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Pastaba. VDA meno doktorantaros dizaino krypties studijas sudaré lygiavertés tiria-
moji ir praktiné (karybiné) dalys. Pasirinktas studijy modelis, nurodantis tam tikrg
kirybinés ir tiriamosios dalies jungtj ir besiremiantis samprata, kad ,,tyrimas daro jta-
ka karybai ir formuoja menine praktika“ (Research that Informs Art Practice)', kai ti-
riamajame darbe savo karyba nereflektuojama, bet raSomo teorinio darbo (disertaci-
jos) medziaga veikia kaip jkvépimas. Todél toliau tiriamoji ir karybiné medziaga
pateikiama nuoseklia tvarka: pirmiausia kiiryba jkvépusi disertacija, véliau meninés
praktikos aprasas ir fotografiné dokumentacija.

* Sis VDA meno doktorantiiros studijy reglamentg atitinkantis studijy modelis yra populiarus
Europoje, pavyzdziui, dazniausias DidZziosios Britanijos aukstyjy mokykly meno doktorantiros

programose.






[VADAS

Tiriamos problemos aktualumas. Unikali, daugybe novatorisky idéjy paskleidusi
Bauhauzo mokykla, gyvavusi nuo garsiojo Walterio Gropiuso paskelbto manifesto
1919 m. Weimare iki uzdarymo 1933 m. Berlyne, originaliomis idéjomis, plastiniais
spalvos, formos ieSkojimais ir Siandien domina estetikos ir dizaino istorijos specialis-
tus. Bégant laikui netikétai atsiveria vis nauji Sios mokyklos karéjy veikaluose kelti
teoriniai diskursai, praktiniai ieSkojimai ir atradimai, o i§ naujos postmodernios pa-
tirties auk$tumy jau kitaip vertinamos aktualumo nepraradusios idéjos.

Bauhauzo dizaino mokykla originali glaudZia meno ir amato, kirybinés praktikos
ir teorijos jungtimi, savity neakademiniy déstymo metody ir praktiky jvedimu ren-
giant dizaino specialistus. Sie edukaciniai aspektai lieka aktualiis ir postmoderniai da-
barties kultiirai, vis akivaizdziau susiliejant jvairioms meno kryptims, spalvos, for-
mos, funkcijos sampratoms. Bauhauzo kiréjy estetinés teorijos bei meninés karybos
sistemos netikétai atveria naujas galimybes kitaip pazvelgti ne tik j spalvos fenomeno
sampratos metamorfozes XX ir XXI a. sandiiroje, bet ir j naujausiy dizaino tendencijy
sklaidg metacivilizacinéje kultaroje. Pastarojoje kaip niekada anksciau intensyviai sg-
veikauja skirtingy kultiros tradicijy idéjos ir meno praktikos, ir tai lemia stulbinantj
dabartiniy estetiniy dizaino formy stilistinj polivarianti$kumg.

Dabartiniai spalvos fenomeno tyrimai neatsiejami nuo postmodernaus teorinio
diskurso plétotés, todél, siekiant geriau pazinti sudétingesnius su $ia problema besi-
siejancius reiskinius, reikalinga jvairiapakopé kompleksiné metodologija bei tarpda-
lykinés prieigos. Jas postmodernizmo estetikos ideologas Jeanas Frangois Lyotard’as
vadina badingomis ,,delegitimacijos epochai ir jos skubotam empirizmui“?, kai zino-
jimas nebéra susijes nei su dvasiniu gyvenimu, nei su pasaulio i$gelbéjimu. Lyotard’o

pasitlytas tarpdalykines tyrinéjimo strategijas galima sékmingai pritaikyti ir dabartinei

Jean-Francois Lyotard, Postmodernus buvis: ataskaita apie Zinojimg, i§ pranciizy kalbos verté

Marius Daskus, vertimg perzitréjo ir pataisé Nijolé Ker$yté, Vilnius: Baltos lankos, 2010, p. 113.



spalvos tyrinéjimo problemikai, besiskleidzian¢iai daugiasluoksnéje daugiakultiréje
terpéje, kur pertrukiai bei skirtys palaipsniui i$stimé nuosekly istorinés raidos nara-
tyva. Postmodernioje epochoje negriztamai i praeitj nuslinko ilgai Vakaruose viespa-
taves romantinio genijaus kultas, o menininkas neretai suprantamas tik kaip funkci-
nis principas, negalintis Zengti pirma savo kiiriniy. Siandienos tapybos ir dizaino
estetikos kategorijos Zinojimas, spalva, forma, funkcija ir kt., kaip ir bet kurios kitos
disciplinos vartojamos sgvokos, reikalauja kontekstinio iaiskinimo.

Neturime aiskiai susiformavusios ir laiko isbandymus atlaikiusios metakalbos,
gvildenancios spalvos fenomeno subtilumus (daugelis $ias problemas nagrinéjanciy
teoretiky démesj sutelkia j skirtingus tyrimo laukus ir kuria savitg pagrindiniy anali-
zés savoky sistemg) ir galinc¢ios kurti universalesnio pobiidzio pasakojima apie spalva
bei kitas pamatines estetinio diskurso kategorijas. Siandien i spalvos problemas daz-
niausiai Zvelgiama grynai pragmatiskai ir funkcionaliai, kitais ZodzZiais tariant, ,,sudé-
tingo konceptualaus ir materialaus mechanizmo vartotojy, kurie tikisi naudos i§ savo
veiklos, akimis“®. I$ §io pozitrio kyla ir dabarciai budingas dirbtinis seno ir naujo su-
prieSinimas.

Stabili praeities spalvos funkcijy ir vaidmens zmogaus gyvenamojoje aplinkoje su-
vokimo tradicija suprantama kaip fenomenas, kurio bruozai ir geriausios savybés i$-
sikristalizavo kasdienéje praktikoje, o teoriné spalvos problemy recepcija ilgainiui
jgavo konkrety, kiekvienam laikmeciui ir civilizaciniam arealui biadinga daugmaz
aiskiai apibrézty status quo ir konceptualy pavidalg. Tokios istoriskai susiformavusios
spalvos teorijos ir praktikos neretai perdém tiesmukai prieS§inamos vadinamajam pos-
tmoderniam ultrasiuolaikiskumui, kurio judras, nestabilis, su jvairiy spalvos funkci-
jy ir galimybiy panaudojimu susije meniniai baiviai postmodernioje kultaroje nuo-
lat mainosi.

Siandien aktualu kritidkai pazvelgti i dabartinéje Lietuvoje gyvuojancias spalvos
funkcijy sampratas ir meno praktikas, keliant hipoteze, kad daugelis naujais laikomy
metody jau buvo taikyti beveik Simtmeciu anksc¢iau gyvenusiy didziyjy Bauhauzo
spalvos koncepcijy kiréjy Vasilijaus Kandinskio, Paulio Klee, Johanneso Itteno kary-
boje. Démesj sutelkiant j $iy i$skirtinés svarbos dailininky, itin linkusiy j teorinius

3 Ibid., p. 113.
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apmastymus, spalvai skirtas estetines koncepcijas bei meninius modelius, tikslinga
svarstyti apie jy indélj ne tik j dizaino disciplinos raidg, bet ir i $iuolaikinés spalvos
sampratos formavimasi. Taip i8ryskinti tradicijos vaidmenj bei i$skleisti su analizuo-
jama problemika susijusias tarpkultirines saveikas ir tradicijos interpretacijas. Mo-
dernumo istroskusioje Vakary kultiiroje anks¢iau nepagrjstai sumenkinta tradicija
postmodernizmo epochoje pasirodé besanti daug sudétingesnis kultiiros ir meno pro-

ceso reiskinys, nei buvo manoma. Pasak Antano Andrijausko,

[t]radicija yra tai, kas perduodama. Ji nekinta per nuolatines gyvenimo permainas. Visy
permainy permaina - nekintanti savo amzinu kintamumu. Tai gaivus autentiskas patiki-
my vertybiy $altinis, maitinantis visas gyvybingasias kulttros lasteles. Tradicija kartu yra

praeities kultiiros vertybiy, teksty, simboliy, dvasiniy sanklody refleksijos sritis dabartyje.*

Todél butent dabartiné postmoderni tradicijos savoka padeda geriau suvokti ir
mus Siandien dominancius ,tradiciniams® prie$inamus vaizduojamyjy meny mode-
lius, spalvos fenomeno traktuotes bei menines praktikas. Tokiame priestaringy spal-
votyros idéjy kontekste aktualu apzvelgti minéty tapytojy koloristy teorinius bei
praktinius spalvos meninés i$raiskos galimybiy ieskojimus, kuriy esminis principas —
spalvy saveika. Tai gali bati alternatyva ir nei$senkanti versmé dabartinéms meno
praktikoms. Bauhauzo mokyklos spalvos estetiniy teorijy tyrimas ir aktualizacija lei-
dzia keliais skirtingais aspektais pazvelgti i spalvos interpretacijos virsmus dizaino es-
tetikos ir kity meno discipliny praktikos raidoje. Viena vertus, toks tyrimas jgalina
svarstyti jungtj tarp praxis ir theoria, kita vertus, leidzia, remiantis autentikais pavyz-
dziais, atverti dar vieng koreliacijos mechanizma: praxis — theoria - techne.

Sio santykio isskleidimas skatina naujai pazvelgti j kai kuriuos ne tik praktinius
spalvos galimybiy panaudojimo dizaino srityje aspektus, parodyti jvairias psichologi-
nes, su estetinio suvokimo problemomis susijusias jungtis tarp iracionaliy, pasagmoni-
niy karybos proceso aspekty bei racionalaus formos valdymo. Kadangi paveikiausiy
Bauhauzo mokyklos spalvos teorijy autorysté priklauso iracionaliajam $ios mokyklos
4 Antanas Andrijauskas, Kultiirologijos istorija ir teorija, Vilnius: Vilniaus dailés akademijos

leidykla, 2003, p. 198.
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»flangui® - tapytojams Kandinskiui, Klee ir Ittenui, jy spalvos teorijy ir karybiniy ies-
kojimy spalvos srityje analizé suteikia galimybe aptarti dizaino disciplinai priklausan-
¢ius, tiesiogiai su spalva susijusius procesus kitoje Sviesoje, nedarant grieztos skirties
tarp vadinamuyjy ,,grynyjy” bei taikomyjy meny, bet ieSkant gelminés bendrystés ir
sasajy. Toks principas taip pat leidzia interpretuoti dizaing ne kaip racionaly praxis,
arba veikimg, pasitelkus teorijg, bet kaip daugiaplanj process, kai, tikslingai siekiant
ap¢iuopiamo efektingo spalvos galimybiy ir funkcijy panaudojimo, pasitelkiama ir
neakademiné metodologija, jvairios, racionalistinés Vakary tradicijos pozitriu, netra-
dicinés, iracionalios kiirybos proceso technikos.

Pasirinktos spalvotyros problemikos aktualumg parodo ir dabartinio meno bei es-
tetikos diskurse vyraujanti kirybos kaip vizualinés raiskos ir ta raiska aiskinancios
spalvos teorijos dichotomija. Viena vertus, postmoderni kultara, sureik§minusi dau-
gybe anksciau akademinio mokslo periferijoje buvusiy reiskiniy, atsisuka ir j spalvos
teorijg, nors i$skirtinis démesys kalbai bei rastui struktaralizme ir poststruktiaralizme
tarsi nustimé vizualumag (pvz., kirybg kaip intuityvy veiksma) j antrg plang. Tadiau
vélesnéje postmodernistinés estetikos ir meno teorijos raidoje vizualumas ir su juo
susijusi spalva tarsi vél atsiduria démesio centre. Emocinio spalvos poveikio galia su-
vokéjui atsiskleidZia ne tik racionaliai ,ai$kinant®, aprasant jvairius jos funkcionavi-
mo konkrecioje aplinkoje, erdvéje aspektus, bet ir savaime, koloristinei plastikai vei-
kiant emocigkai. Vis délto vizualumui dél spalviniy sprendimy ypatumy tapus maziau
paveikiam, kilo i$samesnio ir jvairiapusiskesnio spalvos fenomeno meninés israiskos
galimybiy isaiskinimo poreikis. Si nesibaigianti dichotomija - paradoksalios tarp
mastymo ir veiklos (kirybos) vykstancios lenktynés, kurios neturi nugalétojy, Han-
nah Arendt zodziais tariant, prieSpriesa, kuri, i§ minties atimdama tikrove, o i$ veiki-
mo prasme, atémeé prasme ir i§ vieno, ir i$ kito®, — akivaizdziai matoma daugelyje da-
bartiniy meno parody. Bauhauzo mokykloje teoriné veikla unikaliai jungési su
menine praktika, todél $ios jungties, kaip organiskos minties ir karybinio veiksmo

sutapties, svarstymas $iandien gali buti aktualus jvairiy sri¢iy menininkams.

> Hannah Arendt, Tarp praeities ir ateities: astuoni politinés filosofijos etiudai, i angly kalbos

verté Arvydas Sliogeris, Vilnius: Aidai, 1995, p. 32.
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Emocinio spalvos poveikio galia pabréziancios reklamos srityje ypa¢ populiarus
brainstormingo metodas — problemy sprendimas ar spontaniskas idéjy generavimas
grupéje, pasak Lyotard’o, stiprina atlikt{®. Bauhauzo mokykla, kurioje spalvos proble-
mas teorinju ir praktiniu aspektais sprendé kardinaliai skirtingi menininkai ir kurios
erdvéje egzistavo paradoksaliai skirtingi pozitriai j spalva, psichologinj jos poveikj
bei dekoratyviy funkcijy galimybiy panaudojima, yra kaip tik tokio darbo grupéje pa-
vyzdys. Galima teigti, kad, savitai jungdami teorijg su praktika, Bauhauzo koloristai
jnesé tam tikrg indélj ir j $iandien aktualy ,,meninio tyrimo®, arba menininko atlieka-

mo daznai tarpdisciplininio tyrimo, problemos svarstymus.

Kiirybinés schemos kaip meniniai tyrimai. Siandien akademiniy meno mokykly er-
dvéje aktyviai polemizuojama méginant apibrézti vadinamuyjy vaizduojamyjy disci-
pliny atstovy: dailininky, dizaineriy, architekty etc., mening raiska. Stengiamasi nu-
sakyti santykj tarp praktinés, vizualiosios karybos ir teorijos - rastu isreiskiamy
pastebéjimy, dienorasciy, savo karybos refleksijy, esé, filosofiniy bandymuy, speciali-
zuoty vienos ar kitos srities traktaty bei straipsniy ir parody anotacijy. Postmoderno
»skirtybiy vienybés® kulttiroje pirmiausia akivaizdi teksto recesija, degradacija ir ga-
linga vaizdo kultaros ekspansija. Taciau, kita vertus, neretai regima ir su ja oponuo-
janti prieinga tendencija, kai sureik§minta kalba, rastas tarsi nustumia vizualumga per
se i periferijg ir taip atima verte i§ kai kuriy vizualinés raiskos formy, pavyzdziui, in-
tuityviy prieigy prie meninés raiskos. Meno kirinius $iandienos estetikoje tapo jpras-
ta ai$kinti, nes tarsi savaime suprantama, kad uz kiekvieno i$ jy batinai slypi teoriné,
aikiai artikuliuota ,zinia“. Sig teorijos ir meno praktikos (veiklos) santykio problema
jau keleta desimtmeciy méginama vienaip ar kitaip suvaldyti jspraudziant j tinkamy
sagvoky rémus. Surasti ir pritaikyti terminologija tapo butina aukstosioms meno mo-
kykloms gavus meno doktorantiiros teise. Siuo metu mazdaug 280 mokslo institucijy
pasaulyje siilo meno doktorantiros studijas (arts-based PhD)”. Studijy modeliai vari-

juoja nuo kontinentinés meno rekonceptualizacijos, suis generis perspective, meninio
Jean-Frangois Lyotard, op. cit., p. 113.

7 Share: Handbook for Artistic Research Education, edited by Mick Wilson, Schelte van Ruiten,

Amsterdam: Elia, 2013, p. 10.
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tyrimo (research for art), budingo Siaureés $alims, specifisko, dazniausiai socialiniais
mokslais paremto dizaino akademijy tyrimo iki moksliniams tyrimams artimesniy
nuo 1970-yjy egzistuojanéiy Jungtinés Karalystés bei Japonijos modeliy®. Britanija
laikoma ir diskusijos meninio tyrimo klausimais pradininke.

Siy pastarajj desimtmet] ypa¢ aktyviy, i$ dalies Bolonijos proceso, koordinuojan-
¢io Europos aukstojo mokslo sistema, veikiamy diskusijy laukas apima poststruk-
taralisting institucine kritik, vaizduojamojo meno bei dizaino epistemologing pers-
pektyva. Kyla poreikis apibrézti ir legitimuoti skirtingy ziniy tipus bei polemika dél
galimy pacios meninio tyrimo savokos konotacijy, pvz.: tyrimas mene (in art), tyri-
mas menui (for art), tyrimas kaip menas (as art), tyrimas per meng (through art)® etc.

Literataroje, skirtoje jvairioms meno doktoranttros formoms aptarti, dazniausiai
vartojamas butent meninio tyrimo (artistic research) terminas, kurio, kei¢iantis meno
sgvokos atspalviams, pastovi ir nekintama dalis lieka Zodis tyrimas, savaime nurodan-
tis j epistemologine sritj ir rei$kiantis metodiskg veiklg - kokiy nors Ziniy sistemini-
mg ir naujy atradima. Kadangi tai reiskia, jog meniniu tyrimu negali buti laikomas
tiesiog kiirybinio proceso demonstravimas, atskiry meno kiriniy eksplikacija — neko-
ordinuotas, tam tikros meninés veiklos etapo pristatymas, nattraliai kyla vadinamuyjy
»tyligjy Ziniy“ ir hipotetiniy jy sisteminimo budy klausimas, jei tokius manysime
esant jmanomais. Savo darbe, skirtame epistemologinei dizaino perspektyvai XX a.,
Nitzan Waisberg raso, jog dizaino reprezentacija zodziais ir vaizdais formuoja Zinoji-
mo kiing, diskursyvia sistemg, kuri konstruoja, kei¢ia, asimiliuoja ir ardo reiksmes.
Teoretikés zodziais tariant, pasirinkta epistemologiné distancija tarp dviejy Zinojimo
tipy tarsi suformuoja filosofinj rémg ar tinkla, kuriuo remiantis galima istirti jvai-
riausius reprezentacijos budus bei reik§mes'. Ji sialo teorinj dizaino kontekstuali-

zacijos modelj: ,Jmanoma kontekstualizuoti dizaing ir jo diskursg kaip dviejy placiy

Ibid., p. 11-13.

