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Sinestezijos samprata 
Vasilijaus Kandinskio kūryboje 

The Concept of Synesthesia 
in the Creative Works of Wassily Kandinsky 

SUMMARY

The article considers the concept of synesthesia by the originator of abstract painting Wassily Kandinsky. It 
explicates the close relations between Kandinsky’s abstractionist attitudes and theory of synesthesia. Abstract 
painting produces universal model of synesthesia, which expresses the formalistic tendencies of Western 
synesthesia, subsumes the modernist intensions of synesthetic aesthetics and serves as the starting point for 
many postmodern art works. Kandinsky builds his concept of art on the basis of synesthesia, which ex-
presses the unique identity of all arts and their common structure, e. g. combination of colors produce vibra-
tional frequencies, akin to chords on a piano, and so on. Kandinsky was preoccupied with the concept of 
painting’s purity, which enables connection of music and painting on metaphysical level. In his theoretical 
works Kandinsky expresses and generalises his synesthetic experience more freely than in his artistic works. 

SANTRAUKA

Straipsnyje nagrinėjama abstrakčiosios tapybos pradininko Vasilijaus Kandinskio sinestezijos samprata. 
Atskleidžiamas glaudus formalistinių abstrakcionizmo estetikos nuostatų ir Kandinskio plėtotos sinestezijos 
teorijos ryšys. Abstrakčiojoje tapyboje susiformavęs ir įsitvirtinęs sinestezijos modelis yra universaliausias, 
ryškiausiai atskleidžiantis formalistines Vakarų sinestezijos tendencijas, susumuojantis modernistinius si-
nestezijos estetikos etapo siekius bei tapęs išeities tašku daugeliui postmoderno pojūčių vienovės siekian-
čių meno kūrinių. Kandinskio meno samprata, pagrįsta sinestezija, išreiškia unikalų visų menų tapatumą, 
vieningą jų struktūrą, kuri gali pasirodyti įvairiausiomis skirtingų menų dermėmis ir jų variacijomis. Kan-
dinskiui ypač svarbi tapybos grynumo samprata, kuri įgalina sinestezines skirtingų menų – muzikos ir ta-
pybos – jungtis metafiziniame lygmenyje. Savo teoriniuose veikaluose jis laisviau nei plastinėje kūryboje 
išreiškė savo sinestezinę patirtį, suteikdamas jai visuotinį mastelį. 
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Vasilijus Kandinskis, neeilinio talento 
menininkas, yra išskirtinė figūra ne tik 
kelių svarbių meno krypčių, pirmiausia 
simbolizmo, fovizmo, ekspresionizmo ir 
abstrakcionizmo evoliucijoje, tačiau ir 
sinestezijos fenomeno pažinimo istorijo-
je. Kita vertus, tai aukšto lygio koncep-
tualus modernistinio meno teoretikas, 
parašęs programinių teorinių tekstų, ku-
riuose gvildenamos mums itin aktualios 
tapybos ir muzikos sąveikos problemos. 
Kandinskio menininko ir teoretiko kū-
rybos sinesteziniai aspektai mums itin 
įdomūs, nes svarbiais savo kūrybinės 
evoliucijos tarpsniais jis ėjo analogiškai 
Čiurlionio nubrėžtiems keliams ir kartu 
sprendė panašias „muzikalios tapybos“ 
problemas.

Sinestezinėms muzikos ir tapybos są-
sajoms Kandinskio kūryboje, skirtingai 
nei kitoms jo kūrybos problemoms, yra 
skirta palyginti nedaug įvairaus moksli-
nio lygio tyrinėjimų. Tai natūralu, nes 
tyrinėtojus labiau domino su Kandinskiu 
(kaip, beje, tikriausiai neatsitiktinai ir su 
mažiau žinomais pasaulyje Čiurlionio 
plastiniais ieškojimais) tiesiogiai susijęs 
abstrakcionizmo atsiradimas, kuris iš ti-
krųjų žymėjo esminį lūžį Vakarų meninės 
sąmonės raidoje ir iki šiol yra neišsemia-
mas moderniosios kultūros suvokimo bei 
jos savivokos aspektas, todėl neatsitikti-
nai būtent šis Kandinskio avangardinės 
kūrybos problemų laukas itin plačiai ir 
įvairiapusiškai aptarinėjamas akademi-
nėje menotyrinėje literatūroje.

Iš tikrųjų, reflektyvus estetikos bei 
meno teorijos grįžimas prie abstrakčio-
sios tapybos, jos svarbos permąstymas 
savotiškai perteikia tą intelektinį krūvį, 
kuris buvo sutelktas į Kandinskio pastan-

gas atrasti sinestezinį menininko jau-
triausių sąmonės ir pasąmonės poslinkių 
bei didžiai subjektyvių pojūčių perteiki-
mo principą. Nors abstrakčioji tapyba 
šiuo metu yra plačiai paplitęs vaizduoja-
mojo meno principas, be to, ir pergyve-
nusi ne vieną išsisėmimo, užgesimo pe-
riodą, jos kilmės momentą supa ypatin-
gos mąstymo pastangos, universaliõs, 
rafinuotos, išskirtinį humanistinį projek-
tą puoselėjančios teorijos kūrimas.

