
125LOGOS 70 
2012 SAUSIS • KOVAS

Gauta 2011 11 15

Prano Dovydaičio premijai

Salomėja jaStrumSkytė
lietuvos kultūros tyrimų institutas

raktažodžiai: sinestezija, futurizmas, menas, marinetti, Castelis, clavecin oculaire.
key wordS: synesthesia, futurism, art, marinetti, Castel, clavecin oculaire.

SineStezija 
futurizmo manifeStuoSe ir mene

Synesthesia in the futurism manifestos and the art 

Summary

the article focuses on the phenomenon of synesthesia as the principle of redesigning of sense perceptions 
in futurism manifestos, aesthetic programs and artistic practice. the manifestos could be treated as inde-
pendent art pieces, peculiar prototypes of conceptual art. futurist art had demanded a new aesthetic 
program which was defined in terms of synesthesia project. in futurist manifestos synesthesia was char-
acterized des as deliberate method and hypothetical field of aesthetics but not as actual realization of 
peculiar perception. the roots of synesthesia as redesign of sense perceptions are seen in symbolism, 
which greatly influenced the majority of modern art branches. influenced by symbolism some of them 
tried to realize synesthetic projects applying the luis-Bentrand Castel’s (18th century mathematician) 
clavesine oculaire idea according to which aesthetic perception should unify sounds, colors and philo-
sophical thinking. 

 

Santrauka

Straipsnyje pagrindinis dėmesys sutelkiamas į sinestezijos fenomeno sklaidą futuristiniuose manifestuose, 
futuristų estetinėse programose ir jų meninėje praktikoje. futuristinius manifestus galima traktuoti kaip 
savarankiškus meno kūrinius, savotišką konceptualiojo meno prototipą. futuristų kūrybinė raiška pareikal-
vo naujos estetinės programos, kuri buvo apibrėžiama kaip sinestezijos projektas. tiek futuristų manifes-
tuose, tiek jų meno praktikoje sinestezija dažniausiai apibūdinama kaip išmąstytas metodas, hipotetinis 
estetinis laukas, bet ne kaip aktuali savitos percepcijos realizacija. Sinestezija, kaip konceptualaus juslių 
(per)konstravimo principas, savo ištakas randa simbolizme, kuris įtakojo daugumą moderniojo meno kryp-
čių. Simbolizmo paveiktos kai kurios iš jų sinestezinius projektus bandė įgyvendinti taikydamos XViii a. 
matematiko louis-Bertrand’as Castel’io clavecin oculaire idėją. Šiuose projektuose spalvų muzika vaizdų 
ir garsų pagalba turėjo apjungti filosofinį mąstymą ir estetinį suvokimą. 



Salomėja jaStrumSkytė

126 LOGOS 70 
2012 SAUSIS • KOVAS

XX a. pradžioje Italijoje triukšmin-
gai išsiskleidęs futuristinis są-

jūdis įnešė svarų indėlį į sinestezijos 
estetinių idėjų ir meno praktikos plėtotę. 
Gvildenant futuristinį sąjūdį, dažniausiai 
jų šalininkų perspektyvios novatoriškos 
idėjos ir ieškojimai menų sąveikos, taip 
pat ir sinestezijos srityje yra užgožiamos 
jų revoliucingų manifestų paskleistos 
efektingos dūmų uždangos. Todėl šio 
sąjūdžio tyrėjai dažniausiai sutelkia dė-
mesį į manifestuose išsakomų kvazire-
voliucingų idėjų analizę. Čia iškart no-
rėčiau pastebėti, kad jų publiką šokiravę 
nihilistiniai teiginiai, pabrėžtinis atsiri-
bojimas nuo didingų anksčiau Italijoje 
gyvavusių meno tradicijų dažniausiai 
buvo vienas iš būdų įveikti modernisti-
nės pakraipos italų menininkams būdin-
gus psichologinius kompleksus ir įtvir-
tinti save kelis šimtus metų trukusios 
galingos prancūzų meno tradicijos spau-
dimo sąlygomis. Iš čia plaukė daugelio 
futuristinių idėjų ir meno praktikos reiš-
kinių, turint omenyje ir sinestezijos sritį, 
radikalumas.

Raiškaus futuristinio sąjūdžio esteti-
nių idėjų ir meno praktikos sklaida ret­
rospektyviai žvelgiant buvo trumpas 
utopinis ankstyvojo modernizmo raidos 
tarpsnis, kai menininkai jautėsi esą ant 
naujo modernaus amžiaus slenksčio, ku-
ris neva būsiąs įdomesnis, įspūdingesnis, 
daugiau žadantis. Germano Celantas 
teigia, jog futurizmas buvo pirmasis me-
ninis masinės visuomenės judėjimas, 
apimantis įvairias kultūrines plotmes, 
panaikinantis skirtumus tarp aukštosios 
ir žemosios kultūros, kitaip tariant, fu-
turizmo struktūra visada buvo totali, 
sulyginanti meną ir gyvenimą. Futuristų 

įsivaizduojama ateitis, Antonio Gramscio 
žodžiais tariant, atrodė sugriauta, nesi-
rūpinant, ar nauji kūriniai pranoksta tai, 
kas sugriauta.

Į futurizmo sąjūdį, jo ieškojimus ir 
atradimus sinestezijos srityje reikia 
žvelgti kaip į konkrečių socialinių, kul-
tūrinių, meninių aplinkybių sukurtą reiš-
kinį, tuomet ir jo radikalumas atsiskleis 
kitaip. Iš tiesų mus labiausiai dominan-
čiu sinestezijos aspektu futurizmas atsi-
veria kaip vientisas darinys, tiek idėjų, 
tiek meno istorijos kontekste spinduliuo-
jantis labai netikėtu avangardinio meno, 
estetinio mąstymo, naujų menų sąveikos 
galimybių, drąsių eksperimentų šioje 
srityje proveržiu.

Futurizmo sąjūdžio trukmė dažnai 
nusakoma sąlygiškai. Paprastai jo pra-
džia siejama su Filippo Tommaso Mari-
netti manifesto paskelbimu 1909 m., o 
pabaiga nukeliama tiek iki Pirmojo pa-
saulinio karo pradžios, tiek ir iki ketvir-
tojo dešimtmečio pabaigos, prieš prasi-
dedant Antrajam pasauliniam karui, kai 
išsisėmusios futurizmo idėjos galutinai 
išblėso, nepaisant Marinetti pastangų jas 
toliau skelbti ir plėtoti.