Pgl. Jameso Elkinso ir Frances Whitehead polemika knygoje What Do Artists Know?, edited
by James Elkins, Pensylvania: Pensylvania State University Press, 2012.

10

Nitzan Waisberg disertacija An Epistemological Perspective on Design Discourse in the 20’th

Century, London, V&A RCA MA, 2006, p. 2.
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zinojimo tipy israiSkas. Dizaino [designing] veiksmas nurodo j Zinojimg, kaip [Kno-
wing How], o dizaino istorijos studijos pabrézia Zinojimg, kad [Knowing That].“"*

Sie zinojimo tipai kartais gali persidengti, taciau i$lieka atskiri ne tik epsitemologi-
néje perspektyvoje, kurig apima, bet ir kalbant apie Zinojimo pasiskirstymg - egzis-
tuoja zmonés, kuriems btdingas Zinojimas, kaip arba Zinojimas, kad. Daugelis dizai-
neriy, puikiai jvaldziusiy pirmojo tipo Zinojimg, nesugeba artikuliuoti antrojo. Ir
atvirk$ciai, dizaino istorikams jprastas antrasis tipas, taciau jie negali sukurti daikty,
kuriuos aprasinéja. ISnasose Waisberg patikslina, kad esama individy, kuriy intelekti-
niai gebéjimai jungia abu Zinojimo tipus, bet ,tai néra taip jprasta, kaip norétume
galvoti“*?. Prie tokiy iSim¢iy priskirdama Adolfg Loosg, Le Corbusier, Ettore Sottsas-
s3, Reynerj Banhamga autoré pazymi, kad gali atrodyti, jog $i savybé gerbtina savaime,
taciau taip pat tai gali reiksti ir literat@rinj $aliskuma (literary bias), dominuojantj di-
zaino istorijos diskurse. Tendencija vertinti teoriskai artikuliuoti gebancius dizaine-
rius gali bati tik dar vienas ,literatarinio $aliSkumo® pavyzdys, kai tiesiog sureik$mi-
namas marginalinis fenomenas. Waisberg kalba apie numanomg Zzinojima, esa
dizaino istorikai, dizaineriai ir net profanai visada zino daugiau, nei gali i$sakyti. Pa-
sak jos, 3is klausimas atveria galimybe suprasti Zinojimg, kaip kaip tikro Zinojimo
(real knowledge) iSraiska. Waisberg teigia, jog dizaino istorija klostosi $iy skirtingy
zinojimo rasiy konflikto arenoje.

Tokie zinojimo tipai gali buiti aptariami ne tik dizaino, bet ir vaizduojamyjy meny
kontekste bei tapti tinkamu jrankiu ai$kinantis meninio tyrimo savoka, kurig issklei-
dziant svarbiausia problema atrodo praktikos ir teorijos jungties klausimas. Pasitel-
kiant keletg toliau pateikty pavyzdziy, galima aptarti intuityvaus zinojimo, arba Zino-
jimo, kaip, formas, parodant §j Zinojima ne kaip alternatyva Zinojimui, kad, bet kaip
neatskiriamg pastarojo dalj.

Meninio tyrimo savoka néra nauja, nors Lietuvos akademinéje erdvéje ji aktyviai
taikoma tik keletg pastaryjy mety. Anot Micko Wilsono ir Schelte’s van Ruiteno,

konceptualiy tendencijy ryskéjimas vaizduojamuosiuose menuose 1960-aisiais tapo

Y Ibid., p. 30.

2 Ibid., p- 30, i$nasa 17.
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stipriu postimiu svarstyti meno kaip kognityvinés veiklos klausimg'?, ta¢iau panasus
tyrimai vykdyti ir Zymiai anks¢iau. Cia galima rasti analogija su $iandien méginamo-
mis apibreézti kritinio ar spekuliatyviojo'* dizaino sgvokomis: tokio dizaino pavyzdziy
bata daug anksciau, taciau autoriai nezinojo kuriantys spekuliatyvyjj dizaing, nors
galimai kelé tokius pat tikslus ar net sékmingai juos jgyvendino. Sia tema taikly paste-
béjima i§saké Saratas Maharajus, esg daugelis misy jauciames, lyg batume vykde me-
ninj tyrima mety metus jo taip nevadindami, kaip kad Moliere’o pjesés veikéjas Mon-
sieur Jourdainas nustebo suprates, jog visa laikg kalbéjo proza'>. Pasak Maharajaus,
plati meninio tyrimo sgvoka talpina beveik viska: meno karinio kiirimo procesus;
meno praktikas, kurios zonduoja ir testuoja patirtj; magstyma-daryma (thinking-
doing) kaip vizualaus meno praktikas vis-a-vis su kitomis Zinojimo sistemomis; vizua-
laus mastymo modusus, esancius anapus akademiniy metody.

Mano pasirinkty menininky teoretiky karybos, jy déstymo metodologijos Bau-
hauzo dizaino mokykloje aptarimas leidZia meninj tyrimg parodyti jvairiais aspektais,
atskleidziant galimas praktikos ir teorijos jungtis bei individualius kiekvieno auto-
riaus meninio tyrimo bruozus. Susitelkiant j teorinius Kandinskio, Klee ir Itteno spal-
vos fenomeno interpretacijos konceptus ir apzvelgiant, kaip empiriniai, plastiniai
spalvos fenomeno aspektai taikyti meninése Bauhauzo dizaino praktikose, siekiama
pastebéti kai kuriuos désningumus, kurie leidzia $iy trijy menininky veiklg pavadinti
meniniais tyrimais.

Klee, Itteno ir Kandinskio spalvos fenomeno interpretacijos neatsiejamos nuo kie-
kvieno i$ jy karybinés schemos, priklauso nedalomai visumai, todél, norint i$siaiskin-
ti, kaip kiekvienas suvokia spalvos fenomena, tikslinga apzvelgti visg prieinama kary-
binj palikima: tapyba, teorinius veikalus, déstymo metodus, aprasytus pedagoginiuose
uzrasuose, bei dienoras¢ius. Spalvos samprata ¢ia glaudziai susijusi su vidujybés,

3 Share. Handbook for Artistic Research Education, p. 23.

4 Sjuos terminus svarsto Anthony Dunne’as ir Fiona Raby knygoje Speculative Everything: Design,
Fiction, and Social Dreaming, London: The Mit Press, 2013.
¥ Sarat Maharaj, ,,Unfinishable Sketch of ‘An Unknown Object in 4 D: scenes of artistic research®,

in: Artistic Research, edited by Annette W. Balkema, Henk Slager, Amsterdam / New York, 2004,

p- 39.
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nematomumo, nesuprantamumo konceptais, aiskinamais muzikos, $okio, ritmo, ju-
desio ir judéjimo (spiritus movens) metaforika, pacig metaforg suprantant ne kaip sg-
voka, bet kaip veikla, atveriancia autenti$ka realybe. Aiskinantis Bauhauzo koloristy
(kaip minéta anksc¢iau, paveikiausiy Bauhauzo mokyklos spalvos teorijy autorysté
priklauso iracionaliajam $ios mokyklos ,flangui“ - tapytojams Kandinskiui, Klee ir
Ittenui) kirybing metodikg ar meninius tyrimus, galima pasitelkti Heydeno White’o
»tropavimo*“ sagvoka. Anot White’o, tropai, tai yra metafora, metonimija, sinekdocha
ir ironija (kuriuos galime suprasti ne tik kaip kalbinius, bet ir kaip vaizdinius kons-
truktus), néra vien poetiniai ornamentai, bet samonés ar vidujybés buvimo budai, le-
miantys absoliuciai visa veikla. Galima teigti, kad logika yra statiska, savyje uzsisklen-
dusi sistema, o tropai atveria visi$kai naujas patirties schemas bei leidzia jas naujai
iSreiksti kalba, o Siame kontekste - ir vaizdu. Anot Richardo Rorty, ,tropavimas
[troping] yra tiek judéjimas nuo vienos dalyky sgsajumo sampratos prie kitos, tiek
dalyky jungtis, o $ie gali buti i$reiksti kalba, kuri atsizvelgia j galimybe jiems buti i$-
reiktiems kitaip“*®. Siuo atveju savoka subordinuota metaforai, o ne metafora sgvo-
kai'’, metafora yra daugiaprasmé ir nenuspéjama, tad bet kokius vertinimus galime
laikyti tik perspektyvomis, bet kada galin¢iomis atsiverti dar vienu netikétu kampu.
Spalvos ar bet kokio kito fenomeno uzklausimas tokiu atveju taip pat negali duoti vie-
nareik§misko atsakymo, jo nerasime nei Klee, nei Itteno ar Kandinskio veikaluose.
Taigi pirmuoju désningumu pavadinciau metaforizacijos principg kaip tyliyjy
Ziniy, intuityvaus menininko zinojimo ar Zinojimo, kaip perdavimo biidg. Vakarietis-
koje logocentristinéje kultiiroje metafora dazniausiai suprantama aristoteliskai, lai-
kant ja ,tik“ poetiniu iSraiSkos budu: ,,[T]ai Zodzio, reiskiancio vieng daikta, perkéli-
mas j kitg daikta. Perkeliama arba i$ giminés j raisj, arba i$ rasies j gimine, arba i$ rasies
i rasj, arba pagal analogija.“'® Taciau tai néra autentiskas, neredukcinis metaforos
16 Hyden White, ,,Jvadas: tropologija, diskursas ir Zzmogaus samonés modusai®, in: Kultiira
ir istorija, sudaré Vytautas Berenis, Vilnius: Gervelé, 1996, p. 127.
7 Sarah Kofman, »Metaphor, Symbol, Metamorphosis®, in: The New Nietzsche: Contemporary
Styles of Interpretation, edited by David B. Allison, London: MIT Press, 1994, p. 207.
8 Aristotelis, ,Poetika®, in: Poetika ir literatiiros estetika: nuo Aristotelio iki Hegelio, sudaré Vanda

Zaborskaité, Vilnius: Vaga, 1978, p. 60.
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apibrézimas. Aristotelis j viska Zvelgia racionalios sagvokos $viesoje ir matuoja jos
masteliu. Batent i§ ¢ia kyla metaforos nuvertinimas kaip ,,tik“ metaforos — nieko ne-
reiskiancios ir tik trukdancios Zinojimo skaidrumui (beje, $i tradicija turi i$ tiesy ste-
beétinai didele galia, nes net ir po ,Dievo mirties“ i§liko gyvybinga). Bet jei metafora
suprasime kaip pirmapradj pasaulio suvokimo budg, paaiskés, kad ji neturi nieko
bendra su klasikinés tradicijos vertinimais ir sampratomis; ja veikiau reikéty suprasti
postmodernia, pavyzdziui, White’o ar Rorty siloma prasme, tai yra kaip pirminj pa-
saulio tematizavimo buda, turintj ,tai yra tai“ struktiirg. Tokiu atveju metaforg gali-
ma sugretinti su patyrimu ir logikai paklastanciy i$vady siekimo procesu kaip pasau-
lévaizdzio kaitos galimybe, kuri leidzia istrakti i§ matematiskai suvokiamo kalbos
uzdarumo, statiSkos duoties, ir interpretuoti kaip kertinj meninio proceso jrankj, jga-
linantj vienaip ar kitaip sisteminti tyligsias meno pasaulio Zinias. Vis délto sgvoka
»sisteminti® ¢ia reikéty suprasti reliatyviai, nes metaforos statusas nepagaunamas vien
tik sgvokine pasaulio tematizavimo forma: ,,Metafora yra tarsi balsas, sklindantis i$
anapus loginés erdvés [...]. Tai veikiau kvietimas pakeisti savo kalbg bei gyvenima nei
pasitlymas, kaip juos susisteminti.“'® Galima sakyti, kad metaforizacija mene veikia
kaip tam tikras pasaulio kaukiy nuplésimas ir jas siejanciy grandziy struktiros, bet ne
logikos (jei pastaraja suprasime racionalistiskai) atskleidimas, savotiskas atsargus rea-
lybés preparavimas.

Tyliyjy Ziniy tipas negali buti iSsakytas ar jgarsintas tiesiogiai, apibréztas logineé-
mis kalbos konstrukcijomis - dazniausiai méginimai artikuliuoti §j Zinojimg balan-
suoja ties paradokso, absurdo riba ir yra esmiskai Zaidybiski. Taciau tokios raiskos ar
artikuliacijos nereikéty suprasti kaip alternatyvos Zinojimui, kad ar priesinti vieng Zi-
nojimo buda kitam, kaip neretai nutinka $iandienos diskusijose meno tema - i§vysto-
ma dialektiska polemika, prioretizuojant intuityvigsias menininko Zinias ir dirbtinai
suprieS$inant jas su neva nuobodziu moksliniu zinojimu. Tokiais atvejais diskusija
neretai nukrypsta i formalius svarstymus pamirstant turinj: tyliosios Zinios (ypac jei
perduodamos vaizdu) meno Zzmonéms atrodo patrauklesnés — yra lengviau supranta-

mos, nereikalauja tarpdalykinés erudicijos bei intelektinio darbo suvokiant siiloma

¥ Richard Rorty, Essays on Heidegger and Others, Cambridge: Cambridge University Press,

1991, p. 12.
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modelj. Bauhauzo spalvos teorijy autoriy meninio tyrimo pavyzdziuose vienas kit
papildydami persipina skirtingi Zinojimo tipai. Saveikaudami jvairiomis proporcijo-
mis, priklausomai nuo menininko keliamy tiksly, jie sudaro karybines schemas, ku-
rios i$skleidziamos teoriniu ir praktiniu badu.

Kaip Zaidybiskiausig ir metaforiskiausig tarp Bauhauzo koloristy, organiskiausiai
susiejusj praktika su teorija galima vertinti Klee. Cia, perfrazuojant ankstyvajj Nietzs-
che’e, reikéty pasakyti, kad metafora tikram menininkui*® yra ne retoriné figtra,

o vaizdo, kurj jis regi vaizduotéje vietoje kokios nors sgvokos, pakaitalas.

Meninio tyrimo metodai. Klee, Itteno, Kandinskio modeliai. Zaidybiskumas Klee
kiiryboje yra vienas pamatiniy struktiriniy jo estetinés sistemos principy, atsispin-
dintis visose $io universalaus dailininko iSbandytose kirybinés raiskos srityse: tapy-
boje, piesiniuose, poezijoje, muzikoje ir filosofijoje. Atrodo, kad nebuvo nieko, kas
jam nepasitarnauty, meniniams eksperimentams tiko visi kelyje pasitaike tikrovés
elementai: uzrasai, mozaikos, sutritkusi keramika, grafiniai Zenklai, gamtos reljefai,
atspaudai, akmens sluoksniai uolose, senoviniai skirtingy kultiiry meniniaij artefaktai
ir net jsivaizduojamos idiogramos®'. Naudojamy jvaizdziy polifonija, turinio dau-
giasluoksniskumas bei grynos, mechaniskos abstrakcijos idéjos atmetimas paaiskina,
kodél Klee laikomas vienu i§ postmodernios tapybinés estetikos pirmtaky, jkvépusiy
$ios kartos menininkus radikalioms inovacijoms. Klee mintj, jog estetinis yra pats ta-
pybos aktas, o karinys kaskart naujai perkuriamas estetiniu stebéjimo aktu, galima
prilyginti ir gadameri$kam tiesos atsivérimui santykyje tarp Zitrovo ir meno karinio
ir, kita vertus, pritaikyti Siandien populiariy atviry arba vadinamuyjy interaktyviy ka-
riniy dinaminés estetikos modeliui, kai jsitraukimas j zZaidimg laikomas ypa¢ svarbia
estetine suvokéjo refleksija.

Meno procese dailininkas yra Zaidéjas, gebantis pasiekti auks$¢iausig zaidimo lygj,
kai zaidziantysis susitapatina su Zaidimu ir jame iStirpsta: je suis peinture, — rasé
20 Originale — ,,tikram poetui® in: Friedrich Nietzsche, Tragedijos gimimas, arba Helenizmas ir
pesimizmas, i§ vokie¢iy kalbos verté Alfonsas Tekorius, Vilnius: Pradai, 1997, p. 8.

Pierre’o Volboudt komentaras in: Gualtieri di San Lazzaro, KLEE. A Study of his Life and Work,

edited by Fernand Hazan, Paris, 1957, p. 161-162.
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viename savo dienora$¢iy. Ritmo pojutis jam buvo kertinis karybinis principas ir pa-
matiné zmogiskosios natiiros savybé, gaunama kartu su kitais jgimtais pojuciais. Ri-
tmika iSreiské linijomis, karé tarsi muzikinio metro interpretacijas. Ir nors atmeté
mintj, kad paties darbuose jauciama sinestetiné pastanga, jo zaidimas kuriant skirtin-
gy spalviniy ploty kompozicijas yra tarsi muzikiné polifonija, lygiareik§més kiirinio
dalys skamba vienu metu. Klee buvo nepriimtina idéja, kad kuri nors forma gali buti
kuriama kitos efektui i§gauti, tapybos ir muzikos sgveika pripazindamas fundamenta-
liu estetiniu principu, jis stengési kurti, bet ne atkurti.

