 birakmamistir. Siislemelere 6zellikle daha fazla 6zen gosteriyordu ki
yapilabilecek en kiiclik degisiklik bile yapinin biitiinliigiinii bozabilecek
nitelikteydi. Bach’in 6lmeden once kaleme aldig1 “Fiig Sanati” adli eseri 20.
ylizyll miizigi i¢in onemlidir. “ Fiig Sanati” belli bir miizik formunun
uygulamadaki tiim olanaklarini kapsayan ve bu nedenle de 20. yiizyili
etkilemis bir eserdir. (Ipsiroglu, 2002, s.29 ) Bach, bu yapitinda fiig sanatinin

tiim olanaklarini ( tema, kars1 tema, kiiciiltme- biiyiime gibi..) kullanmistir.

20. yiizyihn 6nemli isimlerinden ve yeni miizigin savunucularindan
Anton Werbern’de “Fiig Sanati” eserin oneminden bahsetmistir. Bu yapitin
tamamen soyutlamaya yoneldigini dile getirir. Miizik bu noktada diisiinsel
boyuta ulagsmistir artik. Klee’nin de miizigin diistinsel boyutu ile ilgilendigini
gbz Oniinde tutarsak, Bach’in miiziginin ne denli 6nemli olusu anlasilabilir.
“Fiig Sanati” icin Anton Webern soyle bir tanumda bulunur, “ En yiiksek
gercekliktir.... Icindeki her seyin tek bir diisiinceden ciktigi miiziksel
diisiincelerle dolu kalin bir kitaptir bu.” ( Webern, 1998, s.47 )

Klee i¢in, eszamanli yatay yiirilyen ses cizgilerinin dikey bir armoni
tarafindan tagindigi ve bunun yapitin kurgusunu olusturmasi bir yenilik olarak
goriilmez.Ayn1 zamanda Bach’m kontrapunktal miizigin siki kurallar i¢inde

ne denli 6zgiir olabildigini de Klee ¢cok dncesinde kesfetmisti.
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Ama her dinlenisinde yada seslendirilisinde yeni bir yanini bulgulama
olanagi veren bu miizikte: Sayisal ve tinisal simgeleri kompozisyonun
kurgusuna sindirmeyi; bir seyden her seyi c¢ikarmayi; parcalarin
iligkilendirilmesinde biitiinii gézden yitirmemeyi; ritmin ifade giiciinii; az
seyle cok sey soyleyebilmeyi, baska bir deyisle yalinligin ifadeyi
giiclendirebilecegini ve bu baglamda bu miizigin imgeselligini Klee

bulgulamis olmalidir. ( Ipsiroglu; 2002; s. 58 )

Siirekli kendini yenileme gelistirme ugrasi icinde olan Klee’nin
sanatinin temel diisiincesi bitmis bir bi¢imi verme degil, bigcimlendirme, bi¢im

olusturmadir.

“Bundan sonraki ve ayni zamanda en uzak goriinen amacim resimde
yapisallig1 ve siirselligi birlestirmek ya da hi¢ degilse bir arada tinlamasini

saglamak.” ( Aktaran ; ipsiroglu; 2002, 5.59)

Buradan hareketle Klee’nin resimlerinde de saglam bir matematiksel
yapt vardir ve Ogelerinin yerleri degistirilemez. Degistirildigi taktirde yapisi
bozulur. Bu matematiksel yapiya, en bilinen sanat eserlerinden “Anayollar ve
Yanyollar”1 (Resim 9) 6rnek verebiliriz. “Anayollar ve Yanyollar” da ,
Bach’in birbirinden ayr1 iki cokses teknigini, yatay bir yazi sistemi olan
kontrpuanla, dikey bir yazi sistemi olan armoniyi birlestirmesini 6zdeslik
kurabiliriz. Resimdeki yatay ve dikey renk cizgilerinin birbirleriyle girdigi
diyalog bu bicimsel yakinligin gostergesidir. Resimdeki yiikselis ve algaliglar

miizikal bir ifadedir.