Keblus yra futurizmo ieškojimų si-
nestezijos srityje originalumo klausimas. 
Propagandinis futuristinių manifestų 
tonas, regis, besąlygiškai reikalauja ab-
soliučiai naujos estetinės programos ir 
lygiavertės originalios jos plastinės iš-
raiškos, kuriose išskirtinę svarbą įgauna 
savitai traktuojamos menų sąveikos ga-
limybės. Umberto Boccioni jau 1912 m. 
paskelbė, jog futurizmas yra visiška ku-
bizmo priešingybė. Iki šių dienų yra nu-
sistovėjusi tendencija skirti „dvi esteti-
kas“, kurios buvo iš esmės priešingos, 
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priverčiančios rinktis tarp kubizmo kla-
sicistinės l‘art pour l‘art pozicijos ir futu-
rizmo ekspresionistinio dinamizmo. Ta-
čiau dar savo egzistavimo metu futuriz-
mo originalumas Europoje tapo labai 
ginčytinas. Guillaume’as Apolinaire’as 
teigė, jog „futurizmas yra itališka dviejų 
prancūzų tapybos mokyklų imitacija: 
fovizmo ir kubizmo“1. Futurizmo menas, 
nepaisant skelbtų idėjų išraiškingumo ir 
įtakingumo, nepateikė stiprių ir ryškių 
kūrinių. Jau Franzas Marcas, 1912 m. 
rašydamas Vasilijui Kandinskiui, paste-
bėjo keistą futurizmo idėjų ir meno ne-
dermę: „negaliu išsivaduoti iš keisto 
prieštaravimo, kurį randu jų idėjose, ku-
rios dažniausiai yra nuostabios, ir [...] jų 
kūrinių vidutiniškumo“2.

Daugelis futuristų kūrinių tiesiog ne-
prilygsta jų manifestuose išdėstytoms 
meninėms programoms. Tačiau susitel-
kus į pačius futurizmo manifestus, juose 
galima įžvelgti nuostabių ir gana nuose-
klių sinestezijos idėjų, kurios nebūtinai 
turėtų įgauti materialų pavidalą. Pavyz-
džiui, Rosalinda Krauss mano, jog futu-
ristų manifestai turėtų būti vertinami kaip 
savarankiški meno kūriniai.

Daugelis žodine forma artikuliuoja-
mų futuristų projektų pasirodo esą neį-
gyvendinami konkrečioje meninėje ma-
terijoje. Ši problema, be kita ko, paliečia 
ir sinesteziją skelbiančius futurizmo ma-
nifestus – tai fiktyvių meno ir tikrovės 
dėsnių kūrimas, sakykim, meno iliuziš-
kumo tradicijos tęsimas, tačiau susidu-
riama su idėjai adekvačių meninės išraiš-
kos priemonių, technologijų, metodų 
stoka siekiant įgyvendinti šias progra-
mas meno medžiagose. Beje, susidaro 
įspūdis, jog meno objektas futuristams, kaip 

vėliau ir daugeliui postmodernistų, buvo 
antrinė, tarsi nebūtina, atsitiktinė manifeste 
skelbiamos tikrovės pasekmė – tai sukuria 
įtampas tarp kūrinių kokybės ir manifestų 
originalumo. Visa futurizmo estetika yra 
mąstinio estetika, kuriai, kaip ir spalvi-
nių vargonų projekto kūrėjui Bertrand’ui 
Casteliui, visiškai nebūtinas amato tar-
pininkavimas mintį perkeliant į materiją. 
Thomas L. Hankinsas ir kiti tyrėjai, rem-
damiesi istoriniais šaltiniais, parodo, jog 
Casteliui clavecin oculaire tebuvo mąsty-
mo konstruktas, beje, tuo metu realiai ir 
neįgyvendintas3. Castelio spalvinių var-
gonų atvejis yra labai svarbus modelis 
suvokiant daugelio modernistinių sines-
tezijos projektų sąlygiškumą arba neįgy-
vendinamumą.

Būtų galima išvesti įdomią lygiagretę 
tarp Castelio projektų ir futuristinių ma-
nifestų estetikos – abeji steigė ir plėtojo 
savo objektą išskirtinai mąstymo plotmė-
je, savo ruožtu parodydami, kad ir sines-
tezija gali būti ne tik meninė medžiaga ar 
metodas, bet ir mąstymo įrankis4. Todėl at-
sižvelgdami į autentišką Castelio pavyz-
dį – clavecin oculaire traktavimą kaip 
mąstinį, su šia naujai atsiskleidžiančia 
tradicija galime susieti daugelį neįgyven-
dintų arba netapačiai įgyvendintų sines-
tezijos projektų, taip pat ir futuristų ma-
nifestus.

Nors net ir žymiausi futuristiniai pa-
veikslai, kaip, pavyzdžiui, Boccioni Mies-
tas bunda (1910) ar Carlo Carrà Anarchis-
to Galli laidotuvės (1911–1912), buvo nu-
tapyti po manifesto paskelbimo, „kad 
nyčiškos Marinetti pranašystės išsipildy-
tų“, jų plastikoje dar juntama simbolis-
tinio vaizdavimo inercija, aiškių stilisti-
nių principų stoka. Paaiškėja, jog futu-
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ristams aktuali idėja iškeliama ir reali-
zuojama mąstymo plotmėje, o medžia-
ginis meninis objektas yra antrinis ir 
tarsi nebūtinas. 

Toks akivaizdus manifestuose skel-
biamų idėjų ir meninio objekto neatiti-
kimas futurizme rodo, jog šiame judėji-
me buvo apmąstomos estetikos ir meno 
prielaidos, kurios nebuvo susijusios su 
atskirų meno sričių, jų potencinių sąvei-
kų specifinėmis ypatybėmis, kurios yra 
būtinos praktiškai įgyvendinant sineste-
zinius projektus, bet daugiau grindė ar 
teoriškai pateisino jų hipotetinį ar realų 
egzistavimą. Nuosekliai tęsdami šią min-
tį, galime atrasti dar labiau gluminantį 
dalyką: ar kartais pati sinestezija nėra 
ypatingas konstruktas, kuris gali pasi-
reikšti tik apylanka, tariamai, fiktyviai 
meno kūriniuose arba gana hermetiško-
se šiuolaikinio mokslo koncepcijose, pa-
sirodyti kaip kūrinys ar mąstinys. Sines-
tezija tarsi Castelio clavecin oculaire yra 
„nepagaminama“, tačiau per ją mąstomi 
ir kuriami originalūs ir revoliucingi da-
lykai – ji taip pasirodo ir vyksta kaip 
estetinis, meninis bei mokslinis eksperi-
mentas, ypač svarbiu tapęs modernizmo 
laikotarpiu.