Sio nepaprastai talentingo, jautraus menininko Zaidybiskumg iliustruoja ir jo pa-
veiksly pavadinimai: ,,Léliy teatras“ / ,,Puppenspiel (1923), tais paciais metais sukur-
ta spalvoty laksty serija ,Pilvakalbys / ,Bauchredner®, ,Vaikas“ / ,Kind“ (1924),
»Mergaité su léle” / ,Mddchen mit Puppe®, (1930), ,Liidincio vaiko Sokis“ / ,,Tanz
des trauernden Kindes“ (1921), ,,Sok, monstre, pagal mano $velnig daing“ / ,, Tanze
Du Ungeheuer zu meinem sanften Lied (1922) ir daugelis kity, kuriuose visa api-
mantj zaidimg atspindi sodo, séklos, Sokanciy augaly, gyviny, vaiky, skrydzio jvaiz-
dziai. Labiau nei gamtos studijos jj domino vidiniai estetiniai procesai, gebéjimas
koncentruotis j spalvinés paletés turinj ir galimybé laisvai fantazuoti spalva. Karybi-
nes Klee paieskas Robertas Knottas apibiidina kaip busenos iki gimimo siekj - tai nei
gyvenimas, nei mirtis, bet prisilietimas prie anapusybés, mistiné sfera®*.

Klee kuriami vaizdiniai — poetinés realybés parodijos, kuriose paslépti sudétingi
prasminiai kodai: gyviino ar augalo jvaizdziu uzmaskuojama keliasluoksné, kintanti
dviprasmybé. Spalvotos Sachmaty lentos virsta architektara, zydin¢iu medziu ar me-
Cetés portalu, vaizdas labiau jau¢iamas nei matomas. Kvadraty, romby spalviné dina-
mika sufleruoja taiklias uzuominas, jtaigiai perteikiant, pvz., Siaurés Afrikos atmosfe-
rag (»,Balti ir raudoni kupolai“ / ,Rote und Weisse Kuppeln®, 1914), nors jokiy
tiesioginiy nuorody paveiksle néra. Tokiu badu, islaikant paslaptj ir nutylint, pasako-
ma zymiai daugiau nei nuosekliai déstant visas detales. Nors $io dailininko tapybos
iSoriniai, formos poky¢iai néra tokie drastiski kaip, pavyzdziui, Picasso, jo kiryba
vertinama kaip ypa¢ gausi metamorfoziy. Klee pasitelké asociacijas ir tyré pasaulj
22

Robert Knott, ,,Paul Klee and the Mystic Center, Art Journal, December 1978, Vol. 38, Issue 2,

p. 114.
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perleisdamas per zaidybiskos samoneés filtra, tai yra pats tapdamas tiriamuoju. Galima
sakyti, kad Nietzschei ,,nieko néra svarbesnio ar galingesnio nei saves aprasinéjimas“*3,
o Klee nuolat tapo savo estetiskai suvokiamo pasaulio esatj.

Klee kiirybg galime laikyti organisku meniniu tyrimu, tam tikra menininko identi-
fikacija, kai formuluojami uzdaviniai ir keliami klausimai nataraliai atsiskleidzia
praktikos ir teorijos sintezéje. Juha Varto knygoje Meninio tyrimo pagrindai. Ontolo-
ginis, epistemologinis ir istorinis pagrindimas (Basics of Artistic Research. Ontological,
Epistemological and Historical Justifications, 2009) raso, jog saves (autoriaus) identifi-
kacija tyrime pasirei$kia formuluojant klausimus ir uzklausiant pacia discipling, ku-
rios rémuose vyksta tyrimas®*. Teoriniai Klee veikalai — pedagoginiai uZrasai, dieno-
radciai, pie$iniai su paai$kinimais - tarsi balansuoja tarp meninés karybos ir filosofijos
(dailininko mintis ypa¢ vertino Heideggeris). Toks jvairiapusiskas kirybinis paliki-
mas atsako ir j paties menininko keltg klausima, ar gali tapytojas taip pat buti poetu ir
net filosofu. Teorija ir praktika $iuo atveju jungiasi, meninis tyrimas vyksta filosofinés
tapybos ar tapybinés filosofijos lauke. Klee kurdamas $aiposi, ironizuoja ir juokauja,
juokas jj tarsi iSlaisvina i§ verziancio realybés rémo ir kelia aukstyn - atveria neobjek-
tiska tikrove. Pasak Ernsto Cassirerio, ,,[m]es gyvename $iame ribotame pasaulyje,
bet nebesame jo kaliniai. Toks ypatingas komiskojo katarsio pobudis. Daiktai ir jvy-
kiai palaipsniui pradeda prarasti savo materialyji svorj; panieka istirpsta juoke, o juo-
kas yra laisve“*.

Klee tapyba atrodo filosofiska dél keliy aspekty. Viena vertus, meniniai tapytojo
zaidimai vyksta visuotinumo lygmenyje, kai, siekiant kokybinés paveikslo vaizdo gel-
meés, | pavir$iy iStraukiama vidujybé — atveriami ir nurodomi tyrinéjamo objekto ar

problemos skerspjiviai, apibtidinamos funkcijos. I$ kitos pusés, Klee kairiniuose ypac

3 Richard Rorty, Contingency, Irony, and Solidarity, Cambridge: Cambridge University Press,
1989, p. 99.

>4 Juha Varto, Basics of Artistic Research. Ontological, Epistemological and Historical Justifications,

Finland, Helsinki: Publication series of the University of Art and Design, Helsinki, B 94,

2009, p. 148.

*> Ernst Cassirer, An Essay on Man: An Introduction to a Philosophy of Human Culture,

New Heaven and London: Yale University Press, 1970, p. 150.
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svarbus kontekstualumas. Beveik anatomiskai preparuojant vaizduojamus objektus,
kartu akcentuojamos juy sgsajos su universumu, pasak Willo Grohmanno, tiriant ze-
més $aknis, atskleidziamas jy rysys su kosmosu®®. Klee kiiryboje galime apciuopti hai-
degeriskaja sgveikos (Geviert) arba pasaulio visuotinumo problemika: tame paciame
meniniame zaidime matome zeme, dangy, dievus ir mirtingg Zzmogy (Dasein), kurie,
skiriami nei$vengiamos trinties ir nesantaikos, tuo pat metu yra vieningi. Tai gali buti
pavyzdziu veiksmo refleksijos (reflection in action) — imanentiskos, performatyvios
perspektyvos, Henko Borgdorfo aprasytos kaip budingos tyrimui, kuriame nedaroma
skirtis tarp subjekto ir objekto, néra distancijos tarp tirian¢iojo ir meno praktikos, sa-
vyje talpinancios tyrimo procesg ir rezultatus®.

Aptariamy autoriy meninius tyrimus vienija ir individualtis tyrimo ar meninés
raiSkos metodai, atsiskleidziantys kiiryboje, jos santykyje su teorija bei pedagoginése
praktikose. Sprendimai ir tyrimo perspektyva taip pat priklauso nuo klausimy formu-
lavimo: koks metodas leidZia j juos atsakyti®. Klee atvejis ¢ia aktualus kaip organiska
praktikos ir teorijos sintezé, o Itteno ir Kandinskio modeliai parodo kiek kitokias
praktikos ir teorijos s3sajas. Priesingai nei Klee, kurio meniné schema geriausiai atsi-
skleidzia per dienorascius ir tapyba, $ie du menininkai ra$é teorinius veikalus, skirtus
atskiroms problemoms, pvz.: spalvai, formai (Itteno Spalvos menas (Kunst der Farbe,
1961), Dizainas ir forma: pagrindinis kursas Bauhauze (Mein Vorkurs am Bauhaus,
Gestaltungs — und Formenlehre), 1963; Kandinskio Taskas ir linija plokstumoje (Punkt
und Linie zu Fliche, 1925) etc.). Taip pat jy metodologijai svarbus kianiskumas, ges-
tas. Kaniskumg akcentuoja ir $iandien meninj tyrimg aptariantys autoriai, nurodyda-
mi j Maurice’o Merleau-Ponty kaniska zinojima (bodily knowledge)*, rankos ir min-
ties vienove?® ar haidegeriska minties gestg (das Gebarde des Denkens)**. Su kiniskumo

26 Will Grohmann, Paul Klee, USA, New York: Harry N. Adams publishers, 1985, p. 25.

*7 Henk Borgdorft, The Conflict of the Faculties: Perspectives on Artistic Research and Academia,

Leiden University Press, 2012, p. 38.

28 Juha Varto, op. cit., p. 148.

*® Henk Borgdorff, op. cit., p. 48.

3% Juha Varto, op. cit., p. 48.

3L Ibid., p- 47.
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konceptu susije ir Itteno bei Kandinskio déstymo Bauhauze bei kirybos metodai. It-
tenas, jkvéptas senovés persy ugnies kulto interpretacijy (mazdaznan), pedagoginéje
ir karybinéje veikloje taiké gesto, $okio, judesio praktika, Kandinskio, i§ prigimties
sinesteto, kiiryboje $is fenomenas skleidési kaip glaudZiai susijes su muzika. Siuo
atveju kiniskumg galime tapatinti su tyliosiomis Ziniomis ar Zinojimu, kaip, supran-
tant ji kaip phronesis, prakting iSmintj, kuri néra prieSinga intelektui, nors vakarietis-
ka binariné logika turi gilias tradicijas ir tarsi savaime suponuoja opozicija tarp Zino-
jimo, kaip ir Zinojimo, kad. Aptariamy menininky kiiryboje, net ir tada, kai rajomas
tam tikrai problemai skirtas teorinis veikalas, Zinojimas, kaip papildo Zinojimg, kad
ir veikia kaip integrali pastarojo dalis. Daugiausia taip yra todél, kad Klee, Itteno ir
Kandinskio spalvos fenomeno samprata suformuota remiantis giliomis jvairiy meno
sriciy ir skirtingy filosofiniy krypciy Ziniomis, tai yra asmeninés meninés praktikos
patirtys jungiasi su placia erudicija bei intelektiniu Zinojimu.

Kaip teigia Janas Kaila, nejmanoma sukurti visai naujos tyrimo formos, nes tai
reiksty kalbos riby perzengimg, o menininkai visada saistomi meno istorijos, semioti-
kos ir estetikos tradicijy. Tad tik tuo pat metu naudojant ir lauzant egzistuojancias,
pazjstamas verbalines artikuliacijas galima sukurti kitokig tradicijg ir tai negali jvykti
greitai®®. Ta¢iau galima aktualizuoti praeityje buvusius meninius tyrimus, nors ir nej-
vardytus bitent $ia savoka. Siandien daznai susiduriame su meno praktikomis — tyri-
mais, kuriy autoriai remiasi dabar Lietuvoje ypa¢ iSpopuliaréjusiomis jvairiomis Gil-
les’io Deleuze’o ir Félixo Guattari filosofijos interpretacijomis. Dazniausiai minéty
meniniy praktiky modeliu tampa rizomos principas®?, diktuojantis ne tik kompozici-
ne paveikslo ar kito meno kirinio struktira, ,nereprezentatyvy“3* vaizdavimo buda,
bet ir tokiais atvejais beveik privalomg procesualumo akcentavimg. J[démiau pazvelge,
visas $ias ,naujoves® galime aptikti jau Klee, gyvenusio $imtmeciu anksciau, kiryboje,
32 Jan Kaila, ,What is the Point of Research and Doctoral Studies in Art?“, in: Artistic Research,
p. 66.

3 Deleuze’o ir Guattari filosofinis konceptas, jkvéptas botanikoje vartojamo analogisko termino
(sen. graiky kalba - rhizoma), rei$kiancio augalo $akny mase. Tai yra ,,minties vaizdas®,
kurj galima suprasti kaip nehierarkiskas, daugialypes mastymo prieigas.

34 Terminas, kuriuo menininkai daznai jvardija netiesioging, tai yra nemimeting reprezentacija.
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taip pat ir kity ¢ia minimy autoriy meninése schemose. Annete W. Balkema straips-
nyje ,Conecting Worlds“ klausia, ar vizualiyjy meny atstovas, skaitantis Deleuze’o ir
Guattari filosofijg, yra meninio tyrimo pavyzdys? Ir ¢ia pat atsako: ne.

Todél kiekvienam menininkui svarbu kurti savo prieigas, ieskoti individualios
metodologijos, kuri tokia pat svarbi kaip praktikos ir teorinio poziario kombinacija ir
yra tarsi rémas, pusiau kieta (semi-solid) bazé siekiams ir ekperimentams jgyvendinti.
Be tokios metodologijos, kaip teigia Mika Hannula®, meninis tyrimas, kaip tarpdisci-

plininé sritis, negali egzistuoti.

Tyrimo objektas ir pagrindinis problemy laukas. Pagrindinis $io darbo tyrimo
objektas yra spalvos fenomeno samprata Bauhauzo mokyklos estetikoje. Kritinés ana-
lizés centre - spalvos fenomeno savitumas ir jo suvokimo problemos, kurios buvo
svarbiausios ir analizei pasirinktiems menininkams - Kandinskiui, Klee, Ittenui ir jy
mokiniui, Bauhauzo ir véliau JAV Black Mountain koledzo ryskiausiam déstytojui Jo-
sefui Albersui. Pasirinkdami filosofines prieigas savo spalvos tyrimams, jie sureik§mi-
no idéjg ir iskélé kurianc¢ig minties galig. Parodydami, kaip jvairiis meno pasaulio
rei$kiniai susije konceptualiame lygmenyje, akcentavo suvokimo, mastymo svarba,
taikomuosius spalvos fenomeno aspektus laikydami antraeiliais. Todél $ioje disertaci-
joje démesys skiriamas spalvos fenomeno sampratai, taikomuosius aspektus tikslingai
paliekant uz darbo riby.

Spalvos fenomena tirti nelengva dél jo daugialypiskumo, ¢ia telpa ir objektyvus
($viesa), ir subjektyvus (matymas) pradai®’, studijos apima daugybe sri¢iy: optika, ma-
tematika, psichologija, fiziologija ir kitas joms giminingas, spalvos taip pat nejmanoma
atsieti nuo kultiirologiniy, filosofiniy, estetiniy ir net archeologiniy ar literatariniy
tyrimy. Todél, imantis Sio darbo, batina apibrézti tyrimy lauka, pasirenkant Zitros
taskus, reikia atsizvelgti j $iandien aktualig problemikg. Lenina N. Mironova spalvos
klasifikavimo istorijg skiria j du placius periodus — nuo priesistoriniy laiky iki XVT a.
ir nuo XVII a. iki masy laiky. Plétojantis, keic¢iantis ir sluoksniuojantis kulttirinei

% Annette Balkema, ,Connecting Worlds, in: Artistic Research, p. 62.

3¢ Mika Hannula, ,River Low, Mountain High. Contextualizing Artistic Research®, in: Ibid., p. 70.

37 Lenina N. Mironova, Cvetovodenie, Minsk: Visheishaja shkola, 1984, p. 7.
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terpei, pamazu prarandama mastymo vienové, spalvos klasifikacija darosi sudétinges-
né, taciau, labai apibendrintai tariant, beveik iki XVII a. pradzios spalva suvokiama
per kulto prizme, mitologizuojant3®.

Isaaco Newtono moksliniai atradimai skelbia organiska spalvos ir §viesos vienove
ir zenklina lazj spalvos tyrimuose. Taip fizikinio pozitrio jvedimas tam tikra prasme
atémeé i$ spalvos fenomeno kosmologinj aspekta. Tokia fizikiné refleksija tapo jmano-
ma tik i$ filosofiniy prieigy. XVII a. atnesé didziulius pokyc¢ius Europos kultiroje, fi-
losofijos disciplina tapo savarankiska, René Descartes’o, Thomo Hobbeso, Gottfriedo
Wilhelmo Leibnizo racionalistinése sistemose analizé triumfuoja pries sinteze, rySkéja
vis didesné atskiry mokslo $aky diferenciacija. Johanno Wolfgango Goethe’s filosofi-
nis idealizmas, paviené pastanga, nukreipta prie§ materializma, méginant atskleisti
Newtono ,,klaidas®, trumpam sugrazina spalvai lygiaverc¢io kosmoso elemento statusa
ir yra tarsi pirmasis XVIII a. maisto prie$ akademizma signalas. I8kiliy $vietimo epo-
chos mastytojy Deniso Diderot, Voltaire’o, Jeano Jacques’o Rousseau, Charles’io de
Montesquieu filosofinés nuostatos krypsta i gamta, spalvos fenomenas ir koloritas
taip pat darosi pavaldus gamtos jkvépto dailininko teptukui, bet ne ,vaivorykstés
jstatymui“?.

Goethe’s spalvos teorija — paskutinis jvairiy sric¢iy Zinias sintetinantis tokio pobi-
dzio veikalas, véliau spalvos fenomenas apzvelgiamas atskiry discipliny laukuose: fizi-
kos, fiziologinés optikos, spalvos estetikos, taip pat specializuotuose leidiniuose daili-
ninkams. XIX a. Thomo Youngo ir Hermanno Helmholtzo teorija paaiskino daugelj
spalvinés Zitros fiziologiniy reiskiniy: spalvos adaptacijos, spalvinio aklumo etc. Tuo
pat metu Goethe’s amzininkai filosofai i$skirtinj démesj rodé spalvai bei $viesai, iskilo
nepaprastai jtaigios Arthuro Schopenhauerio, Friedricho Wilhelmo, Josepho Schel-
lingo, Georgo Wilhelmo Friedricho Hegelio estetinés spalvos koncepcijos; XIX a. filo-
sofiné mintis ypa¢ daug démesio skyré meno problemoms. Jenos mokykla ir vélesni
romantikai vél ieSko absoliuto, pasibjauréjimas burzuazinémis konvencijomis skatino

dvasinio prado ieskoti mene. Spalva tapo esminiu tapybos elementu.

3% Lenina N. Mironova, Uchenie o cvete, Minsk: Visheishaja shkola, 1993, p. 8.

39 Lenina N. Mironova, Cvetovodenie, p. 124.
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Apie spalvos ir kolorito svarbg mene daug kalbéjo romantikai ir jy idéjas peréme
simbolistai. Pavyzdziui, vienas jtakingiausiy simbolizmo ideology Charles’is Baude-
laire’as koloritg vaizdziai lygino su muzikine melodija, nepriklausancia nuo siuzeto,
apie kurio eliminavimg prabilo mazdaug Simtmeciu anksciau nei Kandinskis, Mikalo-
jus Konstantinas Ciurlionis ar Robert’as Delaunay. Antroje XIX a. puséje isleista tada
didelio populiarumo sulaukusi Wilhelmo Bezoldo knyga Mokymas apie spalvas meno
ir technikos atZzvilgiu (Die Farbenlehre im Hinblick auf Kunst und Kunstgewerbe, 1874)
suteiké postiimj skirtingoms spalvos teorijoms plétotis. XIX a. pabaigoje isiskleidu-
siose jvairiy neoromantiniy meno ir jo recepcijos krypciy spalvos interpretacijose
ry$kéja esminis skilimas — skirtingos reik§més suteikiamos spalvai tapyboje ir orna-
mentiniame dekoratyviniame mene (teigiama, jog pastarajam spalva svarbiausia).