Aktyvūs ieškojimai sinestezijos teori-
jos ir meno praktikos srityse Kandinskio 
užmojuose įgavo solidaus kūrybinio mo-
dernistinio meno projekto mastelį, tačiau 
dėl jo elitinio ezoteriškumo ir sudėtingu-
mo susilaukė mažesnio tyrinėtojų dėme-
sio. Tai suprantama, nes ji, anot šio pro-
jekto autoriaus, turi nešti ne tik meno, bet 
ir žmogaus dvasingumo transformacijos 
žinią. Todėl, nors abstrakčioji tapyba įtvir-
tina formalistinės estetikos principus, taip 
pat savo ruožtu išskleidžia sinestezijos 
formalistines užuomazgas, susiformavu-
sias dar simbolizmo epochoje, ši moder-
niojo meno kryptis plačiai peržengia siau-
rus konceptualumo rėmus – Kandinskiui 
bei kitiems abstrakčiosios tapybos idėją 
plėtojusiems menininkams tai anaiptol 
nėra tik dar viena meno kryptis, spren-
džianti tapyboje formalias muzikalios 
architektonikos problemas. Intelektualiai 
talpi abstrakčiosios tapybos idėja tampa 
idealiu sinestezinės estetikos būviu. Kan-
dinskio kūrybos atveju galime drąsiai 
kalbėti apie tapybos ir muzikos santykio 
grynumą, nebūtinai kaip hegemoninių 
pojūčių dialogą, bet kaip tam tikrą puri-
tonišką meno formulę, dėl savo alchemi-
nio skaidrumo galinčią tapti atskaitos 
tašku naujų meno paradigmų kilmei1.
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1 pav. Wassily Kandinsky. Gelb – rot – blau („Geltona – raudona – mėlyna“). 1925 m. Šis ypatingas darbas 
primena sinestetų patiriamus vaizdus. Taip abstrakcionizmo ištakas mėginama grįsti autentišku sinesteziniu 
patyrimu (žr. Amy Ione, Cristopher Tyler. Neurohistory and the Arts. Was Kandinsky a Synesthete? // Jour-
nal of the History of the Neurosciences, 2003, Vol. 12, No. 2, p. 224).

Itin svarbi sinestezijos koncepto ge-
nezės požiūriu Kandinskio giminystė su 
panmuzikalumo dvasia persmelktu 
Schopenhauerio mąstymu išryškėja dėl 
tapačios terminologijos, kuria jie svarsto 
dvasios ar idėjos materializaciją, išskir-
tinę spontaniškumo ir kategorijos „mu-
zikalumas“ svarbą įvairiose meno rūšy-
se. Pavyzdžiui, aiškindamas valios objek-
tyvaciją, Schopenhaueris veikale Pasaulis 
kaip valia ir vaizdinys naudojasi vidinės 
būtinybės sąvoka. Kandinskis taip pat 
naudojosi ankstyvaisiais Schopenhauerio 
spalvų teorijos tyrinėjimais veikale Far-
benlehre, be to, šį filosofą citavo jo alma-
nacho bendraautoriai Franzas Marcas ir 
Arnoldas Schoenbergas. Schopenhaue-
riui būdingas išskirtinis muzikos verti-
nimas taip pat labai paveikė Kandinskio 

idėjas. Tiek Kandinskiui, tiek Schopen-
haueriui menas yra vienintelis galimas iš-
sigelbėjimas iš negatyvių valios aspektų. Be 
to, Kandinskis, remdamasis Woringeriu 
ir Schopenhaueriu, vartojo kristalizacijos 
metaforą, siekdamas išreikšti ontologinio 
grynumo būklę, kurią jis skelbė abstrak-
čiajame mene. Klee ši metafora taip pat 
būdinga – kristalą jis įsivaizduoja kaip 
metafiziškai tyrą. Grynumas buvo esmi-
nė abstracionizmo sąvoka, kuri rėmėsi 
platoniškąja tobulo, nemimetinio meno 
formų vizija, taip svarbia abstrakcioniz-
mo praktikai.