Pavyzdžiui, nederėtų pamiršti sines-
tezijos estetikos ir meno teorijos raidoje nuo-
lat pasikartojančios mąstymo eksperimento 
linijos, vedančios nuo paties Castelio cla-
vecin oculaire kaip mąstinio, o ne realios 
konstrukcijos akcentavimo ar Aleksan-
dro Skriabino Prometėjo bei Misterijos, 
kurių vienas, kaip anuomet techniškai 
neįgyvendinamas projektas, adekvatų 
pavidalą įgijo tik praėjus daugiau nei 
pusšimčiui metų, o antrasis taip ir liko 
nebaigtas. Taip pat didžioji dalis Kan-

dinskio Über Geistige in Kunst idėjų su-
daro utopinės mąstymo sferos įspūdį, 
bet lieka materialiu pavidalu neįkūnyta 
net radikaliai naujų abstrakčiosios tapy-
bos plastikos metodų. Vadinasi, tokiame 
idėjiniame kontekste į futurizmo mani-
festus, ypač tuos, kurie pabrėžia sines-
tezijos idėjas, galime drąsiai žvelgti kaip 
į itin savitą sinestezijos estetikos teorinių 
spekuliacijų tąsą.

Akivaizdu, jog futurizmo manifestų es-
tetikoje prasiveržė Vakarų meno nerimas dėl 
jo paties esminių sinestezinių konceptų sąly-
giškumo. Todėl šiame etape vien vaizda-
vimo problemomis susirūpinusios naujos 
meno kryptys nebūtų buvusios aktualios. 
Moderniojo meno revoliucijos pirma turėjo 
įvykti kaip mąstymo eksperimentai, o paskui 
(bet jau nebūtinai) įsikūnyti naujo pobūdžio 
meno objektuose. Modernizmo laikotarpiui 
apskritai būdingas nepaprastai intensy-
vus sinestezijos fenomenų analizės savi-
reflektyvumas, savo prielaidų apklausi-
mas, ir futurizmo manifestų gausa yra 
vienas iš daugelio šios intelektinės Vaka-
rų meno būklės įrodymų.

Pirmasis futuristų manifestas, Fonda-
tion et manifeste du futurisme, parašytas 
Marinetti, buvo paskelbtas Paryžiuje, Le 
Figaro 1909 m. balandžio 20 d. Šis mani-
festas taip pat atspindi veikiau Marinet-
ti ateities programą nei kad jo realią 
poetinę praktiką. Kaip lyrinis poetas, jis 
buvo niekuo neišsiskiriantis vėlyvasis 
simbolistas; kaip mąstytojas taip pat buvo 
ne itin originalus, todėl jo ekstravagantiš-
kus pareiškimus galima be ypatingų pa-
stangų suvesti į Friedricho Nietzsche’s ar 
Henri Bergsono, Alfredo Jarry ar Geor-
geso Sorelio išsakytas idėjas. Bet jei jį 
laikytume tuo, kas dabar vadinama kon-
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ceptualiu menininku, Marinetti būtų ne-
prilygstamas, jo manifestų, performansų, 
deklamacijų strategijos savotiškai trans-
formavo politiką į tam tikrą lyrinį teatrą. 
Ši transformacija tampa akivaizdi, jei pa-
lyginame 1909 m. manifestą su meninių 
manifestų tradicijos vieno dešimtmečio 
atkarpa nuo XIX a. pabaigos, kaip antai 
Saint­Georgeso de Bouhéliero Manifeste 
naturiste (Le Figaro, 1897), Juleso Romain-
so manifestą Les Sentiments unanimes et 
la Poésie (Le Penseur, 1905) ir Ernsto Lud­
wigo Kirchnerio Program für die Brücke 
(1906), kuris buvo pirmasis manifestas, 
parašytas tapytojo. Kiekvienas iš šių ma-
nifestų jau numato temas, kurios pasiro-
do Marinetti tekstuose. Suteikti manifes-
to formą kokiam nors tekstui, anot Ma-
rinetti, reiškė sukurti iš esmės naują lite-
ratūrinį žanrą, kuris atlieptų masinės 
auditorijos poreikius. Futuristinis mani-
festas žymi transformaciją to, kas tradi-
ciškai buvo politinės išraiškos įrankis, į 
savitą kvazipoetinį konstruktą.

Kad manifestas turėtų būti laikomas 
pagrindiniu futurizmo žanru, mano ir 
Martinas Pucheris5. Nors Marinetti savo 
veiklos pradžioje dar teigė, kad manifes-
tus ir polemiką turėtų lydėti faktai – me-
no kūriniai, tačiau pamažu nusistovėjo 
manifesto pirmumo meno atžvilgiu 
nuostata. Tad ir pats futuristų lyderis 
ilgainiui ėmėsi ne tik drąsinti kitus futu-
ristus rašyti manifestus, bet tiesiogiai 
veikė jų formuluotes, skatindamas tai, 
ką pats įvardijo kaip arte di far manifest 
(manifestų kūrimo menas). Marinetti 
sudarydavo futuristinių žodžių ir sąvo-
kų sąrašus, tam tikrą leksikoną, kuriuo 
manifestai turėjo būti kuriami. Nuo pat 
futurizmo pradžios gyvavo savotiška 

konkurencija tarp manifesto ir sinestezi-
nių ambicijų turinčio vaizdinio, žodžių 
ir muzikinių garsų sąveiką iškeliančio 
meno, nes jie buvo nepaprastai panašūs. 
Futuristiniuose manifestuose užbėgama 
už akių technologijoms. Luigi Russolo 
Triukšmų menas (1913), persmelktas si-
nestezinių idėjų, nubrėžė „futuristinio 
orkestro“ naujų garsų kontūrus dar iki 
tol, kol buvo sukurtos mašinos, galinčios 
skleisti šiuos publiką gluminančius gar-
sus. Giovani Lista atkreipia dėmesį į fu-
turistams būdingą projekto pirmumą 
meno objekto kūrimo atžvilgiu, tam ti-
kros metakalbos buvimą. Kalbėjimas 
apie meną futuristams tampa lygiaverčiu 
jo sukūrimui, ir iš tikrųjų dauguma me-
no istorikų sutinka, kad manifestų seri-
jos, paskelbtos nuo 1909 m. iki 1915 m., 
buvo šio judėjimo literatūrinė forma.