Apibendrinant galima pasakyti, kad XIX a. ir tapyba, ir taikomieji menai, siekdami
priartéti prie mokslo, tarsi preparavo spalvos pasaulj, skverbési j spalvos fenomeno
paslaptis ir, mégindami perteikti kiirinio gelméje gladincius eidosus, atmeté akademi-
nius kanonus. Europoje stipréjo susidoméjimas Ryty krasty estetikos ir meno tradici-
jomis, jvairiomis egzotiSkomis meno praktikomis. Kita vertus, zavétasi primityviomis
priesistorinémis kultaromis, domeétasi spalvos ir $viesos semantika, to meto poetai ir
prozininkai plac¢iai naudojo spalvinius jvaizdzius bei simbolius. Septyniasdesimtai-
siais metais impresionistai prabilo apie iki tol beveik neliestas problemas: paletés or-
ganizavimga, spalvos parinkima, $viesos ir oro efektus.

Amziaus pabaigos dailés stilistika palaipsniui atsisaké klasikinés meninés tradici-
jos. Po impresionistinio spalvos fenomeno sureik§minimo per niarias spalvas vis daz-
niau persismelkdavo dramatiskos, mistiskos eschatologinés nuotaikos, atkreiptas dé-
mesys j sinestezijos problemas. Atrodo, kad émé jungtis ir koegzistuoti skirtingiausi
spalviniy, dekoratyviy bei formos struktiiry santykiy sprendimai: Antonio Gaudi ar-
chitektaira, Michailo Vrubelio tapyba, Henri de Toulouse-Lautreco plakatai ir Léono
Baksto scenografija*®. Turbat galima teigti, kad kiekvienai amziy sandarai badingos
Gotterddmmerung, Dievy sutemos, pasirei$kianc¢ios panasiomis nerimo dél ateities
nuotaikomis, tragizmu bei melancholija, i$siliejancia konkreciais kolorito sprendi-
mais mene. Gestan¢iomis, dulsvéjanciomis interjero ir kostiumo spalvomis ir tuo pat

4% Lenina N. Mironova, Uchenie o cvete, p. 249.
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metu - viltimi dél rytojaus, naujo troskimu, vitaliskais, netikétais virsmais ir aki-
brokstais, galindiais i§provokuoti keisty, jdomiy bei visiskai nematyty meno ir kulta-
ros artefakty gimima.

Tokius ar panasius Zeitgeist niuansus galéjome jausti i§gyvendami peréjima i§ XX §
XXI a., pasireiskiantj stipréjanc¢iu nusivylimu Vakary klasikinés kulttiros formomis ir
i§ jo kylancia visuotine dekonstrukcija bei krastutinio konceptualizmo formomis
mene. Virsmas i§ modernaus kultiiros bavio j postmoderny, Zymintj ,.kultaros bavj
po transformacijy, kurios nuo XIX amziaus pabaigos pakeité mokslo, literataros ir
kity meny zaidimo taisykles“4', taip pat akivaizdziai rodo slinktj nuo vakarietisko lo-
gocentristinio pasaulio suvokimo link kur kas platesniy suvokimo sistemy, besifor-
muojanciy remiantis marginaliniy, ,neklasikiniy“ kultary ir meno tradicijy mode-
liais. Akivaizdus to jrodymas yra Claude’o Lévi-Strausso, Roland’o Barthes’o,
Michelio Foucault, Jacques’o Derrida estetinés teorijos, kardinaliai pakeitusios meno,
estetikos sritj. Barthes’as ir Foucault Zavéjosi japony kultiira, doméjosi dzen filosofija
ir skeptiskai zvelgé j ribota vakarieti$ka racionalizmg, abejojo civilizacijos pazanga.
Savo pazinimo archeologijoje Foucault teigé, kad kultaros ir civilizacijos procesy
esme suprasime apmastydami ne vieng pagrinding linijg, o daugybe $alia egzistuojan-
¢iy idéjy bei procesy. PaZzinimas turi remtis ne priezastiniais kultiiros elementy ry-
$iais, bet juos skirianciy riby ir slenks¢iy supratimu*®.

Apie iSsisémusias Vakary mastymo formas taip pat kalba ir Derrida, siilydamas
atsisakyti vienos universalios metodologijos, kai siekiama pazinti skirtingas kultaros
ir meno tradicijas. Jis iskelia ,,butj kaip dalyvavima“ (I’étre comme présence). Pazini-
mo procesai ¢ia suprantami kaip atviri, persidengiantys. Kai susipina $iy procesy kal-
bos bei zanrai, iSryskéja démesys marginaliems kultiiros bei meno reiskiniams. Abe-
jone ir jos sukeliamg fundamentaliy, klasikinei Vakary metafizikai jprasty kategorijy
(Absoliutas, Protas, Tiesa) niveliacijg, postkj krastutinio reliatyvizmo link praside-
dant XXI a. galima palyginti su ,Dievo mirties“ pasekmiy istorija XX a. pradzioje.
Tapatybe grjsto pasaulio Ziitis atvéré palankig terpe kitokiam, neklasikiniam realybés
suvokimui ir naujoms, su labai placia spalvos ir kolorito samprata susijusioms meno
formoms steigtis.

#1 Jean-Francois Lyotard, op. cit., p. 13.

4 Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 321.
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Apzvelgiant Bauhauzo mokyklos spalvos teorijy susiformavimo aplinkybes, tarsi
savaime iSrys$kéja Siandienai svarbis akcentai bei paralelés. Galima teigti, kad Bau-
hauzo komanda sukaré ypac paveikia, neklasikine meno filosofija paremta spalvos fe-
nomeno teorija, padariusig didele jtakg XX ir XXI a. vizualinés estetikos raidai. Sios
teorijos atbalsius $iandien atpaZjstame jvairiose meno srityse.

Taip pat musy laikmediui tinka Leninos N. Mironovos pastebéjimai apie ,,spalvy
bumo® priezastis praéjusio amziaus pradzioje, kai tarsi atsvara stipréjanciam scientiz-
mui kultiroje iskyla jvairios mitologizmo formos. Si jzvalgi autoré ra3o, jog miesto
gyventojas, atitrikes nuo gamtos bei iSvargintas darbo procesy monotonijos, emocinj
alkj stengiasi kompensuoti §vente, Zaidimu ir netikétumu. O pastaruosius dosniai sit-
lo reklamos ir pramogy industrija, jaunatviskas sportiSkas dizainas etc., — visa tai nej-
manoma be aktyvios, iSraiskingos spalvos. Spalvos fenomeno jtraukimg j gyvenimo
kasdienybe bando kontroliuoti skirtingos moksly $akos, kuriy pasiekimais gali remtis
koloristika, ta¢iau koloristo tikslai ir uzduotys visy pirma yra estetinio pobudzio. Sti-
lius ir amziaus dvasia, pasak minétos autorés, visada pirmauja prie$ logines prielaidas
ar mokslines rekomendacijas.

XX a. rasytojai, kairiniuose gausiai naudoj¢ spalvinius jvaizdzius, lyg instinktyviai
priesinosi pernelyg logiskam ir racionaliam mastymo bidui, kylan¢iam i$ technokra-
tiniy amziaus idealy, nes spalva susijusi su emocijy ir pasagmoneés sfera*’. Musy am-
Ziaus estetiné mintis ir nuo jos neatsiejama meno formy raida skleidziasi jvairiy kul-
taros, mastymo, meno tradicijy intensyvéjanciy saveiky plotméje. Vis didesnis
démesys skiriamas iracionaliems, giluminius pasgmonés procesus iskeliantiems suvo-
kimo modeliams, atmetamas vienasaliskas pozitris bei priesybémis gristo mastymo
logika, ,kultairos istorija suvokiama kaip skirtingy, nuolatos koreguojanciy viena kitg
tradicijy sqg$auka, kaip polilogas, polimorfinis ir daugiaspalvis skirtingy kultiriniy tra-
dicijy audinys“#.

Sioje analizéje siekiama skirtingy kiiréjy spalvos interpretacijas parodyti kaip sin-
teting — salygiskai vieninga - teorija ar greiciau meno filosofija, neSancia ta pacia ne-

klasikinés estetikos Zinig. Tokiu budu $iame darbe tarsi bréziama linija, jungianti

4 Lenina N. Mironova, op. cit., p. 272.

44 Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 326.
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Bauhauzo (Klee, Kandinskis, Ittenas), Black Mountain koledzo (Albersas) ir musy $a-

lies dailininko Mikalojaus Konstantino Ciurlionio spalvos fenomeno sampratas.

Darbo tikslai ir uzdaviniai. Disertacijos tikslas — jvairiais aspektais iSanalizuoti spal-
vos fenomeno sampratg Bauhauzo estetinéje teorijoje ir meno praktikoje, aktualizuoti
Bauhauzo mokykloje susiformavusias savitas spalvos teorijas, atskleisti jy aktualumo
nepraradusius aspektus bei reiksme¢ dabartinéms meno praktikoms. Parodant ir iSrys-
kinant $ios mokyklos programoje itin svarbia praktikos ir teorijos jungtj, aptarti skir-
tingas Zinojimo formas dizaino ir tapybos discipliny diskurse bei jy raiskos budy
meno kariniuose jvairove.

Vienas $io darbo uzdaviniy - spalvos teorijy ir praktikos sintezés jvairiy galimybiy
analizé, kuriai iSskleisti pasirinkti Bauhauzo mokykloje susiformave spalvos fenome-
no interpretacijos modeliai. Konceptualiame lygmenyje kiirybos proceso nejmanoma
analizuoti atskirai nuo spalvos meninés israiskos galimybiy panaudojimo praktikos,
todél reikia aptarti skirtingas zinojimo formas. Postmodernus Zinojimas néra galios
forma ar valdzios jrankis, ,,jis tobulina misy jautrumg skirtumams ir sustiprina miisy
gebéjima toleruoti nebendramatiskuma. Jis remiasi ne eksperty homologiskumu, bet
iSradéjy paralogiskumu“®, todél $iandien ypac aktuali vadinamoji neklasikiné esteti-
kos teorija, iSrys$kinanti subjektyvius spalvos suvokimo aspektus, pasaulio refleksija

per individualig batj.

Neklasikiné filosofija yra grei¢iau konkrec¢iam filosofinés raidos etapui budinga tendencija
nei doktrina. Ji néra vientisa kaip vélesnés jau XX a. pradzioje atsiradusios Vakary filosofi-
jos kryptys, pavyzdziui, intuityvizmas, ankstyvoji fenomenologija. Kita vertus, neklasikiné
filosofija ne pakeicia klasiking metafizikg, o yra tik viena, neabejotinai reik§minga kryptis,

gyvuojanti kartu su jomis. ¢

4 Jean-Frangois Lyotard, op. cit., p. 15-16.

46 Antanas Andrijauskas, Neklasikinés ir postmodernistinés filosofijos metamorfozés, Vilnius: Meno

rinkos agentura, 2010, p. 18.
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Svarbu tai, kad nemaza dalis $iai krypciai priskiriamy mastytojy i pasaulj Zvelgia
esteti$kai, iSgyvendami supancias formas, spalvas, — jy Zvilgsnis fokusuojasi ne j iSori-
nius aplinkos reiskinius, bet j individualia egzistencijg. ISkeliama meno galia, jis -
»absoliuti vertybé, nepaklistanti neestetiniy sprendimy poveikiui“¥.

Antrasis uzdavinys - glaustai aptarti teorines ir praktines spalvos fenomeno tyri-
néjimo istakas neklasikinéje estetikos tradicijoje, amziy sandaros meno raidos ten-
dencijose ir ankstyvosiose klasikinio modernizmo kryptyse, kurios daré didele jtaka
savity Bauhauzo mokyklos spalviniy traktuociy atsiradimui.

Trediasis uzdavinys - susitelkti ties teoriniais Kandinskio, Klee, Itteno ir Alberso
spalvos fenomeno interpretacijos konceptais, iSryskinti jy specifiskumg ir apzvelgti,
kaip empiriniai plastiniai spalvos fenomeno aspektai taikyti §iy autoriy meninése
praktikose.

Ketvirtuoju uzdaviniu laikomas siekis parodyti modernizmo laikotarpiu i$sisklei-
dusig intuityvistine spalvos sampratg kaip svarbiausig ir alternatyvig daznai populia-
riosios kultaros sureik§minamai analiti$kai, taikomajai Bauhauzo spalvos interpreta-
cijai bei i$nagrinéti pasirinktas estetines Bauhauzo teoretiky spalvos interpretacijas,
iSryskinti atskiras atvejo studijas, reik§mingas $iandienos spalvos sprendimams.

Penktasis uzdavinys - i$ryskinti tapytojy, Bauhauzo spalvos tyréjy, indélj i dizaino
disciplinos raida.

Sestasis uzdavinys — parodyti Ciurlionio spalvos koncepta, i3sikritalizavusj Lietu-
vos dailés ,,ausros® laikotarpiu, kaip novatoriska meno projekta, analogiska ir koky-

biskai lygy Kandinskio ir Klee spalvos fenomeno meniniams tyrimams.

Atlikto darbo pagrindu ginami teiginiai:

1. Bauhauzo koloristy spalvos tyrimai sudaro sinteting spalvos fenomeno teorija: jun-
giancia skirtingas koncepcijas, tac¢iau esmiskai vieninga.

2. Si teorija grista neklasikinés meno filosofijos ir Ryty krasty estetikos principais.

3. Dél tokiy prieigy Kandinskis, Klee, Ittenas ir Albersas démesj skyré spalvos suvoki-
mo problemoms, bet ne taikomiesiems aspektams.

4. Dél neklasikinés meno filosofijos ir Ryty krasty estetikos jtakos tiriamy dailininky

meno praktikoje iSry$kéja spalvos redukcija.

47 Ibid., p. 20.
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5. Ciurlionio i$ neoromantizmo (pirmiausia simbolizmo) ir jvairiy Ryty krasty esteti-
kos jtaky i$plaukiantis, véliau modernistiniy tendencijy Zenklintas spalvos projektas
yra daugeliu pamatiniy principy artimas taip pat neoromantizmo ir modernizmo es-

tetikos paveiktoms Klee ir Kandinskio spalvos interpretacijoms.

Metodologiniai tyrimo principai. Priklausomai nuo konkreciy darbo autorés spren-
dziamy uzdaviniy pasitelkiamos jvairios tyrinéjimo strategijos ir metodologinés pri-
eigos. Iskeltos problemos analizuojamos kompleksiskai ir keliomis skirtingomis, vie-
na i$ kitos nuosekliai iSplaukiané¢iomis pakopomis. Pirma, siekiama glaustai aptarti
Bauhauzo spalvos fenomeno interpretacijoms jtakg dariusj idéjy ir problemy lauka,
iSryskinant neklasikine estetika paremtas implikacijas bei parodant jy reik§me Sian-
dienai. Antra, tiriamojo laikotarpio ribas salygiskai apibréziant Bauhauzo mokyklos
(1919-1933) ir Black Mountain koledzo, kur i$siskleidé Alberso spalvos projektas, eg-
zistavimo periodu (1933-1957), spalvos fenomenas analizuojamas i§ vidaus kaip
atvejy studija. Tai yra aptariami minéty $iy mokykly menininky teoretiky kirybiniai
principai bei jy sasajos su teorija. Kadangi, kaip akcentuota anksciau, $ios mokyklos
spalvinés teorijos suformuotos remiantis neklasikine meno filosofija, tyrimas vyksta
sistemingai persidengiant $iems dviem analizés lygmenims (konceptualaus idéjinio
lauko aptarimo bei atvejy studijos). Priklausomai nuo nagrinéjamos medziagos pasi-
telkiamos ir kitos tyrinéjimo strategijos bei metodai: pirmiausia taikomas dedukcinis
metodas, judama nuo apibendrinimy ir keliamy hipoteziy atskiry fakty link ir
atvirksciai — analizuojant atskirus atvejus, daromi apibendrinimai bei i$vados, taiko-
mas indukcinis metodas.

Siandien spalvos fenomeng tiriantys mokslininkai (pavyzdziui, Michelis Pastoure-
au, Lenina N. Mironova etc.) sutinka, jog $iuolaikiniai (apimantys XX ir XXI a.) spal-
vos tyrimai dazniausiai koncentruojami j atskiras siauros specializacijos sritis, nes pa-
radyti konceptualy, skirtingy sri¢iy Zinias sintetinantj veikala nejmanoma dél vis
didéjancios moksly diferenciacijos bei jvairiapusés informacijos gausos. Skirtingy
discipliny laukuose nuolat eksperimentuojama, moksliniai iSradimai vis tobulinami,
dinamiskai vystosi optika, chemija, fizika ir kitos disciplinos, vienu ar kitu aspektu
nagrinéjancios spalvos fenomeng. Bandymas kaip nors jungti keliy sriciy Zinias, kelti

hipotezes ir daryti pagrjstas i$vadas reikalauja ypa¢ aukstos kvalifikacijos tose srityse:
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specifiniy moksliniy spalvotyros niuansy iSmanymo, tarpdalykinés erudicijos bei
sparciai besivystanciy technologiniy procesy stebéjimo. Todél Siandien spalva besi-
domintys mokslininkai apzvalgas ir tyrimus vykdo savo specializacijg atitinkanciuose
baruose, tyrima gilindami, bet ne plésdami. Méginant spalvos fenomeng aptarti kaip
meno pasaulio artefakty, problema islieka ta pati, besidomintysis susiduria su persipi-
nanciais meno filosofijos, estetikos, meno teorijos, istorijos, kultarologijos ir kitais
diskursais, skirtinga metodologija, tyrimo principais. Todél, siekiant kokybiskai atlik-
ti darbag, tikslinga aiskiai nustatyti prieigas.