Kandinskis savo tekstuose pabrėžia, 
kad menas yra absoliučių tiesų raiška 
meninėmis formomis. Išskirtinė grynumo 
sąvoka Kandinskio estetinėse nuostatose 
įkūnija metafizinio nekintamumo idėjas, 
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dvasinės būties kaip priešpriešos materi-
aliajai poziciją, esmės, o ne trumpalaikės 
regimybės pastovumą. Kandinskis teigia 
esant nekintamą, neklystantį vidinės būti-
nybės principą, kuris suteikia menui gry-
numo būklę. Kandinskis manė, jog esmi-
nis dalykas, iš kurio turi kilti tapybos 
kūrinys, yra vidinė būtinybė, innere Not-
wendigkeit. Tai yra esminė visos Kandins-
kio estetinės teorijos sąvoka, pagrindusį 
principinį vaizduojamojo meno lūžį, per-
ėjimą nuo optinio pasaulio reprezentacijos prie 
vidinės, neregimos patirties vizualiojo pertei-
kimo. Todėl, Kandinskio manymu, meno 
kūrinys nebeturi priklausyti nuo tokių 
išorinių modelių kaip gamta. Vietoj to 
lemiamu veiksniu paveikslui atsirasti tu-
ri tapti vidinis menininko balsas, vidinis 
(muzikalus savo giliausia prigimtimi) 
skambesys, innere Klang. Kandinskio nuo-
mone, literatūra, muzika ir dailė yra pir-
mutinės ir jautriausios sritys, kuriose 
dvasiniai pokyčiai tampa apčiuopiamai 
pastebimi. Nesvarbu, ar forma abstrakti, 
ar reprezentacinė, ar tarpinė tarp abiejų 
šių variantų, ji turi būti sukurta atitinka-
mai vidinės būtinybės principui. 

Nors Kandinskis galėjo būti gerai su-
sipažinęs su vokiečių idealistine filoso-
fija dėl Mėlynojo raitelio grupės šalininkų 
interesų, arba su Hegelio filosofija per 
savo sūnėną garsų prancūzų filosofą Ale-
xandre Kojève, tačiau neabejotinai stiprią 
įtaką jam padarė triukšmingo pasiseki-
mo avangardinės pakraipos dailininkų 
terpėje susilaukęs Wilhelmo Woringerio 
veikalas Abstraktion und Einfühlung, iš-
leistas 1908 m. Pastaruoju metu menoty-
rinėje literatūroje plačiai diskutuojama 
apie šio kūrinio, o ypač Woringerio abs-
trakčios išraiškos sampratos, įtaką Kan-

dinskio svarbiausiam veikalui Über das 
Geistige in der Kunst (1911).

Iš daugelio estetinių nuostatų aspek-
tų, kuriuos pabrėžė Blaue Reiter Almanach 
kūrėjai savo teorijose ir praktikoje, išskir-
tiniausia buvo menų, ir ypač muzikos ir 
tapybos, sintezės idėja, tuo, beje, juos 
aiškiai skyrusi nuo kitos avangardo gru-
pės Der Brücke (Tiltas). Mėlynojo raitelio 
grupės menininkai, be abejo, žvalgėsi į 
Wagnerio Gesamtkunstwerk, tačiau jų vi-
suotinio meno kūrinio interpretacijos 
buvo labai liberalios. Prisiminkime: Wa-
gneris siekė įtraukti visas meno formas 
į vieną galutinę reprezentacinę operos 
meno formą, kurioje kiekvienas kompo-
nentas atliko savo vaidmenį, bet nepra-
rado savo tapatumo. Tuo tarpu Kandins-
kis, taip pat Schoenbergas ir kiti jų ben-
dražygiai žavėjosi tokio pobūdžio menų 
sinteze, kai viena meno forma susilieja 
su kita. Sinestezijos patrauklumas vedė 
kūrėjus prie nereprezentacinių meno for-
mų, tarp jų ir teatro. Kandinskis ėmėsi 
ir šios meno rūšies norėdamas įgyven-
dinti savo kūrybines nuostatas. 1911 m. 
Blaue Reiter Almanach jis išspausdina sa-
vo pjesę „Der gelbe Klang“ („Geltonas 
garsas“). Šioje pjesėje būta įvairių, skir-
tingus pojūčius sutelkiančių elementų, 
tačiau tai sudarė ir techninių kliūčių, to-
dėl pjesė tuo metu nebuvo pastatyta. 
Tačiau tokių kūrinių-projektų pasirody-
mas almanache išreiškė pamatinį šio 
leidinio tikslą – meno šakų ir įvairių tau-
tų meno sintezės idėją. Blaue Reiter Al-
manach, kaip menų ir meninių idėjų sin-
tezė, įgyvendina Kandinskio monumen-
talios kompozicijos idealą.

Kandinskio požiūriu, tapyba turėjo 
išgryninti savo formas tiek, kiek materi-
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aliai tai įmanoma, ir tuomet ją galima 
sulieti su kitais panašiai išgrynintais me-
nais ir taip sukurti monumentalias sin-
tezes. Almanache publikuotoje esė „Über 
Bühnen Composition“ („Apie teatrinę 
kompoziciją“) Kandinskis tvirtina, jog 
sintetinis menas gali paremti ir sustiprin-
ti savitą vieno meno skambesį tapačiu 
kito meno skambesiu, taip pasiekiant 
ypatingai stiprų poveikį.