Išlikusiame pirmojo futuristų mani-
festo rankraštyje yra teiginys, atsklei-
džiantis neapsisprendimą dėl šios kon-
kurencijos. Marinetti juo skelbia smer-
kiąs visą meną, nes šis viską pateikia tik 
eskiziškai. Tuo tarpu menas turėtų būti 
tiesioginė galimybė sugriebti absoliutą. 
Nors šias mintis Marinetti vėliau iš ma-
nifesto išbraukė, tačiau tai rodo, jog jis 
modeliavo visą būsimą estetiką kaip ma-
nifestą, meno kūrinių realizavimą pa-
versdamas antraeiliu dalyku6.

Futurizmo sinestezinių projektų sim-
bolistinės šaknys yra neabejotinos. Lista 
teigia, jog ištisa simbolistų karta, kuriai 
priklauso Emile Verhaerenas, Gustave 
Kahnas, Paulis Adamas bei kiti, tiesiogiai 
paveikė Marinetti idėjas, o per tai ir visą 
futurizmo estetiką. Lista taip pat tvirtina, 
jog pagrindinės futuristinės estetikos 
idėjos – polifonija ir dinamizmas – pir-
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miausia susiformavo literatūroje ir buvo 
paveiktos simbolizmo įtakos. Futuristai 
savitai atgaivino simbolizmo estetikos 
sinestezinius aspektus, perėmė iš jos ne-
mažai metaforų ir alegorijų. Futuristų 
tekstai kupini naivaus vizijų entuziazmo, 
tikėjimo ateitimi, atsinaujinimo simbolių, 
vaizdinių, žodžių ir muzikinių garsų są-
veikos idėjų, kurios sumišo su lakia ro-
mantine ir simbolistine vaizduote.

Iki 1910 m. ne tik pats Marinetti, bet 
ir nemaža kitų jo sinestezines idėjas plė-
tojusių sekėjų buvo vis dar susiję su sim-
bolizmu, metafizinėmis ir net okultinė-
mis idėjomis, taip pat Art Noveau, puan-
tilizmo estetika bei kultūrine ir menine 
atmosfera, sklindančia iš Edvardo Mun-
cho, Odilono Redono, Ferdinando Hodle-
rio, Paulio Signaco, Giulio Sartorio, Ga-
etano Previati ir kitų menininkų, kuriems 
itin svarbios buvo glaudesnės menų sa-
veikos idėjos, kūrinių. Nors skelbdami 
savo manifestuose glaudesnės menų są-
veikos būtinybę, visišką angažuotumą 
ateities technologinėms sinestezinėms 
transformacijoms, savo kūriniuose futu-
ristai šiam polėkiui suteikė tik paviršu-
tinišką reprezentaciją. Tik nedaugelis jų, 
o būtent Umberto Boccioni, Giacomo 

Balla, Gino Severini ir Enrico Prampoli-
ni, suteikė technologinio progreso ir me-
nų sąveikos idėjoms atitinkamą formalią 
išraišką. Jie ryžtingai nusimetė XIX a. 
realistinės, romantinės, simbolistinės, 
dekadentinės meno tradicijų grandines, 
siekdami išsemti savo vaizduotės ište-
klius naujame brėkštančios ateities dina-
mizmo idėjų įkvėptame, žodžių ir mu-
zikinių garsų sąveiką skelbiančiame 
mene. Kitų modernistinių judėjimų ir 
asmenybių įtakos – kubizmo, Roberto 
Delaunay, Jeano Villono, Marcelio Du-
champo, Michailo Larionovo, Natalijos 
Gončarovos, Vladimiro Tatlino, Kazimi-
ro Malevičiaus, taip pat vokiečių ekspre-
sionistų ir dadaistų – įnašas irgi praplė-
tė futuristinę formalių sensorinių ele-
mentų prisodrintą estetiką, tarpininkau-
jant Boccioni’ui, Ballai, Severini’ui ir 
Prampolini’ui.

Futurizmo estetikos, taip pat ir sines-
tezijos, prielaidose glūdi simbolizme už-
simezgusios formalių sensorinių elemen-
tų sampratos. Kad René Ghilo Traité du 
verbs veikale išdėstyta teorija, siekusi pra-
plėsti Charles’o Baudelaire’o ir Athuro 
Rimbaud correspondances sampratą, darė 
įtaką Marinetti, tai dar 1917 m. pripažino 
Albertas Gleizesas. Beje, Ghilo idėjų tęs-
tinumą Lista tvirtina buvus ir rusų su-
prematizme. Ypač stipraus atgarsio futu-
rizmo estetikoje sulaukė Ghilo idėjos, 
pabrėžusios žodžių garsų ir muzikinių 
instrumentų koreliacijas. Garsas ir ritmas 
tapo svarbiausiais multisensorinės futu-
rizmo estetikos akcentais, pasirodančiais 
ne tik literatūroje, bet ir tapyboje, skulp-
tūroje, teatro, ankstyvojo futuristinio kino 
apraiškose (Vita futurista, 1916 m., reži-
sierius Arnaldo Ginna).

1 pav. Giacomo Balla, La mano del violinista (Smui-
kininko ranka), 1912
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Pagrindinės futurizmo idėjos, forma-
vusios ypatingą šio meninio judėjimo 
estetinį braižą, kaip, pavyzdžiui, totalios 
technologinės ateities, vaizdų, žodžių ir 
muzikos garsų sąveikos idėjų prielaidos 
taip pat nebuvo originalios. Nors futu-
rizmas buvo pirmasis Europoje meninis 
judėjimas, technologiją ir mašinas pasta-
tęs meninio ir filosofinio dėmesio centre, 
kaip teigia Günteris Berghausas, tačiau 
tokios mechanicistinės, glaudžios menų 
sąveikos būtinybę pabrėžiančios vaiz-
duotės ištakas galime aptikti jau simbo-
listo Verhaereno kūryboje.