Sioje disertacijoje pasirinkta vadinamosios neklasikinés estetikos perspektyva, sie-
kiant analizés vientisumo, sgmoningai atsiribojama nuo mechanisky, grieztai taiko-
muyjy spalvos fenomeno traktuociy. Taikomi hermeneutinés fenomenologijos, anali-

tinis, lyginamasis, kontekstinis metodai.

Problemos istirtumas ir literatiiros apzvalga. Spalvos fenomenas tirtas jvairiomis
kryptimis — nuo bendry sisteminio tipo teorijy (Goethe’s traktatas laikomas paskuti-
niu jvairiy sri¢iy zinias $ia tema sisteminanciu veikalu) iki siaury, specializuoty apz-
valgy. Siandien dazniausiai susiduriame su pastarojo tipo analizémis, tyrimy prieigos
vis labiau specializuotos, optika, matematika, psichologija, menai skyla j dar smulkes-
nes (daznai tarpdalykines) $akas. Aptariamas spalvos naudojimas jvairiose dizaino
srityse (pvz.: George’as A. Agostonas, Albertas O. Halse’as, Harry C. Milleris, Johnas
F. Pile’as, Linda Holtzschue, Ronaldas L. Reedas etc.), raSomos studijos, skirtos atski-
roms spalvoms (pvz.: Michelis Pastoureau, Simonas Garfieldas, Amy Butler Greenfield,
Ellen Meloy, Catherine LeGrand, Alexanderis Theroux etc.), jvairiems spalvos suvoki-
mo aspektams (pvz.: Philipas Ballas, Johnas Gage’as, Jude’as Stewartas, Loisas Smir-
noffas, Paulas J. Zelanskis, Leatrice Eiseman etc.), taikomyjy ir vizualiniy meny tyrimy
laukas taip pat skiriasi. Filosofiniai aspektai vis dazniau perkeliami j kultaros filosofi-
jos ir kultarologijos sritj, kuri taip pat negali buti laikoma monodisciplina, nors ,,da-
bartinéje humanistikoje ir sistemiskai vienija jvairiy $akiniy kultiirologiniy moksly,
kultaros teorijos, kultiiros istorijos, kultiros antropologijos, kultaros psichologijos,

«48

etnologijos, religijotyros, menotyros ir kity laiméjimus“4°. Dél tokios diferenciacijos

4 Antanas Andrijauskas, Kultiirologijos istorija ir teorija, p. 62.
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$iandien susiduriame su padiomis jvairiausiomis spalvos fenomeno traktuotémis, ta-
¢iau (iSskyrus pedagogine chrestomatinio pobudzio literatara, kurig galime laikyti sg-
lygine i§imtimi) apZvalgos yra daugiau ar maziau specializuotos.

Bauhauzo mokyklai taip pat skirta daug jvairios literatiiros: paciy Bauhauzo meni-
ninky darbai, apibréziantys teorines kiekvieno nuostatas bei bendrus mokyklos tiks-
lus, dokumentinio pobuadzio veikalai, liudininky ir mokiniy pasakojimai, leidiniai,
analizuojantys Bauhauzo fenomeng skirtingais kultariniais, socialiniais, politiniais
aspektais, spalvai skirtos Kandinskio ir Itteno studijos, Klee uzrasai, dienorasciai bei
knygos apie pacius spalvos koncepcijy autorius (pvz.: Ulrike Becks-Malorny, Denysas
Chevalier, Willas Grohmannas, Jimas Jordanas, Andrew Kaganas etc.).

Siam tyrimui surinkta gausi medziaga jvairiose Lietuvos aukstyjy mokykly biblio-
tekose, taip pat privaciose bei uzsienio $aliy bibliotekose. Darbui vertingos informaci-
jos ir rety leidiniy sukaupta stazuotés metu VeéA National Art Library Londone;
Osterreichische Nationalbibliothek Vienoje; Charleston Adlleston Library, SC Jungti-
nése Amerikos Valstijose; vertinga archyviné medziaga surinkta dirbant JAV archy-
ve — Western Regional Archives (State Archives of North Carolina).

Atlikus i$samia pasiekiamos literatiiros apzvalga, galima pastebéti ir isskirti tam
tikras désningas spalvos fenomeno bei Bauhauzo dizaino mokyklos tyrimy kryptis ir
modelius. Pirma: sintetiniai leidiniai, apzvelgiantys mokyklos veiklg jos gyvavimo pe-
riodu, analizuojantys prieSistore (pvz., Johnas V. Maciuika); antra: skirtingoms meno
$akoms (teatrui, tekstilei, dizainui) skirta literatiira; trecia: déstytojy ir jy mokiniy
dienoras¢iai bei atsiminimai, pedagoginiai uzrasai, knygos, skirtos jvairiems meno fe-
nomenams, tarp jy ir spalvai. Neteko susidurti su méginimu apmastyti spalvos feno-
meng biutent Bauhauzo mokyklos estetikoje. Taip pat, remiantis atlikta literatdros
apzvalga, néra bandymy parodyti $ias teorijas kaip sinteting spalvos teorijg ar teorijy
bloka, perduodantj tam tikrg neklasikinés meno filosofijos Zinig.

Nagrinéjant literattra, apzvelgianc¢ig Bauhauzo mokyklos priesistore, galima pa-
stebéti, kad nemazai autoriy (pvz.: Anna Rowland, Jeannine Fiedler, Peteris Feiera-
bendas, Frankas Whitfordas, Gillian Naylor etc.) ne tik pabrézia ,retrospektyviai aki-

vaizdy Bauhauzo indélj j visas dizaino sritis“4, bet ir sutinka, kad ankséiau, XIX a.

49 Anna Rowland, Bauhaus Source Book: Bauhaus Style and it’s Worldwide Influence, UK, London:

Quantum Books Ltd, 1997, p. 8.

33



pabaigoje ir XX a. pradzZioje, taip pat bata panasios krypties mokykly (Stuttgarto tai-
komuyjy meny, Debschitz mokykla Miunchene, Karaliskoji taikomyjy meny mokykla
Berlyne etc.), kélusiy ir sékmingai jgyvendinusiy panasius uzdavinius bei taikiusiy
analogis$kus tuo metu inovatyvius pedagoginius modelius, pvz., kiirybines dirbtuves
(instructional workshop). Kai kurie tyrinétojai buitent Bauhauzo tapima Zinomiausiu
pavyzdziu ai$kina dramatiskomis istorinémis aplinkybémis, sukairusiomis unikalumo
aurg, kuri sumenkino prie$kario precedentus, pamatinius XX a. Vokietijos architek-
taros ir dizaino evoliucijai®®, bei akcentuoja aktyvius mokyklos lyderius (ypa¢ pirma-
ji, Gropiusa), isskirtines pastangas déjusius Bauhauzui reklamuoti. Kiti mokslininkai
$ios mokyklos iskilimg sieja su ypa¢ stipriomis, charizmatiskomis kardinaliai skirtin-
gu menininky asmenybémis, kuriy gebéjimas dirbti komandoje davé beveik nejtikéti-
ng rezultata.

Baty sunku méginti apibrézti, isskirti ir prioretizuoti konkrecias aplinkybes sie-
kiant atsakyti j klausima, kodél butent Bauhauzas tebéra intensyvios akademinés po-
lemikos $ia tema objektas, nes kai kurie ankstesni analogai bei jy susiformavimo
aplinkybés taip pat jspudingi. Pavyzdziui, minétos Stuttgarto taikomyjy meny moky-
klos direktorius architektas Bernhardas Pankokas 1907 m. suprojektavo savo laiku
unikaly betono ir stiklo pastata, kuris buvo pastatytas siekiant pritraukti mokykloje
déstyti garsius menininkus; taip pat ¢ia vykdytos reorganizacijos, siekta architektiros,
taikomuyjy ir vaizduojamyjy meny saveikos>'. Maciuika i$skiria ir Karaliskaja meno ir
taikomyjy meny mokyklg (Royal School of Art and Applied Arts) Breslau (Wroctaw),
vokieliy istoriko Hartmuto Franko apibudintg kaip ,,Bauhauzas prie$ Bauhauzg®, ku-
rios karybinése dirbtuvése, orientuotose j architektarine produkcijg, buvo mokoma
vaizduojamuyjy ir taikomy meny sintezés. Taip pat paminétina istoriky su Bauhauzu
lyginama Weimaro taikomyjy meny mokykla, kuriai nuo 1902 m. vadovavo tapyto-
jas, architektas ir interjero dizaineris Henry van de Velde, tikéjes, jog progresui biuti-

na menininko karybiniy jégy sintezé.

>° John V. Maciuika, Before the Bauhaus: Architecture, Politics and the German State, 1890-1920,

USA, NY: Cambridge University Press, 2005, p. 4.
L Ibid., p. 4.
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Anna Rowland, apgynusi disertacija Bauhauzo karybiniy dirbtuviy (workshops)
tema, teigia, esg Bauhauzo jtaka edukacinei dizaino sistemai per plati, apimanti per
daug sri¢iy, kad biity lengvai jvertinta. Sios mokyklos preliminaraus kurso modelis
buvo perimtas dizaino mokykly visame pasaulyje, nors Bauhauzui ir nepavyko sukur-
ti vieningos meninés kalbos grieztaja $io Zodzio prasme. Mokslininké pastebi, jog
nors kai kuriais atvejais Bauhauzo principai paradoksaliai tapo dogma, ,,tokia pat ne-
paslankia, kaip ir pacios akademijos“>?, o tikslai pliuralistinéje $iandienos visuomené-
je gali atrodyti gasdinantys, bet mokyklos nagrinétos problemos vis dar lieka neis-
sprestos, idéjos ir teorija toliau kviecia jas persvarstyti. Siai minciai antrina kai kurie
$iuolaikiniai Bauhauzg tyrinéjantys jvairiy sri¢iy teoretikai, rengiamos mokslinés
konferencijos, pvz., kasmetinés tarptautinés konferencijos JAV: 2015 m. moksliné
konferencija Siaurés Karolinoje, Agvilyje, ,ReVIEWING Black Mountain College 7:
The Bauhauz + USAS, kurioje teko dalyvauti; arba 2016 m. - ,ReVIEWING Black
Mountain College 8“. Organizuojamos parodos, kaip, pavyzdziui, Ittenui dedikuota
2016-2017 m. paroda ,,Chromatic“ Sveicarijoje, Lozanoje, Siuolaikinio dizaino ir tai-
komuyjy meny muziejuje (Museum of Contemporary Design and Applied Arts (MU-
DACQ)), pristatanti Gaetano Pesce’s, Tobiaso Rehbergerio, Salvadoro Dali ir kity me-
nininky karybg®?. Bauhauzo iracionalisty karybiniai pedagoginiai modeliai lyginami
su dabartinémis meno praktikomis, gretinamos jy asmenybés, akcentuojant organis-
ka kiiréjo identiteto ir jo raiskos bidy tapatumg. Cia kaip pavyzdj galima pasitelkti
garsaus amerikie¢iy menininko Dano Friedmano, dirbusio grafinio ir baldy dizaino
srityje, bei Johanneso Itteno, vieno ryskiausiy Bauhauzo koloristy, paralele, isskleistg
Franko Tierney 2010 m. Be kiirybinio bendrumo, Tierney atkreipia démesj net i iSori-
nj abiejy menininky panasuma, tam tikra ekscentriska laikyseng ir filosofinius salycio

taskus. Anot mokslininko, Ittenas ir Friedmanas daznai laikyti ekscentriskais dél

52 Anna Rowland, op. cit., p. 15.

53 Jessica Klingelfuss, ,,Prism break: a new glass exhibition celebrates the Bauhaus color wheel,
Wallpaper, Art / 6 July, internete: http://www.wallpaper.com/art/chromatic-glass-exhibition-
opens-at-mudac-in-lausanne?utm_campaign=facebook+&utm_source=social+&utm_

medium=social+&xid=wallpaper_socialflow_facebook#164624 [Zitréta 2016 o7 22].
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istikimybés ekspresyviai dvasiai, atsispindéjusiai gyvenimo bude ir darbuose®*, juos
sieja kirybiniy principy panasumas, teorijy formulavimo specifika: kontrasto analizé
Itteno Vorkurs vs. Friedmano bazinés formos ir tipografiniai ieskojimai. Taip pat sieja
diagramos®> ar schemos modeliai - Itteno spalvy zvaigzdé, Friedmano mistinis auto-
biografinis ratas. Abu autoriai nuolat pabrézé amato ir vaizduojamyjy meny ry$j.

Neéra tikslinga detaliau i$skleisti daugiau dabartiniy tyrinéjimy bei analiziy, minéti
pavyzdziai pasitelkti siekiant iliustruoti gyva ir tebesitesiancia intelektualine diskusija
nagrinéjama tema. Aptariamy menininky spalvos tyrimo schemy ar modeliy detalas
aprasai ir vizualizacijos, i$leistos dienoras¢iy, teorijy ir uzrasy forma (pvz.: Itten, The
Art of Color; Kandinsky, Point and Line to Plain; Klee, Notebooks, Pedagogical
Sketchbook etc.), naudojamos kaip pagrindiné medziaga spalvos fenomeng tiriant pa-
sirinktu hermeneutinés fenomenologijos btidu, kai atliekant interpretacinio pobudzio
analize siekiama i$skleisti, kaip patiriamas (suvokiamas) tam tikras reiskinys, §iuo
atveju - spalva.

Spalvos fenomeno Bauhauzo mokyklos estetikoje tyrimui svarbi Londono V&A
bibliotekoje surinkta literatiira, kurios autoriai aptaria jvairius architekttros, dizaino
(Victoras Margolinas, Richardas Buchananas, Peteris Jenny, Nitzan Waisberg, Anni
Albers, Williamas Brahamas), vaizduojamyjy meny, spalvos suvokimo ir taikymo di-
zaino srityje (Davidas Batcheloras, Faberis Birrenas, Davidas Hilbertas, Jeanne Tan,
Jonathanas Westphalas) klausimus. Aktualizuojant Bauhauzo koloristy indélj bei
nustatant jo reik§me dabartinéms dizaino ir vaizduojamyjy meny praktikoms, buvo
tikslinga apzvelgti ir uZsienio $aliy periodinius leidinius, atspindincius Siandien
svarbias problemas, tam tikras temines linijas. Dalis jy (British Journal of Aesthetics,
2013; Mnemosyne: A Journal of Classical Studies, 2013; Texte Zur Kunst, 2012, 2013;
British Journal for The History of Philosophy, 2013) apzvelgta Austrijos nacionalinéje
bibliotekoje.

Nagrinéjant spalvos fenomeng pasirinktame neklasikinés meno filosofijos diskur-

se svarbis tokie mastytojai kaip Arthuras Schopenhaueris, Friedrichas Nietzsche,
>4 Frank Tierney, ,Toward an Eccentric [Design] Pedagogy: Johannes Itten and Dan Friedman®,

Design Principles and Practices: An International Journal, Vol. 4, Nr. 1, p. 435.

5 Ibid., p- 436.
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Martinas Heideggeris, Maurice’as Merleau-Ponty, Ludwigas Wittgensteinas etc. Jy
jzvalgos — tarsi artimy idéjy laukas, kurio jtaka atsispindi metaforizuotose Bauhauzo
spalvos teorijose. Ny¢iskoji metaforos samprata grieztai skiriasi nuo klasikinés, aristo-
teliSkos racionalios traktuotés, tai néra tik poetiné raiska ar zodzio reik§més perkéli-
mas, bet tarsi jungtis tarp samonés ir kiitno, démuo, be kurio sgmoné negaléty kalbéti
apie kang, i$ kurio kyla vidujybés tikrové. Metaforg galime laikyti ir tikslu - jsteigusi
vidujybe, islieka joje postuluodama pasaulj ir naikindama priesybes. Sokio ir metafo-
ros buviai tarsi konstituoja zmogaus savirefleksijg, veiksmus ir mening kiirybg. Meta-
foriskas mastymas, siekis parodyti nematoma, menininko kaip zaidéjo, intensyviame
karybiniame procese susitapatinancio su paciu Zaidimu, samprata vienija Bauhauzo
spalvos teorijy autorius ir reikalauja i§skleisti pacia metaforos savoka.

Cia tikslinga pasitelkti tokius autorius kaip Haydenas White’as ar Richardas Ror-
ty, kurie metaforg daugiau ar maziau siejo su anapus logikos esancia diskurso plotme.
Metaforizacijg taip pat galime laikyti ir vienu esminiy meninio tyrimo bruozy, kai
koks nors fenomenas, $iuo atveju spalvos, suprantamas ne racionaliai apibréziant jo
funkcijas ar taikymg konkreciais atvejais, bet iSskleidziamas karybinés schemos prin-
cipu, parodant pasireiskimo galimybiy laukg. Batent taip sukonstruotos Kandinskio,
Klee, Itteno spalvos teorijos glaudZiai susijusios su jy pasauléziira, filosofinémis
nuostatomis, religiniais jsitikinimais. IeSkant Saltiniy, jkvépusiy $ias teorijas, Londo-
no V&A bibliotekoje pavyko gauti vertinga Otomano Zar-Adusht Ha’nisho leidinj
Mazdaznan, tiesiogiai susijusj su Itteno kiairyba bei pedagogine praktika Bauhauzo
mokykloje.