Klee bu resminde nota degerlerinin boliinmesinde oldugu gibi bir
diizen kullanmustir.(Geelhaar’dan aktaran 1p§iroglu; 1995, s.66 ) Bu resim,

nota degerlerinin biiyiiyiip, kiiciilmesi ayn1 anda yinelemesi gibi ¢izgisel bir
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ifadenin aracidir. Zekice kurgulanmis renklendirme sayesinde, bu tiir
kompozisyonlarin ¢izgisel yapisi gizlenmistir. Diizenlemedeki yiikselis ve
diisiis hissi, rengin degisken yogunlugu ile baglantili olarak miizikal gam ifade
eder. Bu yap1 diizeni i¢inde yadsinmamasi gereken ritim olgusu her zaman

icin Klee’nin resimlerinde 6n plandadir.

Ritim iki farkli boyutta algilanabilir: Bir ritmik motifin art arda
yinelenmesiyle akis olarak ya da biitiiniin belli bir ritimler boliinmesi olarak.
1p§iroglu, ritim 6gesini Klee’'nin resimlerinde, kimi zaman akis olarak, kimi

zaman duragan olarak, ikisini bir arada izleyebilecegimizi belirtmistir.

Klee coksesli resimde farkli bicimlerde planlanmis alanlarin
tabakalagmasin1 ‘coksesli’ bir kompozisyon ve rengin belirli bir anlam
iistlendigi bir bigcimler armoni iirettigi kanisindadir. (aktaran Diichting, 1997,

$.65)

Resimdeki ¢okseslilik kavramimi yakindan incelemek icin Klee’ nin
1932 tarihinde yapmis oldugu Polifoni (Resim 10 ) adli tabloya bakarsak tam
bir eszamanlilik oOregi oldugunu goriiriiz.. Klee c¢oksesliligi resimde
eszamanlilik anlaminda kullanmaktadir. Herseyden 6nce resmin ismi bize
belirgin bir yol gostericidir. Resim farkli renk tonlarindaki dortgenlerin kimi
zaman yan yana kimi zaman ise iist iiste bindirilmesiyle olusmustur. Bu farkli
renk tonlarindaki dortgenler yine farkli renklerdeki noktaciklarla ortiilmiistiir.
“Aymi renkli noktalar birbirinden net bir bicimde farklilastirimis alanlarda
bir arada diizenlenmistir.” (Diichting, 2002, s. 73) Resimdeki bu noktaciklar
resme bir hareket ve ritim duygusu kazandirmislardir. Mavi ve yesil
tonlardaki satrang tahtasi deseni birbirine zit renklerin yan yana siralanmalari
ile olusmustur. Bu karelerden ve noktaciklardan olusturulan iki farkli sistem,

birbiri icine gegerek cok sesli bir yap1 olustururlar.
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Klee bu resimde bir bakima Bach’tan 6grendiklerini uygulamistir.
Klee’nin bircok resminde karsimiza ¢ikan satrang tahtasi modeli Bach’in
dikey ve yatay sesleri es zamanl olusturmasiyla ortiisiir. Bu satrang tahtasi
modeli bu resmin de ana yapisimi olusturmaktadir. Bu olusumda 6ne cikan

mavi ve yesilin tonlaridir.
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SONUC

20. Yiizyill resminde miizigin etkilerinin incelendigi bu g¢alismada
oncelikli olarak bu iliskini varligina dair tarihsel bir giris yapilamasi konuya
yakinlik kazandirilmasi amaci ile uygun bulunmustur. Daha sonrasinda bu iki
sanatin kendi dogas1 i¢inde incelenmesi ile ortaya c¢ikan ortak kavramlarin
sanatlar i¢in tasidi anlam bizim i¢in 6nemlidir. Her iki sanatta 20. Yiizyilin
basinda degisen armoni, kompozisyon yapisi sanatlarin birbirinden

etkilenmesinde ya da bagka bir degisle birbirine kosut gelismesinde etkendir.