Kandinskį žavėjo sisteminė muziki-
nės kompozicijos ir analizės prigimtis ir 
jis siekė suteikti šiuos principus vizua-
liesiems menams. Muzikos, kaip meno, 
laisvo nuo išorinio pasaulio prievolių, 
forma, suteikė Kandinskiui orientyrą 
kuriant tai, ką jis pats vadino tapybinės 
harmonijos teorija. Įvaldydama formą 
muzika, anot Kandinskio, gali pasiekti 
tokių rezultatų, kurie neprieinami tapy-
bai. Kita vertus, tapyba aplenkia muziką 
keliomis detalėmis. Muzika, pavyzdžiui, 
naudojasi laiko trukme, o tapyba gali 
pateikti žiūrovui visą savo žinią viena 
akimirka. Arnoldas Schoenbergas 1911 
m. rašė Kandinskiui: „Kai menininkas 
pasiekia momentą, kuriame jis trokšta 
tik išreikšti vidinius įvykius ir vidines 
scenas jų pačių ritmais ir tonais, tuomet 
„tapybos objektas“ paliauja priklausyti 
atkuriančiai akiai.“ Anot Kandinskio, 
Schoenbergo muzika nukelia į visiškai 
naujas sritis, kur muzikinis patyrimas 
nebėra akustinis, bet tik grynai dvasinis. 
Vadinasi, čia prasideda ateities muzika. 
Reikia pastebėti, jog Schoenbergo dvyli-
katonė muzika stipriai veikė ir Klee pa-
brėžtinai konstruktyvias muzikines ta-
pybos idėjas. Artimas bendravimas su 
Schoenbergu ir jo pastūmėjimas į kūrybą 
tapybos srityje veikė abu šiuos didžius 

modernistinio meno korifėjus. „Tapyto-
jas, kurio netenkina paprasta tikrovės 
reprezentacija, tegu ir labai meniška, il-
gėdamasis galimybės išreikšti savo vidi-
nį gyvenimą, – teigė bičiulio paveiktas 
Kandinskis, – negali nepavydėti muzi-
kai, pačiam nematerialiausiam šių dienų 
menui. Todėl jis natūraliai siekia pritai-
kyti muzikinius metodus savo menui. Iš 
to kyla modernus troškimas įkūnyti ta-
pyboje ritmą, matematinę, abstrakčią 
konstrukciją, suteikti spalvoms muziki-
nių natų skambesį ir judesį.“2

Kandinskis buvo įsitikinęs, jog plasti-
niai menai taps menu abstrakčiąja prasme 
ir galiausiai pasieks grynąją tapybinę 
kompoziciją. Skolindamasis terminologi-
ją iš muzikos teorijos, Kandinskis įsivaiz-
duoja kompoziciją kaip tokią būsiant 
aukščiausiu tapybos įsikūnijimu. Tačiau 
Kandinskio santykis su tapybos grynumu 
arba įsivaizduojamu būsimu jos absoliu-
tumu yra gana prieštaringas. Kandinskiui 
gryna linija, gryna spalva, gryna kompo-
zicija graso dogmatišku sąstingiu. Tačiau 
šis formalus grynumas jam yra tik prie-
monė tikslui pasiekti: 1925 m. jis rašo, jog 
iš tiesų norėtų, kad žiūrovas matytų tai, 
kas yra anapus paveikslo, kad suprastų, 
jog formos jam tėra tik įrankis.

Muzika daugeliu aspektų buvo susi-
jusi su Blaue Reiter menininkų kūryba. 
Dėl Bergsono intuicijos idėjų muzika ta-
po svarbi dėl savo ritminių, ne tik dėl 
harmoninių savybių, todėl formos ir 
spalvos organizavimas tapyboje tapo 
suvokiamas kaip analogiškas muzikos 
ritmams, taip pat tapo pripažįstama, jog 
visos šios menų ypatybės kyla veikiau 
iš intuityvių nei intelektinių šaltinių. Pas-
taroji tendencija ypač ryškiai išsiskleidė 
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Paulio Klee, šveicarų menininko, trum-
pai susijusio su Mėlynojo raitelio grupe, 
kūryboje. Klee teorija ir meno praktika 
persunkta muzikinių analogijų ir asoci-
acijų, o jo gilios muzikos teorijos žinios 
suteikė griežtą ir tikslų pagrindą muzi-
kinėms sampratoms taikyti meninėje 
kompozicijoje, spalvų ir formų muzika-
lumui įtvirtinti.