Analizuojant Ciurlionio spalvos koncepta ypa¢ svarbus antrasis kiirybinio kelio
tarpsnis (1906-1907). Atsiribojes nuo literattirinio simbolizmo estetikos, daug ekspe-
rimentuodamas plastinés formos, linijos ir kolorito srityse, Ciurlionis sukaré savo
pirmuosius abstrakcius karinius, kurie galimai i$vydo dienos $viesg ankséiau nei kity
$ia kryptimi evoliucionavusiy abstrakcionizmo koriféjy, kaip antai Kandinskio, Klee,
Kupkos, darbai. Ciurlionio jtakos Kandinskiui problemas aptarinéjo nemazai garsiy
tyrinétojy: Zinomi Leopoldo Zahno, Aleksio Rannito, Michelio Seuphoro (Fernandas
Berckelaersas), U. Seelmann-Eggeberto, Georgo Jurijaus Annenkovo argumentai dél
Ciurlionio pripazinimo pirmuoju abstrakcionistu. Diskusija pradéjo estas meno kriti-

kas Aleksis Rannitas (antrindamas pirmosios Klee monografijos autoriui Leopoldui
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Zahnui), jo teigimu, kai Kandinskis, déstydamas teise Tartu universitete, 1911 m. nu-
tapé pirmg abstrakty darbg, jau buvo mates Appolon zurnale Ciurlionio abstrakéiy ar
pusiau abstrak¢iy darby, kuriuos $is kiiré nuo 1904 m. Amerikietis Charmionas von
Wiegandas taip pat kélé klausima, kuris i$ $iy dviejy dailininky buvo pirmasis neo-
bjektinio meno kuréjas. Straipsnyje, publikuotame Niujorke 1946 m. iSleistoje En-
cyclopedia of Arts, jis rasé apie i$ antinataralistiniy tapytojy labiausiai i$siskiriantj Mi-
kalojy Ciurlionj, kuris pirmasis atsisakes bet kokio siuZeto ir i$raiskos ieskojes linijoje
bei spalvoje, nukreiptoje j muzikg®. Lietuvoje apie Ciurlionio jtaka Kandinskiui ir
netiesioginj Sios jtakos poveikj Vakary moderniam menui ne kartg i§samiau kalbéjo
Rannitas, Gabriela de Millia, Vytautas Landsbergis, Antanas Andrijauskas, kiti moks-
lininkai.

Taciau uz pirmojo abstrakcionisto titulo priskyrima Kandinskiui, Hoélzeliui ar
Ciurlioniui $iandien kur kas svarbiau tai, kad turime tokio masto figtirg, dailininka,
siekusj novatorisky tiksly ir Zengusj lygia greta su moderniojo meno pionieriais Bau-
hauzo déstytojais Klee, Kandinskiu ir Ittenu tuo metu, kai, Sofijos Kymantaités-Ciur-
lionienés Zodziais (1908) tariant, ,Lietuvoje pradeda rasties dailé, [...] Lietuvoje pra-
deda rasties kultiira“” ar ,,[v]os vos atbéga pirmieji ausros spinduliai“s®. Dauguma
tyrinétojy mini filosofinj Ciurlionio pozifirj, misticizma, panteizmg ir lyg sutare ak-
centuoja dvasinguma. Taciau kaip suprasti ar greic¢iau interpretuoti tokig asmenybés
savybe kaip dvasingumas, jei $iandien §i savoka tapo nuvalkiota, spekuliatyvia ir mi-
gloto turinio? Anot Rannito, ,Ciurlionis dailininkas iSauges i§ mistinio ir kosminio
gamtovaizdZio suvokimo, laisvines kirybg i§ empiriniy formy ir suteikes jai metafizi-
ne dimensijg. Jo karybos verté gludinti vidinéje prasméje, mistiniame momente>.

Kandinskio, Klee, Itteno spalvos sampratoms svarbi judesio ir judéjimo (spiritus
movens) metaforika, pacig metaforg suprantant ne kaip sgvoka, bet kaip veiklg, kurios
56 Visg citata i§ Encyclopedia of Arts (NY, 1946, p. 874) pateikia Stasys Yla, M. K. Ciurlionis: kuréjas
ir Zmogus, 2-asis leidimas, Vilnius: Vyturys, 1992, p. 349.

57 Citata i§ Sofijos Ciurlionienés-Kymantaités straipsnio istraukos in: Mikalojus Konstantinas
Ciurlionis, Laiskai Sofijai, sudaré Vytautas Landsbergis, Vilnius: Vaga, 1973, p. 14.

58 Ibid., p. 106.

59 Stasys Yla, op. cit., p. 373.
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metu atsiveria autentiska realybé. Be Nietzsche’s, filosofavimg vadinusio ne mastymu,
o 3okiu®®, gyvenimo filosofijos, $iam tyrimui pasitelkiamos prieigos artimos tokiems
filosofams kaip Merleau-Ponty, kuris filosofinius klausimus traktuoja kaip nuolat
kintanc¢ig miisy gyvenimo, istorijos dalj, kai kontekstas nepriimamas kaip duotas, bet
i ji atsigreziama siekiant uzc¢iuopti klausimy istakas, o kartu ir klausianciojo identite-
ta. Filosofija Merleau-Ponty supranta kaip nekeliancia tokiy klausimy ir neduodancia
tokiy atsakymy, kuriais baty galima metodiskai ,,uzpildyti blankus“®*, bet veikiau
kaip atveriancig visus pazinimo klausimus ir panaikinancig skirtj tarp vizijos ir to, kas
matoma, tarp minties ir buvimo, kaip nuolatinj atvirg klausima, abejone, kuri ta¢iau
,kaip tikrumo (certitude) destrukcija néra abejoné“®>. Toks poziiiris labai artimas
Bauhauzo koloristy filosofinéms nuostatoms bei analiziy metodams, kai tarsi atsi-
traukiama, jsiklausoma, idant i§vystum pasaulj ar Batj.

Pasirinktai spalvos fenomeno i$skleidimo perspektyvai artima ir Martino Hei-
deggerio, aukstai vertinusio Klee karybg, ,universalizuota meno ﬁlosoﬁja“63, vieni-
janti pirmtaky idéjas ir atspindinti XX a. kultarai badingg Ryty ir Vakary mastymo
principy susiliejima. Visus buties aspektus atverian¢io meno karinio koncepcija, s3-
veikos (Geviert) arba pasaulio visuotinumo problemika ir net mjslingoji holzwege in-
terpretacija siejasi su Bauhauzo mokyklos menininky teorijomis bei utopiska mani-
festacija sukurti totaly meno kurinj, didzigja dalimi jkvépusia ir spalvos fenomeno
tyrimy pobudi.

Wittgensteino filosofija taip pat artima $iam tyrimy laukui. Wittgensteinas teigia,
kad visada turime klausti: kaip Zitréti | problema, kad ja i$sprestume? Atviro klausi-
mo, tam tikry susiklos¢iusiy aplinkybiy, kintancio konteksto apzvalga leidzia paro-

dyti vieno ar kito fenomeno egzistavimo buadus, nes, anot $io mastytojo, ,néra tokio

6o Frydrichas Ny¢é, ,,Staby saulélydis®, in: Idem, Rinktiniai rastai, sudaré Antanas Rybelis, Vilnius:

Mintis, 1991, p. 7.

61 Maurice Merleau-Ponty, The Visible and the Invisible, USA, Illinois, Evanston: Northwestern

University Press, 1968, p. 105.

2 Ibid., p. 106.

% Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 305.
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dalyko kaip fenomenologija, bet tikrai egzistuoja fenomenologinés problemos“®4.
Siuo savo teiginiu jis veikiausiai nori pasakyti ta patj, ka saké Nietzsche, Heideggeris
ir Merleau-Ponty, kurie vienaip ar kitaip kritikuoja racionalistinj, schematiska, bina-

rinj mastyma, laikydami jj Vakary kultaros prazatimi.

Mokslinis naujumas. Siam darbui pasirinkta spalvos fenomeno Bauhauzo mokyklos
estetikoje tema leidzia i§skirti keleta disertacijos naujumo aspekty. Visy pirma, aktua-
lizuojant estetines Sios mokyklos koncepcijas per spalvos fenomeno apmastyma ne-
klasikinés meno filosofijos kontekste iSryskéja jy reiksémeé bei jtaka dabartinéms meno
praktikoms, be to, tyrimas padeda i$ryskinti vyraujantj teorinj ir meninj diskursg
spalvos klausimu.

Antra, remiantis Bauhauzo iracionalisty Kandinskio, Klee, Itteno sintetinémis te-
orijomis bei jy i§skleidimu kiekvieno meninéje ir pedagoginéje praktikoje, parodoma
$iandien ypac aktuali vaizduojamyjy ir taikomyjy meny jungtis. Darbe keliama hipo-
tezé, kad tie patys neklasikinés meno filosofijos jkvépti meniniai principai bei pedago-
giniai modeliai gali bati sékmingai taikomi ir jvairiy sric¢iy dizaine bei tapyboje ar ki-
tose vaizduojamyjy meny praktikose.

IS to iSplaukia treciasis aspektas — parodomas $iandien ryskéjantis dviejy atskiry
Zinojimo tipy persidengimas: Zinojimo, kaip (Knowing How), i kurj nurodo meno
praktika ar veiksmas, ir Zinojimo, kad (Knowing That), pastarajj interpretuojant kaip
gebéjimg teoriskai artikuliuoti.

Ketvirta, spalvos teorijy ir praktikos sintezés jvairiy galimybiy kompleksiné anali-
zé, kuriai iSskleisti pasirinktas Bauhauzo mokyklos modelis, leidZia tiesiogiai paliesti
dar vieng ypac aktualy, Lietuvoje naujq ir daug diskusijy bei abejoniy keliantj meninio
tyrimo (artistic research) klausimg. Atlikta teoriniy Kandinskio, Klee, Itteno, Alberso
koncepty analizé bei apzvalga parodo, kaip skleidési empiriniy plastiniy spalvos feno-
meno tyrimy taikymas Bauhauzo ir Black Mountain koledZzo meninése praktikose, ir
leidzia $iy autoriy veikla jvardyti kaip meninius tyrimus.

IS to kyla penkta: Kandinskio, Klee, Itteno, Alberso meniniy koncepcijy, kaip su-

teikianciy pagrindg naujoms meno formoms atsirasti, aktualizavimas.

64 Ludwig Wittgenstein, Remarks on Colour, Oxford: Basil Blackwell, 1978, p. 58.
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Sesta, Bauhauzo mokyklos teoretiky bei praktiky iskelty problemy ir spalvos feno-
meno sklaidos aptarimas remiantis tarpdalykinémis strategijomis leidzia i$ryskinti
iskeltai problemikai aktualius aspektus i§ miisy Salies perspektyvos — brézti jungiama-
ja grandj tarp Klee, Kandinskio ir Ciurlionio spalvos sampraty. Tokia sasaja galimai

atveria naujg probleminj laukg ¢iurlionistikos tyrimuose.

Mokslinio darbo aprobacija ir pritaikomumas. Disertacijoje i§déstyta gausi spalvos
fenomeno analizei, Bauhauzo dizaino mokyklai ir jos koriféjams skirta medziaga gali
bati panaudota toliau tyrinéjant jvairias teorines ir praktines spalvos problemas. Di-
sertacija gali sékmingai atlikti Svie¢iamajg funkcijg, pateikiamos Zinios apie spalvos
fenomeng gali bati panaudotos skaitant paskaitas placiajai visuomenei. Taip pat tyri-
mas gali bati pasitelkiamas pedagoginiam darbui, déstant pamatines dailés studijy
disciplinas, skelbiant monografijas, rengiant jvairias meno discipliny déstymui svar-
bias metodines priemones.

Darbo autoré $ia tema yra paskelbusi publikacijy jvairiuose moksliniuose leidi-

niuose®s.

85 Sarasas pateikiamas psl. 281.
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Pirmoji dalis
BAUHAUZO SPALVOS SAMPRATA.
RYTIETISKOS JTAKOS VAKARU DIZAINE

I.1. Modernistinés spalvos sampratos teorinés istakos

Vakary dizaino istorijoje i$skirtiné vieta priklauso Bauhauzo mokyklai (1919-1933),
kurios $alininkai klojo teorinius ir praktinius $ios svarbios meno srities pamatus.
Kompleksiskai analizuojant novatorisky Bauhauzo mokyklos spalvos teorijy atsiradi-
mo aplinkybes, tarsi savaime i$nyra XXI a. ypatingg aktualumg jgaunantys konceptu-
altis tradicinés estetinés teorijos virsmai, apnuoginantys jos sasajas su neklasikinés
meno filosofijos bei Ryty Azijos tauty estetinémis idéjomis. Bauhauzo $alininky spal-
vos teorijos, zenklinan¢ios naujos modernistinés estetinés teorijos ir dizaino meninés
praktikos laipsniska jsigaléjimg, isiskleidzia Vokietijoje tuoj po Pirmojo pasaulinio
karo. Tuo metu vyraujancios pralaiméjimo, depresijos nuotaikos badingos ir amziy
sandiiroms — seno pasaulio baigtj lydinciai rezignacijai susipinant su rytdienos viltimi
bei vertybiy perkainojimu.

Patyrus karo baisumus, griuvus ekonominiam bei kultiiriniam gyvenimui, moder-
nistinis menas persisemia Dievo mirties bei Vakary saulélydzio nuotaikomis, i$silie-
jusiomis euforisku priesiskumu tradicinéms Vakary civilizacijos vertybéms, nusisto-
véjusiems klasikinés estetikos ir meno principams. Kaip prieSpriesa iSsisémusiai,
iSblésusiai klasikinei estetikos ir meno tradicijai ryskéja naujy stabiliy humanistiniy
idealy ieskojimas, atsisukama j Ryty tauty estetikos ir meno tradicijas. Kita vertus,
veikiant revoliucingoms Friedricho Nietzsche’s estetinéms idéjoms modernistiniame
mene atgimsta genijaus kultas su kitokia — ekspresyvia, vitaliSka, netgi revoliucinga,
mai$tinga — emocinés spalvos galios samprata bei naujy spalvinés saviraiskos formy
paieS$komis. I$ ¢ia kyla ankstyvosioms klasikinio modernizmo kryptims - fovizmui,
ekspresionizmui, futurizmui, abstrakcionizmui, orfizmui ir kitoms budingas emocio-

nalios spalvos galios sureik§minimas.
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Véliau, 1963-iaisiais, Bauhauzo jkaréjas Walteris Gropiusas, retrospektyviai ap-
zvelgdamas nueitg kelig, rasé, jog originali idéja kilusi i§ degancios vilties pastatyti kg
nors nauja ant iy peleny®®. Perfrazuojant modernizmo ideologijos jkvépéja maistin-
gaji Nietzsche, galima pasakyti, jog XX a. pirmieji deSimtmeciai buvo itin dékingas
laikotarpis ne tik modernistinio genijaus pasirodymui ,,vidurdienio“ valanda, bet ir
naujam pastarojo kuriamam menui, kuriame ryskéja esminés slinktys: pradeda-
mos pamatiniy tapybos elementy - spalvos ir formos - naujy teoriniy interpretacijy
paieskos.

Dabar ne maziau sudétingos formos problemos sgmoningai iskeliamos uz $io tyri-
mo lauko riby, o pagrindinis démesys sutelkiamas j spalvos fenomeno interpretacijas
zymiausiy Bauhauzo mokyklos atstovy koncepcijose.

Bauhauzo spalvos estetiné teorija — daugybés skirtingy estetikos ir meno tradicijy
sintezés rezultatas. Sios teorijos istaky galima ieskoti Jenos romantiky ir Goethe’s
spalvos teorijos atskirus aspektus plétojanciy neklasikinés meno filosofijos atstovy
Schopenhauerio ir Nietzsche’s koncepcijose, jy ir Azijos estetiniy teorijy poveikio su-
ponuoty spontaniskos krypties klasikinio modernizmo lyderiy karyboje. Taciau, gvil-
denant sudétingas Bauhauzo spalvos teorijos genezés problemas, verta prisiminti ir
spontani$koms Ryty bei Vakary meno teorijoms oponavusiy, kartu dirbusiy raciona-
liy, analiti$ky architekty (Gropiuso, Hanneso Meyerio) idéjy poveikj.

Analizuojant pamatinius Bauhauzo spalvos teorijos principus, pirmiausia j akis
krinta akivaizdiis jos ry$iai su neklasikine meno filosofija, taip pat - Zavéjimasis bu-
dizmu, kiny, japony estetikos ir meno tradicijomis. Sitai biidinga intelektualams bei
modernistinés krypties tapytojams (Vasilijui Kandinskiui, Pauliui Klee ir Johannesui
Ittenui), scenografams, tekstilés, sporto, $okio, taip pat priestaringai vertinamiems
tarpdisciplininio meno atstovams (Gertrud Grunow). Radikali kasdienio gyvenimo
modernizacija, naujos bendrabavio idéjos, madingos Azijos estetikos ir meno teori-
jos, kitokia kiinisSkumo samprata, ezoterinés teorijos, motery emancipacija, vitaliskas
eksperimentavimas bei ekscentriski vakaréliai lyg seismografai atspindéjo amziaus

dvasig®, kélé nevienareik$mius jausmus amzininkams ir placiai iSgarsino mokykla.

%6 Jeannine Fiedler, Peter Feierabend, Bauhaus, Germany: Tandem Verlag GmbH, 2006, p. 10.

67 Ibid., p. 22.
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Konceptualiy Bauhauzo pazitry skalé varijavo nuo fovizmo, ekspresionizmo, ku-
bizmo, futurizmo, abstrakcionizmo, orfizmo, pabréztinai metafiziniy (nataralistinés
pakraipos siurrealisty Maxo Ernsto, metafizinés Giorgio de Chirico tapybos) ir iracio-
nalistiniy teosofiniy (Itteno, Kandinskio, Klee, Lyonelio Feiningerio, Oskaro Schlem-
merio) estetiniy principy iki paprasc¢iausios technofunkcionalistinés spalvos vizijos,
kaip kad L4szl6 Moholy-Nagy ir Hanneso Meyerio atveju®®. Nepaisant drastiskai be-
siskyrusiy spalvotyriniy koncepcijy, pedagoginiy programiniy nuostaty bei asmeny-
biy charakteriy ir savity keliy suvokiant spalvos svarbg dizaino estetikai, $is spalvos
funkcijy jvairovés stichiskos sklaidos kelias, iSry$kéjes tiek neklasikinés arba iraciona-
listinés meno filosofijos (Schopenhaueris, Nietzsche, Henri Bergsonas) sekéjy teorijo-
je, tiek modernistinio meno praktikoje, buvo nepaprastai sékmingas.