Karsimizda duran iki biiylik sanat¢cinin sanat anlayisi ve miizige
bakislar1 bizim i¢in ¢oziilmesi gerekli bir durum olarak belirlendi. Burada yola
cikarak resmi miizige yaklastiran nedenlere bakabiliriz. Caligmanin basinda
yasanan olaylarin her iki sanatin gelisimi {iizerindeki etkilerinden
bahsedilmistir. Bu calismada ki esas amag bu iligkinin bi¢cimsel gelismenin ve

bicimsel anlamda yaklasma neden ve sonuglarinin ortaya konmasidir.

Her seyden once diyebiliriz ki resim kendi i¢ine, bi¢cimsel sorunlarina
donmeye basladigi zaman miizikle iliskisi daha belirgin bir hal almistir.
Resmin soyut sanata ulasti§i noktada yam basinda dogusundan itibaren soyut
olan bir baska sanat olarak miizik durmaktadir. Béyle bir durumda tinsel olana
ulagmak isteyen bir sanatin tinsel olan bir bagka sanati ¢éziimlemeye ¢aligsmasi
dogaldir. Bu ¢6ziimlemenin amaci ressamin kendi sanatini gelistirme istegidir.
Miizik, gecen yiizyillar i¢cinde zaman zaman betimlemeye gitse de higbir
zaman bir betimleme sanati olmamistir, hep diisiinsel bir sanat olarak
kalmigtir. Kendi malzemesinden —ses, tin1 vb.-baska kullanmasi gereken
hicbir sey yoktur. Bu anlamda resimden daha 6zgiir gibi goriinmektedir. Bu
anlamda kendi bigimsel sorunlarina donen resmin, yine kendi big¢imsel
sorunlart ile yalmizca dogasinda var olan malzemeleri kullanarak ¢oziim

iiretmeye caligan bir bagka sanat olarak duran miizigi gérmesi ka¢inilmazdir.
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Buradan bu iliski 6zelinde Kandinsky’ e bakacak olursak: Kandinsky
resim sanatimin arilastinlmasi, Ozgiirlestirilmesi cabasi igcinde idi. Bunun
teknik anlamda yalnizca iki malzemeye ihtiya¢ vardi: renk ve bi¢cim ve sanat
eserinin olusabilmesi icin gerekli “i¢sel zorunluluk ilkesi”. Aym1 donemde
miizikte de Shonberg benzer soOylemler icinde idi. Donemde yasanan
olaylardan miizikte nasibini aliyordu ve degisen diinya diizeni i¢inde giderek
yozlagan bir miizik anlayist1 hakimdi. Shonberg i¢cin de kendi sanatinin
arillasmas1  gerekiyordu. gereksiz her seyin-siisleme gibi- miizikten
uzaklastirilmasi, miizigin Ozgiirlesmesi gerekiyordu. Her iki sanat¢cinin da
diisiinsel de birbirlerine yaklagmalar1 kisisel iliskilerini de kuvvetlendirmistir.
Kendi sanatlarinda ulagmak istedikleri ve tasidiklart i¢sel zorunluluk ilkesi
sanatlarin1 da birbirine yaklastirmistir. Kandinsky’nin soyut resim anlayisi ile
yapmak istedigi kompozisyon diizenlemeleri, Shonberg’in atonal miizik
sistemi ile ortaya koydugu yeni armoni sitemi ulagmak istedikleri amacin
ortaklifi dogrultusunda bicimsel anlamda yakinlasmislaridir. Ancak hemen
belirtmek gerekir ki; sanat icin ortaya konan bu evrensel amaglar
dogrultusunda girilen bu iligki her iki sanat¢inin kisisel girisimidir. Buradan
"resmin gelismesi i¢in miizigi Ornek almasi gerekir’ gibi bir sonug
cikmamalidir. Miizigin bicim dilinin ¢6ziimlenmesi, resim sanatinin gelisimi
icin kullanilan yol ve yontemlerden biridir denebilir. Bir bagka deyisle miizik
ulasilmak istenen nokta icin bir ara¢ niteligindedir. Kendi sanatimin gelisimi
icin miizigi ve miizigin bicim dilini, miizigin yapisim1 c¢oziimlemek icin

calismalarda bulunan diger bir sanat¢ida Klee’dir.