Kita vertus, sinestezinio tikrovės su-
vokimo svarbą iškeliančiai futuristinei 
estetikai būdingas konceptualus meno 
sisteminio skirstymo, ribų atmetimas. Į 
tai, nagrinėjant sinestezijos idėjų meta-
formozes klasikinio modernizmo esteti-
kos iškilimo metu, būtina atkreipti dė-
mesį, nes futuristai skelbia ne autono-
miškų menų sintezę, bet teigia, jog bet 
koks menų (kaip ir juslių) atskyrimas yra 
nebūtinas, netgi neįmanomas ir bevertis. 
Bruno Corradini ir Emilio Settimelli tei-
gia, jog nesą „jokios priežasties, kad kie-
kviena veikla būtų uždaryta kurioje nors 
iš tų juokingų ribų, vadinamų muzika, 
tapyba, poezija ir pan.“7. Boccioni teks-
tuose – kurie rodo istoriškesnę perspek-
tyvą, nei Marinetti rašiniai – genialaus 
menininko valia yra projektuojama į 
aplinką herojiškai išlipdant ją menų są-
veikos idėjomis persmelktuose kūriniuo-
se, kurių neįmanoma priskirti jokiai nu-
statytai kategorijai – Techniniame Futuris-
tinės skulptūros manifeste 1912 m. jis atvi-
rai paskelbia meno sistemines ribas 
niekinėmis: „Nėra skulptūros nei muzi-
kos ar tapybos: yra tiktai kūrinys!“8 Tai 

reiškia, jog futurizmas linkęs peržengti 
klasikinės estetikos ir meno filosofijos 
pedantiškai nubrėžtas skirtingus menus 
dirbtinėmis cechų sienomis atskiriančias 
meno morfologijos ribas ir netgi užbėg-
ti už akių antiesencialistinėms meno te-
orijoms. Toks futuristinės estetikos ir 
meno teorijos išsisluoksniavimas, nesta-
bilumas nestebina – ji juk ginčija pama-
tinius bet kokios estetikos postulatus, 
išjudina dirbtinai fiksuotus įvairias meno 
rūšis skiriančius darinius, ant kurių lai-
kosi visas estetikos statinys.

Išskirtinis glaudžios menų sąveikos 
idėjų įkvėpto italų futurizmo bruožas 
buvo siekis modernizuoti dailės, litera-
tūros, muzikos, fotografijos turinį bei 
formą, kad jie taptų tinkamais skelbti 

2 pav. luigi russolo, Musica (muzika), 1911–1912
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susijusi šio meninio judėjimo sąvoka. Jos 
pasirodymas atspindi fundamentalų si-
nestezijos idėjų sklaidos kelią, kurį Ma-
rinetti pasirinko savo sukurtam meno 
judėjimui. Sąvoka sensibilità futuristų 
tekstuose pasirodo apie 1910 m. koncep-
tualizuojant menininko, kaip tarpininko 
tarp naujojo gyvenimo ir naujojo meno, 
vaidmenį. Ši sąvoka pasirodo daugelyje 
futuristų tekstų, straipsnių, manifestų, 
kurie plito ne tik tarp futuristų, bet ir 
kitose modernistinio meno kryptyse. 
Sensibilità buvo pagrindinio futuristų 
ideologinio siekio šerdis: nepaliaujamas 
kūrimas naujojo žmogaus, kuris visapu-
siškai – savo sąmone, pojūčiais, veikla – 
bus prisitaikęs prie naujojo pasaulio, 
pakeisto mokslo ir technologijų. Futuris-
tai skelbė žmogaus performavimą visais 
dvasiniais, psichologiniais bei fiziologi-
niais aspektais, o tai futuristinį sineste-
zinį projekto mastą nukėlė toli už este-
tinės srities į etinę, politinę ir antropolo-
ginę. Sensibilità buvo esminė futurizmo 
sąvoka, teigia Serge Milanas9. „Mes esa-
me naujo, visiškai perkeisto jautrumo, 
pirmykščiai“, – vis rašė futurizmo tapy-
tojai, ypač Boccioni10.

Šios naujos percepcinės struktūros, 
kurias steigia atsinaujinusios žmonijos 
pakitę pojūčiai, vertybės, nuostatos, lėmė 
universalios sinestezijos idėjos persmelk-
tą futuristinį meną. Marinetti viename iš 
žinomiausių savo manifestų Sintaksės 
destrukcija – vaizduotė be išlygų – laisvi 
žodžiai pateikė ištisą „naujojo futuristinio 
jutimo elementų“ sąrašą. Carrà savo ma-
nifeste, parašytame kiek vėliau, futuris-
tinio meno savitumą taip pat išveda iš 
šios sudėtingai susipynusios, esmiškai 
transformuotos pojūčių ir emocijų sferos: 

naujo, technologijos amžiaus žinią. Ta-
čiau futurizmas neapsiribojo troškimu 
atnaujinti meną – jis siekė „performuoti 
visą visatą“, kaip teigė ne vienas futu-
ristinio manifesto autorius. Daugiausia 
dėmesio šioms skirtingų menų ir jų iš-
raiškos priemonių sampynos idėjoms 
skyrė Marinetti ir Boccioni. Jie mėgino 
išspręsti kintančio meno ir kintančio gy-
venimo tarpusavio atitikimo problemą, 
pasitelkdami romantinės kilmės sąvoką 
„jautrumas“ (sensibilità) ir priskirdami 
jai pagrindinį vaidmenį futuristinio ju-
dėjimo sintetinių siekių propagandoje, 
besirūpinančioje naujojo meno ir naujo-
jo žmogiškumo gimimu. Be abejo, nau-
jasis pasaulis dar nebuvo įsisąmoninęs 
technologinio sąvokos „progresas“ po-
būdžio. Marinetti šią sąvoką vartojo ga-
na taupiai ir ši jam neatrodė turinti po-
zityvistinio turinio. Marinneti progresas 
reiškė absoliučią vertę, sinonimišką ne-
siliaujančiai kovai ir nenutrūkstam elan 
vital, susijusiam su „tapsmo kliedesiu“.

„Futuristinis jautrumas“ (sensibilità 
futurista) yra savita tiesiogiai su sineste-
zine problematika ir glaudžios skirtingų 
menų sąveikos ateities mene programa 

3 pav. Giacomo Balla, Compenetrazione iridescen-
te numero 4, (Vaivorykštės skverbimasis, numeris 4), 
1913
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„Vaizduotė be išlygų, laisvi žodžiai, sis-
temingas onomatopėjų naudojimas, ne-
maloni muzika be ritminės kvadratūros 
ir triukšmų menas gali būti išvesti iš to 
paties jautrumo, kuris pagimdė garsų, 
triukšmų ir kvapų tapybą“, – 1913 m. 
teigė Carrà11. Akivaizdu, jog Carrà ne-
dviprasmiškai susieja futuristinio jautrio 
sąvoką su sinestezine geba. Pats Mari-
netti savo manifeste Geometrinė ir mecha-
ninė didybė ir skaitmeninis jautrumas dar 
pagilino šią genealogiją, susiedamas 
naujuosius jutimus su naujuoju grožiu. 
Kitaip tariant, futuristinės estetikos kū-
rėjai gana aiškiai suvokė sinestezijos es-
tetinį potencialą, galintį išplėsti suvoki-
mą net tokių konservatyvių tradicinės 
estetikos sąvokų kaip grožis reikšmės 
lauką. Marinetti minėtame manifeste pa-
reiškia, jog jo „futuristiniai pojūčiai“ jau 
apčiuopia šį naująjį grožį.