Pagrindiniai Bauhauzo spalvos problemas gvildene teoretikai Ittenas, Kandinskis,
Klee tyrinéti spalvos fenomeno ir jos emocinio poveikio galimybes atéjo i neklasiki-
nés meno filosofijos stipriai paveikto vélyvojo neoromantizmo, issiskleidusio simbo-
lizmo pavidalu. Véliau jie peréjo fovizmo, ekspresionizmo, abstrakcionizmo ir kity
jtakingy modernistinio meno kryp¢iy ieskojimus ir neretai netiesiogiai polemizavo su
spontani$koms modernizmo tendencijoms oponavusiy Pieto Mondriano ir grupés
»De Stijl“ ieskojimais spalvos srityje. Vadinasi, savaip tirdami spalvos fenomena, ne
tik apibendrino asmenine patirtj ir praktinius ieSkojimus dailés srityje, taciau tai ka-
rybigkai perkélé ir j klasikinio modernizmo spalvos problemy sritj. Todél Bauhauzo
mokyklos aplinkoje issikristalizavusiy klasikinio modernizmo idéjy paveikty spalvos
koncepcijy analizé (aktualizacija) dabartinio dizaino plétotei suteikia daug nepapras-
tai vertingos edukacinés, teorinés ir praktinés medziagos, kurig ateityje bty galima
pritaikyti dabartinio dizaino kiirybos proceso studijoms.

Bauhauzo dizaino mokyklos estetinés teorijos prigimtis sintetiné - j vieningg visu-
ma ji siekia sujungti skirtingy kultiros ir meno tradicijy laiméjimus, taip pat susieja
racionalisting, sisteminio bei dialektinio mastymo principais paremtg pasaulio vizija
ir kardinaliai jai prieSinga subjektyvistine, polimorfiska, iracionalig, atvirg ir neisbaig-
ta neklasikinés meno estetikos koncepcija. Sios antrosios - zaidybiskos, dinamiskai
traktuojancios kiirybg ir sgmonés procesy sudétinguma ar net nepazinumg akcentuo-

68 Ibid., p. 25.
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jancios koncepcijos pagrindu suformuotos Kandinskio, Klee ir Itteno spalvos feno-
meno interpretacijos, kuriy esminis principas - spalvy sgveikos kaip pasaulio patyri-
mo budo supratimas.

Sias teorijas galéty aktualizuoti naujas zvilgsnis j spalvos meninés israiskos gali-
mybiy panaudojimo dizainui aspektus, parodant jvairias psichologines, su estetinio
suvokimo problemomis susijusias jungtis tarp iracionaliy, pasgmoniniy karybos ir
estetinio suvokimo procesy aspekty bei racionalaus formos valdymo, nedarant griez-
tos skirties tarp vadinamuyjy ,grynyjy“ bei taikomyjy meny. Bauhauzo mokyklos
spalvos funkcijy panaudojimo pavyzdys i$skirtinis kaip unikali meninés kirybos
(veiksmo) ir teorijos (mastymo) simbiozé, kurios kritinis apmastymas padeda suvokti
svarbius dabartiniy jvairiy sri¢iy meny plétotés aspektus.

Stipriausia Bauhauzo pusé, kartu ir i§skirtinumas, islaikantis mokyklg $ios srities
akademinio diskurso centre, yra joje dés¢iusiy menininky atliktas darbas, siekiant su-
kurti Gesamtkunstwerk, totaly meno kirinj, jtraukiantj visas disciplinas ir medijas.
Toks organiskos teorijos ir praktikos jungties reikalaujantis tikslas lémé nepaprastai
paveikiy Kandinskio, Klee, Itteno karybiniy schemy bei pedagoginiy modeliy gimi-
ma. Jy spalvos fenomeno tyrimai apémé ir daugelj kity meno pasaulio reiskiniy. Siuos
pedagoginius modelius bei jy variacijas nesunkiai galime pastebéti dabartiniame
meno lauke, atpazinti tiesiogiai — transformuotus ar kaip jkvépimo $altinj.

Neklasikinés meno filosofijos interpretacija gristas Bauhauzo koloristy karybines
teorijas — schemas drasiai galime vadinti metaforiskais meniniais tyrimais, kuriuose
spalvos samprata skleidZiasi kaip glaudi sasaja su vidujybés, nematomumo, nesupran-
tamumo konceptais, aiskinamais muzikos, $okio, ritmo, judesio ir judéjimo metafori-
ka, pacig metaforg suprantant ne kaip sgvoka, bet kaip veiklg, kurios metu atsiveria
autentiska realybeé. Siuo atveju sgvoka yra subordinuota metaforai, o ne metafora s3-
vokai®, metafora yra daugiaprasmé ir nenuspéjama, tad bet kokius vertinimus galime
laikyti tik perspektyvomis, bet kada galin¢iomis atsiverti dar vienu netikétu kampu.

Né vienas i$ §iy trijy autoriy nepateikia aiskiy apibrézimy, kas yra spalva: Kan-

dinskis neneigé, jog praktika, jskaitant ir jo paties, gali skirtis nuo teorijos, Klee laiké

%9 Sarah Kofman, »Metaphor, Symbol, Metamorphosis®, in: The New Nietzsche: Contemporary Sty-

les of Interpretation, edited by David B. Allison, London: MIT Press, 1994, p. 207.
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nepriimtinu vieno kurio meninio fenomeno pirmumg pries$ kitus, Ittenas kalbéjo apie
subjektyvaus, intuityvaus, vaikams jprasto spalvos suvokimo lavinimg. Bauhauzo ko-
loristams badingas tyrimo kaip atviro klausimo modelis — nuolat improvizuojant, pa-
rodomos fenomeno raiskos galimybés. Psichologiniai spalvos suvokimo principai at-
siskleidzia jy meninése schemose, visumoje, sudarytoje i§ pie$iniy, dienorasciy,
pedagoginiy uzrady bei aiskinanciy teorijy. Sj aiskinima galime palyginti su paskuti-
niame Ludwigo Wittgensteino veikale Pastabos apie spalvg (Bemerkungen iiber die
Farben, 1950), paradytame kaip Goethe’s Spalvy teorijos (Zur Farbenlehre, 1810) kri-
tika, pateikta mintimi, jog kiekviename rimtame filosofiniame klausime jsisaknijes
neapibréztumas, o visuotinai priimtas kriterijus, kuriuo remdamiesi galétume nusta-
tyti, kas yra spalva, neegzistuoja’®. Wittgensteinas teigia nebandantis sukurti spalvos
teorijos, bet siekia iSdéstyti ar nustatyti tam tikra spalvos koncepty logika”": ,A$ ¢ia
nesakau (kaip kad Gestalt psichologai), kad baltos spalvos jspiidis kyla tokiu ir tokiu
badu. Grei¢iau klausimas tikslesnis: kokia $ios i$raiskos reikémé, kokia $io koncepto
logika?“’* Tokia mastysena priartina jo teorija prie Bauhauzo koloristy tyrimy, ku-
riuose vizualine menine kalba neretai pasakoma ar parodoma tai, kg kalba, sakiniams
daznai svyruojant tarp logikos ir empirikos ar patyrimo ir taip nuolat kintant jy pra-
smei, pasirodo negalinti i$reiksti.

Aigkinantis Bauhauzo mokykloje issiskleidusius spalvos sampratos estetinius ir
psichologinius aspektus, siekiant uzéiuopti trijy reprezentatyviausiy ,,koncepty logi-
ka“, butina aptarti pagrindiniy $ios mokyklos atstovy teorines ir metodologines nuos-
tatas. Kaip désninguma galima i$skirti visiems trims autoriams didele jtakg dariusig
neklasiking meno filosofijg ir Ryty Azijos krasty filosofija, daile, poezija. Vieno jtakin-
giausiy modernistinio meno koriféjy Kandinskio démesys Rytams visiskai suprantamas,
diskutuodamas su kolegomis nuolatos pabrézdavo savo rytietiska kilme, teigdavo,
kad jis, kaip rytietis, pirmiausia masto vaizdiniais. Cia verta priminti, kad jo protéviai
buvo turtingi buriatai, kile i§ Uzbaikalés, Kiachtos, pagrindinio prekybos tarp Rusijos
ir Kinijos centro. Tikriausiai rytietiska kilmé taip pat buvo viena priezasciy, skatinusiy
7® Ludwig Wittgenstein, Remarks on Colour, Oxford: Basil Blackwell, 1978, p. 17.
71 Ibid., p- 24.

72 Ibid., p- 32.
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Kandinskj aistringai dométis Rytais, o tai persidavé ir daugeliui §j ekspresionizmo ir
abstrakcionizmo lyderj supusiy dailininky (ypa¢ Klee). Rytietiskosios estetikos ele-
mentai jsitvirtina Bauhauzo spalvos teorijy branduolyje ir tampa neatsiejama garsiau-
sios XX a. dizaino mokyklos spalvos sampratos dalimi.

Kita vertus, Bauhauzo spalvos teorija ar grei¢iau teorijy blokas susiformavo i$
jtampos tarp dviejy prie$ingy metodiniy lauky - racionalaus ir iracionalaus. Moky-
klos jkiréjas Gropiusas bei vadovai Hannesas Meyeris ir Ludwigas Miesas van der
Rohe buvo analitiski architektai, ta¢iau dirbo kartu su tapytojais, vadinamuoju ,,iraci-
onalisty flangu®, kuriam priklauso Bauhauzo spalvos teorijy autorysté. Pastarieji pa-
rasé pagrindinius tiesiogiai ir netiesiogiai su spalva susijusius veikalus. Paradoksalu
tai, kad nors architekty ir $iy trijy tapytojy filosofinés nuostatos drastiskai skyrési,
batent Klee, Ittenui ir Kandinskiui Bauhauzo mokyklos vadovai patikéjo déstyti labai
svarby jvadinj paskaity kursa. Sio kurso metu kartu su mokiniais jie sukiiré jtaigia
spalvos fenomeno suvokimo strategijg, taiké tuo metu novatoriskas, neakademines
déstymo metodologijas bei Vakary estetinés tradicijos pozitriu netradicines karybos
proceso technikas. Nors déstyti Bauhauze buvo pakviesti buitent dél kitokio poziirio,
jis tapo ir tarp tapytojy bei architekty ryskéjusios konfrontacijos priezastimi. Po konf-
likto i§ Bauhauzo 1923 m. pasitrauké Ittenas, kontraversiskiausia figaira, 1931-aisiais
iséjo Klee. Kitaip tariant, metafiziniai, teosofiniai, iracionalas jsitikinimai susikirto su
technofunkcionalistine architekty mokyklos vizija. Mokyklos ideologija oficialiai de-
klaravo technologing kryptj, tac¢iau praktika rodo priesingai - Bauhauzo ,,iracionalis-
tai“ ne tik aktyviai reiskési kaip menininkai, bet ir uzémé vyraujancias teorines ir pe-
dagogines pozicijas.

Nors tiesioginé jy veikla Bauhauze nutriko, biitent tapytojy sukurtg kurso modelj,
kurio pagrindas — formos ir spalvos sgveika, véliau perémé dizaino mokyklos visame
pasaulyje. Tad paradoksas vis dar veikia — oficialios Bauhauzo programos nepaisiusiy
tapytojy sukurti metodai sulauké didziausios sékmés. Turbut paskutiné sintetiné
spalvos teorija, grista neklasikine meno filosofija bei Ryty krasty meno estetine tradi-
cija, yra tapytojy Klee, Itteno ir Kandinskio indélis j dizaino disciplinos raidg. Tokia
interpretacija atveria galimybes naujai $ios problemos artikuliacijai bei jZvalgoms.
Galima ne tik argumentuoti riby tarp skirtingy discipliny issitrynima, bet, tiriant

psichologinius Bauhauzo spalvos koncepto suvokimo aspektus, jmanoma atsekti
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nuoseklig Ryty krasty estetikos linija iki pat $iy dieny, analizuoti, kokj poveikj toks
spalvos suvokimas daro dabartinéms spalvos teorijoms, kuriose ir Siandien akivaizdi
Bauhauzo spalvos teorijos jtaka. Sios teorijos aktualumg patvirtina ir XXI a. atlieka-
mos teorinés apzvalgos bei psichologiniai estetiniai eksperimentai (kaip, pvz., Thomo
Jacobseno 2004-yjy tyrimas Leipcige’?, atliktas remiantis Bauhauzo formos ir spalvos
sgveikos idéja).

Mokslininkai sutinka, kad aptariamy Bauhauzo mokyklos atstovy programinés fi-
losofinés ir estetinés nuostatos kupinos priestaravimy. DidZiausiu paradoksu laiko
tai, jog kirybines amato dirbtuves architektai skyré industriniams prototipams i$vys-
tyti: geometrijg pasitelké kaip manomg masiny kalbg, kuri turéjo simbolizuoti masine
produkcija, taciau $io ,masinés produkcijos efekto“ sieké ranky darbu.

Bauhauzo mokyklai nepavyko sukurti vieningos meninés kalbos ir vieningos in
corpore spalvos teorijos, ta¢iau su tam tikromis iSlygomis neabejotinai galime kalbéti
apie konkrety, nesunkiai atpazjstama sintetinés spalvos teorijos modelj. Nuo visy tri-
ju pagrindiniy Kandinskio, Klee ir Itteno koncepcijy iskilimo laiky praslinkus dauge-
liui desimtmeciy, anksc¢iau sureik§minti $iy Bauhauzo mokyklos atstovy spalvos teo-
rijy skirtumai pribléso, o panasumai émé ryskéti — ypac kity teorijy kontekste. Todél
jtampa tarp dabartinio dizaino (racionalios disciplinos) ir vaizduojamyjy meny tarsi
iSnykusi, skirtingas prieigas galima aptikti tik detalése. Svarbu ir tai, kad specifiné
Bauhauzo spalvos teorija susiformavo kaip dviejy prieSingomis nuostatomis pagrijsty,
taciau j ta patj tiksla orientuoty (bent jau 1919-yjy manifeste) veikly rezultatas. ]
klausimg, kokios buvo Kandinskio, Klee ir Itteno filosofinés nuostatos, oponavusios
racionaliai, logocentrinei architekty mokyklos vizijai, galima atsakyti vienareik§mis-
kai. Iracionaly, teosofinj, metafizinj, Zaidybiska tapytojy poziirj formavo stipréjanti
Azijos krasty estetikos ir dailés tradicijy jtaka: daoizmo, budizmo, ¢an, dzen, o Itteno
atveju - mazdeizmo studijos, kiny bei japony klasikiné poezija, taip pat ty krasty vaiz-

duojamyjy meny raiska.

73 Thomas Jakobsen, ,,Kandinsky’s Color - Form Correspondence and the Bauhaus Colors:

An Empirical View®, Leonardo, Vol. 37, 2004, Nr. 2, p. 135-136.
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I.2. Weimaro ekspresionizmas

Bauhauzo mokykla tyrinétojy laikoma ,jtakingiausiu eksperimentu’4 XX a. meno
edukologijoje. Si mokykla (1919 m. jkurta Weimare, 1926 m. perkelta j Dessau, iki
uzdarymo 1933 m. veikusi Berlyne) buvo alternatyva ir opozicija XIX a. vaizduoja-
myjy meny akademijy pedagogikai. Bauhauzo jkaréjas ir pirmasis vadovas architek-
tas Walteris Gropiusas kélé ambicingus tikslus — ideologiné Bauhauzo programa ir
estetika turéjo tapti nauju reiskiniu, fenomenu, iSsprendzianciu ligtolines meno edu-
kacijos problemas. Gropiusas tikéjosi panaikinanti skirtumg tarp ,,aukstojo“ ir taiko-
mojo meno, vaizduojamyjy meny bei architektiiros ir kartu i§spresti bedarbystés pro-
blema, kai genialus meno akademijos auklétinis atsiduria gatvéje be pajamy, nes jo
issilavinimui truksta praktiniy jgadziy ir jis neatitinka laikmecio”>.

Bauhauzas ir $iandien iSlieka daznai kopijuojamu, bet neprilygstamu edukacinés
jstaigos modeliu. Vokietijos nacionaliniai socialistai uzdarydami mokyklg priverté
zymiausius Bauhauzo intelektualus bégti i JAV, Kinijg, Soviety Sajungg, Sveicarijg ir
Palesting, taip nesamoningai padédami mokyklos idéjoms pasklisti po visg pasaulj.
Pavyzdziui, Jungtinése Amerikos Valstijose daug $ios mokyklos ,,tremtiniy“ dirbo ap-
imti tos pacios dvasios: Gropiusas ir Breueris Harvarde, Moholy-Nagy ,Naujajame
Bauhauze“ Cikagoje, Josefas Albersas Black Mountain koledze Siaurés Karolinoje.
Net pacioje Vokietijoje buvo sekéjy, tesian¢iy Bauhauzo idéjas, kaip antai Ulmo di-
zaino mokykla (Hochschule fiir Gestaltung Ulm (HfG Ulm)).

Bauhauzo parodos, tokios kaip MOMA NY 1938/39, ir nesuskaic¢iuojamos publi-
kacijos jvairiomis kalbomis placiai paskleidé mokyklos slove, ji tapo legenda, taciau
tarptautiné akademiné reakcija ne visada buvo pozityvi jos atzvilgiu. Pasak Kathleen
James-Chakraborty, nuo 1960 m. modernizmo kritika taip pat buvo nukreipta prie$

griezta, funkcionaly Bauhauzo dizaino asketiSkuma. Kad ir kg laikytume atskaitos

74 Kathleen James-Chakraborty, ,Introduction®, in: Idem, Bauhaus Culture: From Weimar to the
Cold War, USA, Minneapolis: University of Minnesota Press, 2006, p. XI.

75 Boris Friedewald, Bauhaus, Germany, Munich: Prestel Verlag, 2009, p. 7.
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tasku, sekéjus ar opozicija, Bauhauzas visada buvo suprantamas kaip homogeniska
visuma, nors $i kontraversiska dizaino mokykla niekada tokia nebuvo’®.