Klee’nin miizige bakisi Kandinsky’den daha farklidir. Klee’nin Bach
ile iliskisine gegcmeden once Klee’ nin sanatinda amagladig: “bitmis bir bicimi
verme degil, bicimlendime, olusturma” ( Ipsiroglu, 2002, 59 ). Bu nokta da

resimde betimlemeye karsi ciktigini  ve bi¢im olusturma eylemini
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gerceklestiren miizik ile yakin iliski de olmasinda etken bir durumdur Ancak,
O’nun icin yeni miizik ¢ok fazla bir sey ifade etmez. Ciinkii miizik
ulasabilecegi en son noktaya Bach ve Mozart ile ulagmistir.. Resmin de
ulagsmas1 gereken bir nokta varsa Bach’in miizikte ulastigi nokatadir. Bu
yiizden Klee doneminin miizigi ile ¢ok fazla ilgilenmez. Bach’1in miizigindeki
tonal armoni sistemin sinirlart iginde tiim 6zgiirlitk alanlarimi kullanisi, yatay
ve dikey yapilandirma ile olusturulan kompozisyonlar Klee icin
coziimlenmesi gereken ve hayranlik uyandirict sistemlerdir. Ancak burada
onemli bir noktaya deginmek gerekir ki o da Klee’nin “ gériinmeyeni goriiniir
kilma” sdylemi. Bach’in miizigindeki eszamanliligin kesfinden ¢ok bu kesifle
sanatin derinlerine inmek salt gergeklige ulagmak, kozmik biitiinliige ulasmak
i¢in bir ¢oziimlemedir. Bach’in miiziginin ilahi 6zelliklerinin agir bastigin1 da

unutmamak gerekir.

Her iki ressam da kendi sanatlarinda ulagsmak istedikleri yerde olan
miizisyenlerle aralarinda bir bag kurmaya ¢alismiglaridir. Buradan anlasilacagi
gibi ana sorunsal resim sanatinin ilerlemesi, 6zelde de sanat¢ilarin kendi

sanatlarinda ulagsmak istedikleri yer i¢in caligmalaridir.

Resim ve miizigin hatta diger sanatlarin birbiri ile iliskileri
yadsimnamaz. Bu iliskilerin amacinin, yiice olana, ar1 saf olana ulasilmak
istenmesi, siirekli devinimin oldugu diinya icinde sanatin kendi varlik alam
icin siirekli yeni yol ve yoOntemler gelistirmek icin oldugu sdylenebilir.
Yapilan bu arastirmanmn sonucunda, her iki sanat¢inin da gerek oOzel
yasantilarinda gerekse sanat yasamlarinda birebir miizik ile i¢ ige olduklart ve
miizigin bi¢im dilini kendi sanatlarinin gelisimleri i¢in birer yol ve ydntem
olarak kullandiklar1 sOylenebilir. Denildigi gibi bu iliski, resim sanatin

degisim siireci i¢cinde kullanilan yontemlerden sadece biridir.
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EK 1

88

Resim 1: Henri Matisse “Dans”- 1910



EK 2

Resim 2: Henri Matisse ““ Miizik”
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Resim 3: Claude Monet “ Saman Y18in1”



EK 4

Resim 4: Vasilly Kandinsky *“ Marnau” 1908
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EK 5

Resim 5 : Vasilly Kandinsky ““ Fisr Abstract Watercolor” 1910
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Resim 6: Kandinsky “izlenim 3”
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Resim 7: Cezanne “ Mont Saint Victiore”
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Resim 8: Klee “ Polifonik Cercevelenmis Beyaz”
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Resim 9: Klee

“ Anayollar ve Yanyollar”
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EK 10

Resim 10: Klee “ Polifoni”
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