Genealoginis ryšys sieja naują futu-
ristų skelbiamą estetiką ir jos matricą – 
naująjį jautrumą. Marinetti meną visur 
apibūdina kaip turintį su šaknimis išrau-
ti viską, kas nesiekia išreikšti futuristinio 
jautrumo pačia novatoriškiausia geomet­
rijos ir mechanikos prabanga12.

Sąvoka „jautrumas“, sensibilità, futu-
ristų tapusi susieta su naujumo sampra-
ta istorinio estetikos diskurso, teigiančio 
meno ir materialinės produkcijos ryšį, 
pagrindu, buvo vartojama ir kituose kon-
tekstuose, kur kas labiau atspindinčiuo-
se romantinę šios sąvokos prigimtį. 
Boccioni įžvelgė jautrumą, jutimiškumą 
esant tam tikru vidurio keliu tarp mate-
rialaus gyvenimo ir meninės kūrybos. 
Šios sąvokos atžvilgiu meno ir aplinkos, 
ambiente, santykis futurizmo estetikoje 
tampa dialektiškas. Meninė produkcija 

gimdo naują jutimiškumą, savo ruožtu 
apdovanojantį naujus kūnus naujais po-
jūčiais, iš kurių plaukia kiti meno kūri-
niai. Boccioni manifeste Futuristinė tapy-
ba ir skulptūra paskelbia šio naujojo juti-
miškumo pretenzijas peržiūrėti visos 
meno istorijos reikšmę. Boccioni teigė, 
jog visi prancūzų menininkai, nuo Eu­
gè ne Delacroix iki šių dienų, grindė ke-
lią ateiti šiam jautrumui, visiškai neži-
nomam Italijoje, ir jog jis turi suteikti 
pojūčiams tokias jautimo galias, kokio-
mis iki šiol nebuvo pajausta. Ardengo 
Soffici tekste Pirmieji futuristinės estetikos 
principai, paskelbtame 1920 m., atitinka-
mai teigia, jog meno paskirtis yra tobu-
linti ir aštrinti šį jautrumą13.

Futuristų aistringas į ateitį nukreiptas 
siekis „viską perkurti iš naujo“ ir sines-
tezijos įtraukimas į šį visuotinį meno 
atnaujinimo projektą dar kartą įrodo, jog 
sinestezija iš tiesų yra imanentiškai su-
sijusi su meno naujumo daros procesais. 
Fundamentalų meno atsinaujinimą futu-
ristai steigia juslių lygmeniu, skelbdami 
save naujo ir visiškai transformuoto ju-

4 pav. luigi russolo, Profumo (kvepalai), 1910
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timiškumo pradininkais. Marinetti ma-
nifeste Sintaksės destrukcija – vaizduotė be 
išlygų – žodžių žaismas 1913 m. visų pir-
ma kalba apie futuristinį jautrumą, kurį 
lemia daugybė technologinių atradimų, 
o pastarieji visiškai naujai formuoja ats-
kiras žmogaus jusles. Tai drąsiai pasi-
tinkama bei inspiruojama modernistinio 
jutimiškumo tendencija – visų pojūčių 
apgultis. Marinetti, kaip ir kiti futuriz-
mo manifestų kūrėjai, skelbdamas ats-
kirų meno šakų atsinaujinimą, nuose-
kliai apeliuoja į sensorinę seką, pavyz-
džiui, apie žodžių žaismo galią poezijo-
je jis kalba kaip apie chronologišką 
sensorinį antpuolį: „sulaikęs kvapą jis 
[naujasis poetas] užpuls jūsų nervus re-
gimaisiais, girdimaisiais, uodžiamaisiais 
jutimais“14. Tokia pojūčių triada ar ilges-
nės sekos kaip meną atnaujinantis įran-
kis pastebimas ne viename futuristų 
manifeste, o tai verčia kelti klausimą, ar 
futuristinės estetikos idėjos, persiėmu-
sios sinestezija, nėra visų pirma siekis 
peržengti Vakarų estetikoje nusistovėju-
sią juslių tvarką? Nes būtent šiuo aspek-
tu futuristų skelbiamas meno perkūri-
mas įgautų nepalyginti gilesnį pagrindą. 
Antai Marinetti apskritai gina ne tik on-
tologinę juslių vienovę, bet ir jų daugy-
biškumą, teigdamas, jog esą daug lytė-
jimo pojūčių rūšių, kurias dar reikia 
nustatyti. Marinetti buvo įsitikinęs, jog 
taktilinis menas suteiks gilesnį intuityvų 
tikrovės, materijos pažinimą.

Mario Recchi straipsnyje apie estetinį 
skonio ir uoslės juslių potencialą, kurį 
Prampolini 1919 m. sausį išspausdino 
futuristų apžvalginiame leidinyje Noi, 
lytėjimą lygina su kitomis juslėmis, taip 
pat ir su rega. Futuristinėje estetikoje be 

išlygų sąmoningai griaunamos ne tik 
senosios meninės konvencijos, bet ir hie­
rarchinės sensorinės struktūros, teikian-
čios pagrindą tradiciniams estetiniams 
postulatams egzistuoti. Galime drąsiai 
tvirtinti, jog futuristinė estetika buvo iš 
tiesų gili, argumentuota tradicinių sen-
sorinių pozicijų mene kritika, aiškiai su-
vokiant, jog naujoji estetika neįmanoma 
be juslinių struktūrų esminio pertvarky-
mo. Todėl sinestezija, kurios samprata 
buvo savitai praplėsta, futurizmo esteti-
kos ir meno teorijos nuostatose užėmė 
nelygstamą vietą.