Knyga Apie dvasingumą mene, greta 
Mėlynojo raitelio almanacho pagrįstai lai-
koma vienu reikšmingiausių ir įtakin-
giausių XX a. modernistinio meno do-
kumentų3. Šios knygos idėjos buvo pla-
čiai svarstomos Kandinskio amžininkų, 
be to, keletas menininkų kituose Europos 
miestuose, kaip, pavyzdžiui, Kasimiras 
Malevichius Maskvoje ar Františekas 
Kupka Paryžiuje plėtojo panašius meni-
nius ieškojimus.

Kandinskio knyga Apie dvasingumą 
mene sudaryta iš dviejų dalių. Pirmojoje 
jis plėtoja filosofines meno refleksijas, 
kuriose pabrėžia dvasinio prado priori-
tetą prieš materialųjį. Antrojoje dalyje 
Kandinskis pateikia spalvų teoriją, ku-
rioje atsiskleidžia daugialypiai sinestezi-
niai klodai. Šios knygos originalus pava-
dinimas Über das Geistige in der Kunst 

apeliuoja į vokiškąją Geist idėją kaip vi-
so vidinio gyvenimo su visais jo kompo-
nentais darinį, kuris yra aukščiau už 
pasaulio regimybę. Vokiečių kalboje są-
voka Geist nurodo ne tik dvasią, bet ir 
emociją, intelektą ir visus žmogiškosios 
egzistencijos aspektus, kurie nėra grynai 
kūniški. XX a. pradžioje menininkai ėmė 
žavėtis šia vidinio gyvenimo erdve ir 
kėlė tikslus išreikšti būtent Geist kaip 
visumą, o ne tik savo emocijų išorinius 
įspūdžius. Tokį susitelkimą ties šios są-
vokos gilinimu ypač inicijavo Kandinskis 
ir jo bendraminčiai Miunchene, „Blaue 
Reiter“ („Mėlynasis raitelis“) grupė. 
„Mėlynojo raitelio“ ir jo pirmtako – 
„Neue Künstlervereinigung“ („Naujoji 
menininkų draugija“) – išplėtė vidinio 
gyvenimo išraiškas naujomis idėjomis, 
pavyzdžiui, primityvizmo, apokaliptinio 
mąstymo, materializmo atmetimo, ku-
rios vienaip ar kitaip vedė prie grynojo, 
abstrakčiojo meno.

Tačiau jo manifesto esmė buvo spalvų 
dvasinių savybių aptarimas, kurį Kan-
dinskis nepaprastai detalizavo. Skyriuje, 
skirtame spalvoms, Kandinskis pabrėžia 
dvi svarbiausias spalvų kokybes: jų san-
tykį su muzikos tonacijomis ir jų psicho-
loginę galią. Kai kuriais aspektais jo 
spalvų idėjos yra labiau sąlyginės ir ar-
timai siejasi su Wolfgango Goethes trak-
tatu apie spalvas Zur Farbenlehre (1810).

Akivaizdu, jog savo spalvų teorijai 
Kandinskis suteikė itin daug sinestezinių 
aspektų, kurie paprastai neakcentuojami 
jo tapybą siejant tik su muzika4. Spalvos 
Kandinskiui buvo išskirtinės sinestezinės 
manifestacijos, galinčios sutelkti ir per-
teikti įvairiausių pojūčių derinius, jung-
tis, visumas: „Išraiška „kvepiančios spal-
vos“ taip pat dažnai pastebimos. Paga-

2 pav. Wassily Kandinsky. Untitled („Be pavadini-
mo“). Pirmoji abstrakti akvarelė. 1910 
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liau ir spalvų garsas yra taip apibrėžtas, 
kad būtų sunku surasti ką nors, kas mė-
gintų išreikšti ryškiai geltoną bosinėmis 
natomis“5, – teigiama knygoje Apie dva-
singumą mene. Šie ir panašūs teiginiai 
labai artimi su šių dienų autentiško si-
nestezijos patyrimo registravimu. Gali-
ma manyti, jog savo teorijoje Kandinskis 
laisviau nei plastinėje kūryboje galėjo 
išreikšti savo sinestezinę patirtį, suteik-
damas jai visuotinį mastelį.

Pojūčių dermės Kandinskio spalvų 
sampratose itin daugialypės, apimančios 
visą žmogaus pojūtinį spektrą be jokių 
ryškesnių hierarchinių skirčių. Atrodo, 
jog Kandinskio sinestezinėse spalvų 
sampratose panaikinamos atskirų pojū-
čių ribos ir sukuriamas tiesiogiai patiria-
mas spalvinis materialumas. Kandinskio 
spalvų teorija stipriai pagrįsta sinestezi-
nėmis asociacijomis. Kandinskio teorija 
spalvoms suteikė ir antropomorfinių 
ypatybių, nes taip buvo siekiama paaiš-
kinti jų poveikį žiūrovui. Nors Kandins-
kis ir siekė savo teoriją pridengti simbo-
lizmui būdingomis bendrybėmis, jis, be 
abejo, suvokė, jog spalvos turi ypatingų 
savybių, kurias ir stengėsi išryškinti si-
nestezijos principais.

Kandinskio spalvų teorijai iš tiesų 
būdingas savitas spalvų įkūnytumas. 
Menininkas skiria grynai fizinį spalvos 
poveikį, kuris esąs paviršutiniškas ir 
trumpalaikis, ir jos psichologinį poveikį, 
pastarąjį vadindamas sielos vibracija. 
Kandinskis įsitikinęs, kad spalvos gali 
paveikti žmogaus kūną kaip fizinį orga-
nizmą: tam tikros spalvos sukelia ypa-
tingas asociacijas, kurios išjudina ištisą 
grandinę emocinių vibracijų kūne. Be 
asociatyviųjų galių, spalvos taip pat su-
teikia tiesioginį būdą paveikti sielą. Gar-

siojoje ištaroje, šiek tiek primenančioje 
Baudelaire’o polėkį „groti milžiniška po-
jūčių dermių klaviatūra“, Kandinskis 
skelbia: „Spalvos yra klaviatūra. Akys 
yra plaktukas. Siela yra rojalis su dau-
gybe stygų.“ Taigi menininkas yra ranka, 
kuri priverčia sielą vibruoti liesdama 
atskirus klavišus atitinkamai vidinės bū-
tinybės principui. Šis manipuliavimo, 
valdančios / kuriančios rankos gestas, 
išryškintas tiek Baudelaire’o, tiek Kan-
dinskio, ne tik veda į romantines ir sim-
bolistines menamo principo ištakas, bet 
ir parodo nuoseklią tendenciją sinestezi-
jos fenomeno sklaidoje tuo laikotarpiu, 
laikantis nuostatos, jog sinestezija yra 
universalus menų sintezės įrankis.

Kitaip tariant, atrodytų, jog sineste-
zijai nepaliekama autonomijos ir trikste-
riškojo atsitiktinumo, kuriuo pastarai-
siais XXI a. dešimtmečiais ji pagaliau 
tampa suvokiama. XX a. pradžios este-
tinėse nuostatose sinestezija yra instru-
mentinė, savotiškas naujųjų meno virsmų 
žinianešys ir įgaliotojas, sensorinis Hermis. 
Tuo tarpu Kandinskio spalvų teorijoje 

3 pav. Wassily Kandinsky. Fuge („Fuga“). 1914 
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atmetimas kaip neesminių tolesnėje abstrak-
cionizmo raidoje iškreipė ir greit išsekino šią 
iš pradžių tokią plačią meninio naujumo va-
gą. Vadinasi, sinestezija gyvybiškai asistuo-
ja meniniam naujumui7, ir ją pašalinus, 
nauja paradigma sunyksta.

Šia ypatinga sinestezine nuostata 
Kandinskis labai artimas simbolistams, 
siekusiems atskirų sensorinių elementų 
autonomijos ir tiesioginio materialumo8. 
Nors muzikinis principas tampa esminiu ir 
vienijančiu Kandinskio, taip pat ir Delau-
nay, Klee kūryboje, tačiau tai, ką jis imasi 
suvienyti, yra sudaryta iš sodraus sineste-
zinio pojūčių ir jų atveriamų įvairių mate-
rijų audinio. Vadinasi, muzikinis tapybos 
principas nesklendžia tuščioje intelekti-
nėje erdvėje, bet remiasi jutiminėmis 
sugestijomis, kurios yra painiai susipy-
nusios ir sudaro tankų sinestezinį 
sluoksnį. Muzikinis abstrakčiosios tapy-
bos principas dvejopai organizuoja įvai-
rialypę sinestezinę medžiagą, būdamas 
tiek vienu iš pastarosios aspektų, tiek ir 
esmine kompozicine linija. Vadinasi, ta-
pybos muzikalumas niekada nebūna 
atsietas nuo kitų pojūčių dermės – jeigu 
regimasis pojūtis palenkiamas įsileisti 
girdimojo pojūčio sinestezinę sugestiją, 
neišvengiamai jis prisiima ir kitus har-