Akivaizdu, kad futurizmo manifes-
tuose išsiskleidžianti sinestezijos sampra-
ta iš dalies yra artima simbolistiniam 
panmuzikaliam universumui. Tačiau bū-
tina pastebėti, kad futuristai į transfor-
muojančią estetinę sinestezijos gebą 
įtraukia ir kitus pojūčius, ne vien regą ir 
klausą. Nors likusioji sensoriumo dalis 
tarsi akompanuoja pagrindinėms dviem 
juslėms, tačiau būtent visų pojūčių visu-
ma yra futuristinę estetiką skelbiančių 
manifestų akcentas. Todėl juslės tampa 
prisodrintos maišto energijos, būdingos 
visai futurizmo estetikai, ir futuristiniuo-
se manifestuose pasirodo ypatinga Vaka-
rų estetikos atvertis, kai dar kartą paro-
doma, kokie autonomiški, konfliktiški, 
dirbtinai atplėšti yra pojūčiai ir kaip me-
chaniškai jie gali būti jungiami į realius 
ar hipotetinius meninius agregatus. Su-
skaidymas į sensorinius elementus futu-
rizmo manifestų estetikoje yra panašus į 
simbolizmui būdingą, tik čia ryškiau pa-
sireiškia ypatingas mechanicizmas, savo-
tiški Apšvietos epochos projekto aidai, 
kurie juslių vaidmenį įsivaizduojamuose 
meno kūriniuose, jų tendencijose įtvirtina 
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per pabrėžtinai aktyvias mašinos ir nau-
jumo pozicijas. Per futuristinį įkarštį aiš-
kiai persismelkia romantinė vagneriško-
ji visuotinio meno kūrinio vizija15.

Judesio, veiksmo nedalumas, kurį 
futuristai skelbė remdamiesi Bergsono 
idėjomis, savo ruožtu numatė ir juslių 
nedalumo perspektyvą, kuri labai savi-
tai išreiškiama futuristinių manifestų 
projektuose. Marinetti buvo įsitikinęs, 
kad Bergsono antideterministinė filoso-
fija, apibrėžianti ateitį ne kaip pasyvų 
praeities padarinį, bet kaip žmogaus, 
aktyviai veikiančio čia ir dabar, pastan-
gų rezultatą, geriausiai atspindi futuris-
tinį voliuntarizmą. Pavyzdžiui, Techninia-
me futuristinės tapybos manifeste, 1910 m. 
išspausdintame žurnale Poesia, susipina 
Nietzsche’s, Bergsono, simbolistų idėjos 
bei to meto moksliniai žmogaus proto, 
jutiminio suvokimo tyrinėjimai. Boccio­
ni manifeste Plastiniai futuristinės skulp-
tūros ir tapybos pagrindai 1913 m. taip 
pat teigia, jog bet koks objekto judėjimo 
dalijimas yra sutartinis veiksmas, savo 
žodžius patvirtindamas Bergsono teigi-
niais apie judesio, trukmės nedalumą. 
Kadangi į futuristų menines teorijas tie-
siogiai ar netiesiogiai įtraukiama sines-
tezinė patirtis, ji taip pat suvokiama 
kaip viena iš materijos ir percepcijos 
nedalumo išraiškų.

Nors sinestezijos estetikos ir teorijos 
atžvilgiu reikšmingais galime laikyti 
Carrà Garsų, triukšmų ir kvapų tapyba 
(1913), Prampolini’o Chromofonija – garsų 
spalvos (1913), Bruno Corros Abstraktusis 
kinas – chromatinė muzika (1912) manifes-
tus, tačiau įvairialypės sinestezijos ap-
raiškos pastebimos didžiojoje visų futu-
rizmo manifestų dalyje. Daugiau nei 500 

manifestų, parašyti nuo judėjimo pra-
džios iki ketvirtojo dešimtmečio, kai fu-
turizmo idėjos beveik visiškai išblėso ar 
pasikeitė, atspindi nepaprastai intensy-
vią kūrybos formą, kuri iš tiesų siekė 
keisti ne tik meną, bet visą visatą. Dau-
gelį šių manifestų esmiškai vienija savi-
ta „futuristinio jautrumo“ sąvoka, nukal-
ta pačių šio judėjimo atstovų. Ši sąvoka, 
apimanti platų estetinio patyrimo spek-
trą nuo paprasto pojūtinio jutimo iki 
visa apimančios, neapibrėžtos emocinės 
jausenos, suvienija futuristinę pasaulė-
žiūrą ir suteikia jai išskirtinį profilį. Svar-
bu tai, jog futurizmas aiškiai artikuliavo 
jutiminę žmogaus būtį ir siekė ją įpavi-
dalinti naujo meno, pakeistos tikrovės 
reiškiniais. Šiuose nuolat iškylančiuose 
jutimiškumo reljefuose, kurie priverčia 
sinesteziškai raibuliuoti jau pačius tai 
skelbiančius futuristų manifestus, galime 
atsekti romantinio panestetizmo idėją, 
nesvarbu, kad futuristai estetinį patyri-
mą nuo klasikinių objektų perkėlė į tai, 
ką tuo metu dar buvo galima vadinti 
sensoriniais iššūkiais ir eksperimentais – 
fantastines mašinas, anonimiškus me-
chanizmus, gaminančius iki tol neegzis-
tavusius juslinės patirties elementus. 
Būtent giluminis, pirmapradis estetikos 
prigimties lygmuo – būti neaprėpiamu, 
gal net nediferencijuotu jutiminiu paty-
rimu – smelkiasi iš futuristų meninių 
programų, projektų, utopijų, kurios ne-
gali būti realizuotos jau vien todėl, kad 
aiškiai konfrontuoja su tradicine estetika, 
kol kas tegalinčia parūpinti meninių for-
mų arsenalą.

Tikėtina, kad futuristinio meno nesė-
kmė, jau anuomet įžvelgta Marco, iš tie-
sų buvo nulemta šio neatitikimo, prasi-
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lenkimo tarp dviejų estetikos sanklodų – 
dar nepasitraukusios klasikinės, ir dar 
nesusiformavusios sinestezinės. Jau pati 
mašina kaip sensorinio patyrimo objek-
tas yra prieštaringa – teikdama daugybę 
jutiminių patirčių ir tarsi aprėpdama vi-
są pojūčių visumą Vakarams nebūdingu 
mostu, vis dėlto grąžina į suskilusį sen-
soriumą. Mašina, provokuodama ar vė-
liau simuliuodama žmogaus juslinį pa-
tyrimą, tai daro iš pradžių atsiedama ir 
išgrynindama atskiras jusles tam, kad 
vėliau sujungtų. Kitaip tariant, futuriz-
mas, į pirmą planą iškeldamas jusles 
provokuojančią mašiną, mechanizmą, iš 
tiesų sukuria klasikinės Vakarų estetikos 
muliažą, kurį ir siekia nustumti, paneig-
ti, sunaikinti sinestezinių jungčių jutimi-
niame patyrime deklaravimu.