esama masyvaus pasluoksnio, kuriame 
tarpsta nereferentiškas, nenuspėjamas, 
nevaldomas sinestezinių materialumų 
spiečius. Tai kuria įtampą pačioje Kan-
dinskio teorijoje, tačiau ši įtampa virsta 
turtingu asociacijų šaltiniu ir saugo abs-
trakčiosios tapybos ištakas nuo dogma-
tizmo. Galbūt todėl vėliau Donaldas 
Kuspitas6, reziumuodamas po keleto de-
šimtmečių pertekliškai keliuose žemy-
nuose išplitusią abstrakčiąją tapybą, pa-
virtusią tuščiais dekoratyviais eksperi-
mentais, pastebi, jog būtent autentiškų 
abstrakčiosios tapybos prielaidų prara-
dimas – vidinės būtinybės, sinestezinio 
materialumo, muzikalumo ir kitų – lėmė 
abstrakcijos metamorfozę į tuščią, keva-
linę meninę pozą, niekuo nebesisiejančią 
su Kandinskio ir kitų šios estetikos kū-
rėjų užmojais. Šioje abstrakcionizmo ge-
nezės kritikoje galime įžvelgti vieną lem-
tingą veiksnį – kai iš meno kūrinio prie-
laidų panaikinama sinestezija, nesvarbu, 
kokia forma ji besireikštų, kūrinys pra-
randa ontologinį tūrį, jis tarsi subliūkšta 
iki paviršutiniško tam tikrų estetinių kli-
šių kartojimo. Todėl akivaizdu, kad Kan-
dinskio estetinės teorijos ir meninės praktikos 
gyvybinį giluminį klodą sudarė gana įvairios 
prieštaringos sinestezinės koncepcijos, ir jų 

5 pav. Wassily Kandinsky. Zusammensetzung V 
(„Kompozicija V“). 1911

4 pav. Paul Klee. Fuge in Rot („Raudona fuga“). 
1921
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moningą ir natūralią visumą sudaran-
čius pojūčius. Pojūtinis meno kūrinio 
skliautas taip išlieka nuosekliai sineste-
zinis. Beje, turbūt būtent šį matmenį 
aiškiai suvokė futuristai, į naujosios ta-
pybos siekius įvesdami ne tik muzikos, 
bet ir kvapų ar skonių tapymą.

Perėjimas prie abstrakčiosios tapybos 
buvo logiška dvasingumo paieškų mene 
išdava. Kandinskio tapybos darbuose 
dar ilgai ir vangiai išlieka tikrovės ele-
mentų, nors intelektinės ir dvasinės 
nuostatos verčia menininką ieškoti beo-
bjekčio išraiškos būdo. Jo atsiminimuose 
pasirodantys susidūrimo su abstrakčio-
mis tapybinėmis išraiškomis liudija visą 
Kandinskio asmenybę apimantį gryno 
abstraktaus kūrinio siekį. Įdomi detalė 
ta, kad regėdamas savo ar kitų meninin-
kų kūrinius neįprastomis aplinkybėmis 
ir patirdamas juos kaip visiškai beobjek-
čius ir vaizduojančius neatpažįstamą 
realybę, Kandinskis išgyvendavo tai kaip 
ypatingo meninio grožio apraiškas. Abi-
pusė tokių patirčių savo ruožtu sukeltų 
jo intelektinių paieškų sąveika vertė Kan-
diskį ieškoti metodo, kaip perteikti šias 
patirtis tapyboje. Muzikinė analogija bei 
įvairialypis sinestezinis spalvų ir kom-
pozicijų traktavimas tapo sudedamosio-
mis šio nuoseklaus siekio dalimis. Kan-
dinskio estetinėse nuostatose, kurias jis 
išdėstė savo tekstuose, akivaizdžiai ma-
tome formuojamą tam tikrą sinestezinį 
pagrindą, kurį vėliau keičia, formuoja ir 
organizuoja giliomis prielaidomis besi-
remiantis tapybos muzikalumo princi-
pas. Sensorinių elementų visuma, vieno-
vė, taip pat jų dalumas, takumas, labilu-
mas aiškiai atsispindi Kandinskio esteti-
nėse nuostatose ir suteikia joms neginči-
jamą sinestezinį kontūrą visų pojūčių, 
viso sensoriumo atžvilgiu.

Tarp 1909 ir 1913 m. Kandinskis plė-
tojo savo abstraktų stilių iš dalies pasi-
telkdamas muzikinės analogijos princi-
pus. Siekdamas tapybinėse abstrakcijose 
išreikti vidinį muzikalų skambesį, jis sufor-
mavo tris specifinius savo kūrybinės 
raiškos būdus – impresiją, improvizaciją, 
kompoziciją – kiekvieną iš jų apibrėžda-
mas perteikiamo dvasinio intensyvumo 
lygmeniu. Jo impresijos iš tiesų nereiškė 
to paties, ką prancūzų impresionistams, 
o veikiau tiesioginius išorinės tikrovės 
įspūdžius, perteiktus linijine-tapybine 
forma. Šia prasme juos dar galima laiky-
ti tikrovės reprezentacijomis, nors dau-
giau vidinės nei išorinės. Tuo tarpu im-
provizacijos jau iš esmės buvo nesąmo-
ningos, spontaniškos vidinio pobūdžio, 
nematerialios prigimties vidinio pobū-
džio reiškinių išraiškos. Pagaliau, kom-
pozicijos reiškė dar aukštesnį atsiriboji-
mo nuo tiesioginės regimosios tikrovės 
rangą – jose Kandinskis perteikė jausmų, 
jame susitelkusių per ilgą laiką, ekspre-
syvius pavidalus. Todėl kompozicija yra 
sudėtingiausia kūrybinės raiškos forma. 
Ji apima lėtai susiformavusio, ilgai bren-

6 pav. Paul Klee. Ad Parnasum. 1932. Paveikslas 
sukurtas nuosekliai remiantis Johanno Josepho Fuxo 
muzikine sistema, siekiant tokios pat sistemos vizua­
liesiems menams. 
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dusio vidinio jausmo išreiškimą. Kom-
pozicijoje protas, sąmonė, tikslas atlieka 
didžiausią vaidmenį9. 

Kandinskio manymu, visas meninis 
turinys yra tapatus, nesvarbu, kokiomis 
meninėmis priemonėmis išreikštas. Tiek 
muzika, tiek šokio ritmas, tiek linija – 

visa kyla iš to paties išraiškos šaltinio, 
todėl galima juos išversti vieną į kitą. 
„Tai, kad viena meno rūšis skolinasi me-
todą iš kitos, gali būti sėkminga tik tuo 
atveju, jei šie skolinami metodai yra ne 
paviršutiniški, bet pamatiniai. Turi būti 
įsigilinama, kaip tam tikras menas nau-
dojasi savo metodais, ir tik tada galima 
juos deramai pritaikyti kitame mene.“10 
Kandinskio meno samprata, pagrįsta si-
nestezija, išreiškia unikalų visų menų 
tapatumą, vieningą jų struktūrą, kuri 
gali pasirodyti įvairiausiomis skirtingų 
menų dermėmis ir jų variacijomis11.

Kandinskis buvo įsitikinęs, jog abs-
trakčiojoje tapyboje elementai turi pa-
klusti griežtoms taisyklėms. Jų neveikia 
menininko valia, nes yra dėsniai, kurie 
kyla iš pačių kompozicinių elementų ir 
jų būdingos energijos. Rafinuota plasti-
nių dėsnių sistema iš esmės buvo grin-
džiama autonominiais principais, api-
mančiais tapybinių, muzikinių elementų 
sklaidą bei įvairialypių sensorinių aspek-
tų variacijas. Spalvų priklausomybė nuo 
formų, kaip ją aiškina Kandinskis, liudi-
ja tam tikrų sinestezinių kokybių neat-
siejamumą. Galima sakyti, kad Kandins-
kis taip nejučia įveda sinestezines kons-
tantas į savo spalvų teoriją. Tačiau tai 

7 pav. Wassily Kandinsky. Unbekannte Stimme 
(„Nežinomas balsas“). 1916

8 pav. Philipa Stanton. Richard E Grant Voice („Richard E Grant Balsas“). 2005. Stanton yra šiuolaikinė 
tapytoja sinestetė, kūriniuose tiesiogiai atspindinti savo sinestezinę patirtį. Ji tapo ypatingus sinestezinius 
paveikslus, vaizduojančius individualius žmonių balsus.
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buvo imanentinė, save grindžianti siste-
ma, siekianti tapti universaliu abstrak-
čiosios tapybos pagrindu. Jam dvasiškai 
artimo išskirtiniu muzikalumo ir sines-

teziniu jausmu išsiskiriančio Klee kuria-
ma plastinė sistema siekė tobulos analo-
gijos matematiniams ir fizikiniams mu-
zikos principams.

IŠVADOS

Vadinasi, Kandinskio abstrakčiosios 
tapybos ir ją grindžiančios estetinės sis-
temos esmė buvo siekis išskirti pamati-
nius plastinius, muzikinius, daugialypius 
sensorinius elementus ir sukurti univer-
salų, lankstų, performatyvų pagrindą, 
galintį kildinti begalines šios sistemos 
variacijas. Svarbiausias šio projekto as-
pektas – universalios, visus menus vie-
nijančios dinamiškos plastinės sistemos 
sukūrimas, kurios atskaitos taškas buvo 
sinestezinė menų ir pojūčių geba.

Tik numatydamas nelygstamą sines-
tezijos universalumą, t. y. visų pojūčių ir 
menų vienovę, Kandinskis galėjo plėtoti 
savo estetines ir konstruktyvias nuosta-
tas, atitinkamai akcentuodamas vieną ar 
kitą aspektą. Todėl Kandinskio estetinėje 
sistemoje sinestezija beveik nepasirodo kaip 
centrinis, pabrėžiamas objektas ar tikslinga 
siekiamybė, bet veikiau kaip natūrali, būtina 
sąlyga šios sistemos adekvačiam veikimui. 
Kitaip tariant, sinestezija buvo Kandins-
kio estetikos modus operandi.
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