Boccioni, regis, aiškiai mato šią Vaka-
rų estetikoje ir mene išsiplėtusią dykynę, 
kurią jis aptinka ne tik stokodamas iš-
raiškos formų, bet ir suvokdamas jos 
priežastį. Boccioni 1914 m. detaliai api-
būdina du esminius futuristinio jautrumo 
principus. Visų pirma, meno išraiškos 
priemonės, kurias mums perdavė kultū-
ra, yra nusidėvėjusios, nebepritaikytos 
suvokti ir perteikti emocijas, ateinančias 
iš pasaulio, kurį visiškai perkeitė moks-
las. Antra, naujos gyvenimo sąlygos, ku-
riomis gyvename, sukūrė begalę visiškai 
naujų natūralių elementų, kurie niekada 
nebuvo peržengę meno valdų ir dėl kurių 
futuristams derėtų surasti naujus išraiš-
kos būdus „bet kokia kaina“16.

Carrà manifestą Garsų, triukšmų ir kva-
pų tapyba galime laikyti ne tik futurizmo, 
bet apskritai sinestezijos manifestu, nuos-
tabiu sinestezinės estetikos artikuliavimo, 
idėjinio ir meninio, pavyzdžiu. Jame su-

telkta sinestezijos estetikos įtampa, kuri 
ilgainiui tapo nukreipta į tradicinės Va-
karų estetikos struktūras. Čia reikėtų 
priminti, kad Marinetti įsivaizdavo visų 
pojūčių šaknį esant vienoje juslėje, tačiau 
net jei tai ir atvirkščia hierarchija – skel-
biant pagrindine genealogine jusle lytė-
jimą (tai vėliau itin išplėtos prancūzų 
įvairių estetikos krypčių atstovai) – ji 
skelbia visų pojūčių sinestezinį giminin-
gumą: „kiekvienas jaučia, kad rega, uos-
lė, klausa, lytėjimas ir skonis yra modi-
fikacijos vienos labai aktyvios juslės, 
būtent lytėjimo, įvairiai suskilusio ir išsi-
dėsčiusio daugybėje taškų“17. Kiek kitaip 
į šią problemą žvelgė kiti futurizmo 
adeptai, artimiau susiję ne su idėjų, o su 
meno praktikos pasauliu.

„Praėjo laikas, kai mūsų pojūčiai pa-
veiksluose tik šnabždėjo. Mes trokštame, 
kad jie dainuotų ir aidėtų virš mūsų dro-
bių kurtinančiais ir triumfuojančiais fan-
farų garsais“, – 1910 m. skelbia Boccioni, 
Carrà, Russolo, Balla, Severini savo pro-
pagandiniame kūrinyje Futuristinė tapyba: 
techninis manifestas18. Kaip matome, jau 
judėjimo pradžioje sinestezija futurizmo 
ideologijoje įsikuria dviem lygmenimis – 
kaip tai, kas skelbiama, ir kaip skelbimo 
būdas. Tokios „dvilypės sinestezijos“ pa-
vyzdžių futuristų raštuose galime rasti 
gana daug. Galime spėti, jog futurizmo 
menininkai, dėdami viltis į sinestezinį 
suvokimo būdą, numatė jį būsiant ne tik 
kūrimo priemone / medžiaga, bet ir ref-
leksijos būdu. Minėtame manifeste pa-
skelbiamas ir naujasis jutimiškumas, 
kuris yra „paaštrėjęs ir daugialypis“.

Kita vertus, daugelyje menų sąveikos 
problemas aptariančių futurizmo mani-
festų aptinkame savitai transformuotą 
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romantinę genijaus figūrą; čia ji taip pat 
siejama su naujaisiais percepcijos, kūry-
bingumo būdais ir priešinama plastiškai, 
performatyviai, genijaus kūrybinėms jė-
goms ir nesiliaujančiai kovai pasiduo-
dančiai tikrovei. Francesco Balilla Pratel-
la, oficialusis futurizmo judėjimo kom-
pozitorius, savo Futuristų muzikų mani-
feste 1910 m. muzikos kūrėjus ir „jų be-
baimius brolius poetus ir tapytojus“ 
apibūdina kaip „gražius jėga, drąsius 
maištu ir įdvasintus genijaus šviesa“19.

Juslinės patirties svarba futurizmo 
manifestų skelbiamoje estetikoje sureikš-
minama iki būtino moderniosios tapybos 
atsinaujinimo pagrindo. Grupė futuristų 

manifeste Eksponentai publikai 1912 m. 
deklaruoja, jog modernioji tapyba neį-
manoma be absoliučiai modernaus juti-
mo kaip išeities taško, ir niekas negalįs 
prieštarauti, kad tapyba ir pojūtis yra du 
neatsiejami žodžiai20. Muzikalumas fu-
turizmo tapybos manifestuose pasirodo 
kaip viena iš sinestezinės meno kūrimo 
ir patirties sąlygų. Futuristai atkreipia 
dėmesį į šią skirtį tarp sinestezijos kaip 
kūrėjo nuostatos ir suvokėjo patirties 
uždavinio. Aukščiau minėtame manifes-
te autoriai teigia: „nepiešiame garsų, tik 
jų vibruojančius intervalus“, o muziką 
suvokėjo atžvilgiu įvardija kaip matema-
tinį­emocinį stiprintuvą.

Vietoje iŠVadoS

Taigi šis glaustas ekskursas į svarbų 
dažniausiai akademinio mokslo perife-
rijoje atsiduriantį futuristinį sinestezijos 
teorijos ir meno praktikos raidos tarpsnį, 
apnuogintos futurizme išryškėjusios 
naujos modernistinio meno tendencijos 
ir perspektyvos rodo, jog pradedant 
ankstyvojo modernizmo krypčių iškili-
mo laikotarpiu, nuosekliai auga ir stiprėja 
dar romantizmo ir simbolizmo sąjūdžių iš-
kilimo metu išryškėjusi sinestezijos reikšmė 

bei kristalizuojasi ypatinga sinestezijos este-
tikos plotmė, kuri ne tik giliai šaknijasi, bet 
ir atveria klasikinės Vakarų estetikos nenuo-
seklumus, prieštaravimus, konservatyvumą 
ir inerciją. Tad triukšmingai naujumo ir 
dinamizmo svarbą iškeliantį futurizmo 
sąjūdį, jo naujus karštligiškus ieškojimus 
sinestezijos srityje galėtume laikyti vienu 
iš radikaliausiu pasipriešinimu Vakarų 
sinestezijos teorijos ir meno praktikos 
modernistiniam kritikos ribotumui. 
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