Ne atsitiktinumas, kad Bauhauza jsteigé architektas. Architekttra, kaip ,visy
meny motina®, buvo ideali disciplina iliustruoti Gesamtkunstwerk idéja trijose di-
mensijose. Norédamas buiti ar¢iau mokiniy ir pademonstruoti pavyzdj ,,medziagoje®,
Gropiusas netgi savo paties biurg jrengé Bauhauze. 1919 m. savo kolegos architekto
Henry van de Velde’s i§ Weimaro Meny ir amaty mokyklos (Weimar Kunstgewerbes-
chule) jis buvo paskirtas pirmuoju Bauhauzo direktoriumi. Neretai Bauhauzas vie-
nareik$miskai tapatinamas su dizaino ir architektiros disciplinomis. Tokig reik§me
suponuoja ir programinis mokyklos pavadinimas’’, ta¢iau svarbu pastebéti, jog archi-
tektiros skyrius buvo jkurtas tik 1927 m. Hanneso Meyerio”®. Ankstyvuoju Weimaro
periodu jgyvendinti tik du architektariniai projektai - Georgo Muche’s namas (Ver-
suchshaus am Horn) ir Somerfeldo Villa Somerfeld (arch. Gropiusas ir Meyeris).

Nors Laimuté Cieskaité-Brédikiené kaip vaisingiausius Bauhauzo gyvavimo metus
jvardija 1925-1932-uosius, Desau laikotarpj’®, spalvos teorijai ypa¢ svarbus pradinis
mokyklos etapas nuo jsikiirimo iki 1923 m., kurj salygiskai galime pavadinti ,ekspre-
sionistiniu®. Tuo metu vyke priestaringi procesai buvo tarsi lemtingas fonas, aplinky-
biy, dél kuriy susiformavo butent toks Bauhauzo spalvos teorijy blokas, visuma. Pir-
maisiais Bauhauzo gyvavimo metais sukurti mokyklos studenty darbai tyrinétojy
apibudinami kaip ,,bylojantys ekspresionistine kalba, ryskiy spalvy ir turintys spiritu-
alistiniy asociacijy“*°. Ekspresionistiné estetika ir plastika Gropiusui buvo tarsi naujy
meniniy formy, ,naujo pasaulio® pradzios iSraiska, architektas labai Zavéjosi jauny
ekspresionisty dailininky karta, ypac susijusiais su ekspresionistinés krypties Berlyno
galerija ,,Sturm®. Sioje galerijoje darbus pristaté (arba jie buvo publikuoti to paties

76 Ulf Meyer, Hans Engels, Bauhaus-Architecture: 1919-1933, Miinchen: Prestel Verlag, 2001, p. 15.

77 Bau - vok. gali turéti skirtingas reikimes: pastatas, konstrukcija, architektira, apsistoti, jsikurti.

Haus - vok. namas.

78 Ulf Meyer, Hans Engels, op. cit., p. 14.

79 Laimuteé Cieskaite-Bredikiené, Dizaino raida nuo Morriso iki Morrisono, Vilnius: Vilniaus dailés

akademijos leidykla, 2008, p. 166.

80 Boris Friedewald, op. cit., p. 6.
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pavadinimo leidinyje Der Sturm) Ittenas, Lyonelis Feiningeris, Lotharas Schreyeris,
Georgas Muche, Oskaras Schlemmeris, Klee ir Kandinskis - visus juos Gropiusas pa-
kvieté déstyti Bauhauze.

Cieskaité-Brédikiené $j Gropiuso zingsnj vadina paradoksaliu ir taip tikrai atrodo
i§ pirmo zvilgsnio: ,Savotiskas paradoksas, kad Gropius, skelbdamas architektirg
kaip siejancig visus menus, | mokykla dirbti pasikvieté vaizduojamojo meno avangar-
do atstovus, kurie j meng zvelgé placiau nei akademisku zvilgsniu, buvo kupini naujy
idéjy.“** Taciau, atsizvelgiant j to meto Gropiuso paziiiras, interesus, tai galima laikyti
ir visai nataraliu veiksmu. Viena vertus, tapyba jam asocijavosi su karybiskumu ir
laisva valia, tapytojai atrodé galj laisviau rinktis priemones, kurios santykinai pigesnés
nei kity taikomuyjy meniniy specializacijy atstovy, taip pat tapytojai, jo nuomone,
maziau priklausomi nuo uzsakovo diktato nei architektai.

Kita vertus, Gropiusui imponavo jtakingo kolegos architekto Bruno Tauto pazia-
ros: pats visg gyvenimg tapes, doméjesis spalva, Bruno ragino architektus studijuoti
,Nnaujaja tapyba“*?, spiritualistines Kandinskio kompozicijas. Pastangos formuoti ki-
tokig menine raiska nei ankstesné turéjo ir politinj atspalvj, naujasis menas ano meto
Weimare tapatintas su kova uz naujajg respubliky. Pirmaisiais mokyklos metais Gro-
piusas suteiké reik§mingas pedagogines pozicijas septyniems i$ astuoniy j Bauhauzg
pakviesty tapytojy, tikédamasis, kad $ie padés suformuoti mokyklos krypti, ,,veida®,
kuris ne tik darys jtaka meno supratimui Vokietijoje, bet ir formuos visuomenés po-
ziarj j kultarg apskritai. Kartu su Bruno Tautu, poetu ekspresionistu bei novelistu
Paulu Scheerbartu ir meno kritiku Adolfu Behne, vienu ryskiausiy ekspresionizmo
$aukliy, Gropiusas vadovavo ,Arbeitsrat fiir Kunst, tapytojy, architekty, skulptoriy
ir rasytojy, 1918-1921 m. gyvenusiy Berlyne, sajungai, siekusiai suvienyti skirtingy
meno Saky atstovus ir to meto meno tendencijas priartinti prie placiosios visuome-
nés, smerké meno elitarizmg. Jis tikéjosi dramatiskai perzengti praeitj, radikaliai nu-

traukti bet kokius rysius su praeities struktiromis ir sistemomis, nes ,kapitalizmas ir

81 Laimuté Cieskaité-Brédikiené, op. cit., p. 165.

82 Rose-Carol Washton Long, ,From Metaphysics to Material Culture. Painting and Photography
at the Bauhaus®, in: Kathleen James-Chakraborty, Bauhaus Culture: From Weimar to the Cold

War, p. 44.
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galios politika prislopino misy kartos karybiskumg [...] intelektualiné burzuaziné
senojo rezimo visuomené — abejinga ir nuobodi, be vaizduotés, arogantiska ir blogai
iglavinta - pasirodé esanti nepajégi reprezentuoti Vokietijos kultiirg“®.

Akademizmas, Vakary estetikos tradicija gristas mimetinis menas Gropiusui ir jo
bendrazygiams jkiinijo praeities $mékla, kuriai jveikti buvo reikalinga nauja meniné
raiska, kitokie déstymo metodai ir idéjinis pagrindas — nauji konceptai. Garsiausiu
konceptu galime pavadinti Gesamtkunstwerk idéja, kurig Bauhauzo interpretatoriai
suprato skirtingai (Sio termino autorysté priskiriama vokie¢iy romantikams, véliau jj
perémé Wagneris, savo dramose siekes meny sintezés). Kandinskis pasiilé prelimina-
ry Gesamtkunstwerk apibrézima pjeséje ,,Geltonas garsas“, publikuotoje 1912 m. Mé-
Iynojo raitelio almanache (Almanach Der Blaue Reiter), kurioje kalba, daina, judéji-
mas, formos ir spalvos buvo laisvai derinamos®. Jis tikéjo, kad ateities meno formos
sujungs ir pranoks visas individualias medijas bei sukurs didinga sintez¢. Gropiusas
turéjo mintyje labiau apciuopiamg interpretacija: Gesamtkunstwerk turéjo jkanyti
pastatas, kuriame dél bendro tikslo susiburty daugybé talenty, baty sutelkti jvairiy
sriciy atstovy jgadziai.

Sis pavyzdys gali akivaizdZiai iliustruoti Bauhauzo tapytojy ir architekty pozitirio
skirtumus, nes nors Kandinskio ir Gropiuso tikslai i$oriskai buvo labai panaéﬁsgs, ta-
¢iau meninés koncepcijos skyrési. Nepaisant nuomoniy, pazitry ar filosofiniy nuos-
taty skirtumy, Bauhauzo studentai ir déstytojai tuo metu laikeési solidariai. Susivieny-
ti, drasiai vieSumoje deklaruoti savo identitetg ir siekti pripazinimo verté ir i$orinis
spaudimas - Bauhauzas buvo jtrauktas j politinj konfliktg kaip ir visa Weimaro Res-
publika. Mokykla tapo jtakingu meno, laisvos minties ir kultaros centru.

Pasak Ulfo Meyerio, Bauhauzo idéjos ir pacios institucijos suvokimas neatsieja-
mas nuo pirmojo mokyklos vadovo Gropiuso ,,propagandos®, tai, kaip $iandien su-

prantame Bauhauza, didZigja dalimi yra jo nuopelnas. ,Néra reikalo eiti toliau uz

83 Gropiuso citata in: Ibid., p. 45.
84 Frank Whitford, Bauhaus: World of Art, London: Thames and Hudson Ltd, 1984, p. 95.
85 Ibid., p. 96.

52



Tomo Wolfe’o® polemika From Bauhaus to our House, kad pamatytume, kokia stipri
buvo ir tebéra Gropiuso propagandos jtaka ir kaip stipriai ji formavo Bauhauzo
suvokima.“®7

Kai 1928-aisiais Gropiusas atsistatydino, Bauhauzo architektirine kryptj plétojo
Hannesas Meyeris, kuriam riipéjo socialiniai pastato aspektai, masiy poreikiai, o ne
»keleto prabangoje gyvenanciyjy“ interesai. Architektaros skyriui vadovavo krasto-
vaizdininkas (urban planner) Ludwigas Hilberseimeris, sulaukes astrios Bauhauzo
menininky reakcijos dél pozicijos, esa architektiira negali biti grynai estetinis proce-
sas, neturi teisés egzistuoti kaip emocingas menininko performansas.

Paskutiniajam Bauhauzo direktoriui Miesui van der Rohei architektara buvo prio-
ritetiné sritis, tad ir Bauhauze didziausig démesj jis stengési skirti architektiros ir in-
terjero dizaino kursams. Kai 1932-aisiais Bauhauzas Dessau buvo uzdarytas, Miesas
van der Rohe dar $eSerius metus tesé veiklg buvusioje telefony gamykloje Berlyne -
Steglitze, kol 1933-iaisiais naciai priverté jj uzdaryti mokykla ir skyrius buvo isfor-
muotas.

Visy mokyklos vadovy pozitris j edukacijg ir mokyklos strategija skyrési, moky-
klos programa apémé platy discipliny diapazong, joje dirbo jvairiy sri¢iy menininkai,
todél klaidinga suprasti Bauhauza kaip tam tikrg stiliy ar tapatinti mokyklg su kuria
nors moderniosios architektiiros kryptimi. Pasak Ulfo Meyerio, tokio trumparegisku-
mo pavyzdziu galime laikyti minéta Wolfe’o knyga Nuo Bauhauzo iki misy namy
(From Bauhaus to our House, 1981). Neretai tarp skirtingy mokyklos menininky kon-
cepcijy ir déstymo nebuvo nieko bendra, po Gropiuso iskelta architektaros véliava
vyko visigkai kitokie, prieStaringi meno procesai, skleidési kitos disciplinos. Dél Gro-
piuso jtakos ir $iandien Bauhauzas pirmiausia asocijuojasi su dizainu ar architektura,
taciau net jei suabejotume paties mokyklos jkiiréjo talentu $iose srityse, jo patirtis pa-
sirenkant kolegas ir partnerius nepaneigiama®®.

86 Tomas Wolfe’as kritikuoja Bauhauzg, susiaurina $ig savokga iki architektarinio stiliaus savo kny-
goje Nuo Bauhauzo iki miisy namy (From Bauhaus to our House, 1981). Sig prieftaringai vertina-
ma knyga galima suprasti ir kaip socialing kritika.

87 Ulf Meyer, Hans Engels, op. cit., p. 13.
8 Ibid,
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I.3. Bauhauzo programa

Nuo 1919 iki 1923 m. (kuriais programiné mokyklos ideologija Gropiusui pakeitus
pozitrj pasuko industrinio dizaino link) mokyklai ir tiesiogine, ir perkeltine prasme
vadovavo tapytojai. Nors Gropiusas tikéjo, kad architekttira gali sujungti vizualiuo-
sius menus ir amatg, taip jkvépdama kultirines transformacijas ir poky¢ius, vis délto
tapybg laiké svarbiausia medija karybiskumui lavinti visose meno srityse®®. Tapytojy
sukurtas jvadinis kursas, kurj pirmiausia désté Ittenas, véliau Laszl6 Moholy-Nagy ir
Josefas Albersas, kartu su papildomu formos ir spalvos kursu, déstytu Klee ir Kan-
dinskio, buvo privalomas visg mokyklos gyvavimo laika, nepriklausomai nuo paskir-
ty naujy vadovy (Hanneso Meyerio 1928-aisiais ar Mieso van der Rohe’s 1930-aisiais)
ideologiniy nuostaty. Menotyrininkai mini kelias svarbiausias Bauhauzo savybes, ku-
rias vadina ,reliatyviai pastoviomis®: tai jvadinis kursas, dizaino disciplinos déstymas
karybiniy dirbtuviy pagrindu ir Zymiy dailininky bei architekty dalyvavimas moky-
klos taryboje®®. Dar viena kertine mokyklos charakteristika galétume laikyti slinktj
nuo realistinés raiSkos prie abstrakc¢iosios dailés, tai yra neklasikinés reprezentacijos
mene - jvairiy netiesioginiy vaizdavimo buady. Nors Itteno kultg primenantis désty-
mas labai skyrési nuo, pavyzdziui, ,,objektyvaus“ Moholy-Nagy pozitrio, visi $io kur-
so déstytojai vieningai sutaré (priimdami tuo metu radikaly sprendima), kad studen-
tai pirmiausia turi bati mokomi abstrakcijos principais, o tik véliau pereiti prie
individualizuoty studijy. Bauhauzas pakeité tradicinj akademinio piesimo modelj,
vietoje graiky ar romény gipsiniy skulptiry arba gyvo modelio eskizavimo pasitiles
formalios kompozicijos jgtdzius ir medziagy pazinimg tobulinancius pratimus, kurie
»suformavo fundamentg ne tik tolesniam déstymui Bauhauze, bet taip pat naujoms
meno, architektaros, dizaino programoms visame pasaulyje“*.

Galimybé mokytis pas garsius tapytojus, tokius kaip Kandinskis ar Klee, taigi
zinomus dar iki jsijungimo j Bauhauzo déstytojy gretas, neretai tapdavo viena pa-

grindiniy priezasciy, kodél Bauhauzas (pirma Weimaras, paskui Dessau) sulauké
89 Rose-Carol Washton Long, op. cit., p. 43.

9 Kathleen James-Chakraborty, op. cit., p. XIIL
oY Ibid., p. XIV.
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populiarumo tarp stojanciyjy. Dauguma studenty buvo ne naujokai, jau studijave
menus, dazniausiai tapyba®*. Net véliau, po Gropiuso i$vykimo 1928 m., i$populiare-
jus fotografijai, tapytojy autoritetas labiausiai jkvépé studentus (kuriy skaicius per
visg mokyklos egzistavimo laikotarpj atrodo stulbinamai mazas, tik 1250°%) origina-
liems ieskojimams ir kitose srityse.

Kai kurie tyrinétojai teigia, kad ne tik néra tokio dalyko kaip Bauhauzo architekta-
ra®4, bet neretai nuvilia ir pats susidarimas su $iuo rei$kiniu - ,herojiniu“ modernio-
sios architektiiros periodu. Tai aiskinama tuo, kad meniné Bauhauzo jtaka ir archi-
tektariné veikla (building activity) buvo kur kas didesnés apimties nei mokyklos
»produkcija®“. Beveik visi architektariniai Bauhauzo projektai liko nejgyvendinti, o
pastatytieji visada sukeldavo Surmulj ne tik dél vizualinés israiskos, bet ir dél strukta-
riniy trakumy ir per didelio biudzeto. Bauhauzo sékme laikoma tai, kad $ie trakumai
netrukdé jo atradimams, i$sikristalizavusiems architektiiriniams bruozams isplisti po
visg pasaulj. Bauhauzas buvo ne tik atspirties taskas jtakingiems dizaineriams i$ viso
pasaulio, bet ir traukos centras dizaineriams i§ Centrinés ir Ryty Europos nuo pat
mokyklos jkiirimo. Institucija ne veltui vadinta ,,Europos modernizmo vir$tane®. Arti-
mumas tarp déstytojy ir studenty ir teorijos bei praktikos persidengimas (interrelate-
dness) buvo esminiai Bauhauzo sékmés elementai. Tac¢iau mokykla sulauké kritikos
dél valstybinés edukacinés programos ir kirybiniy dirbtuviy, kaip privacios iniciaty-
vos, derinimo.

Bauhauzas nebuvo architektaros mokykla, priesingai, architektara vaidino tik ne-
didelj vaidmenj Gesamtkunstwerk meny sintezéje, kurios mokykla sieké. Bauhauzas
sieké jvairiy meno Saky jungties, jtraukiant skulptirg, tapyba, dekoratyviuosius me-
nus ir amatus. Pradiniu mokyklos laikotarpiu ryskas ekspresionistiniai idealai, idéjos,
perimtos i$ brity Meny ir amaty judéjimo (Arts and Crafts movement), véliau uzgo-
Ziami siaurai suprastos amatininkystés ir gamybos (jdomu tai, kad baigiant Bauhauzg
magistro laipsniu egzaminuodavo ir vietos amaty rimy atstovai). Kaip jau minéta,

Bauhauzo mokyklos istorijoje tikrai matome postkj pramonés link, i§ tiesy buvo
9% Ibid., p. XVL

93 UIf Meyer, Hans Engels, op. cit., p. 9.
94 Ibid.
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kuriami prototipai masinei gamybali, ta¢iau dauguma dizaino industrializacijos idéjy
liko tik idéjomis. Taip atsitiko ne vien dél idéjiniy Bauhauzo lyderiy tapytojy pasi-
priesinimo, bet ir dél vietiniy amatininky, kuriems tokios krypties Bauhauzo veikla
atrodé grésmingai konkurencinga, reakcijos.

Rusy konstruktyvizmo idéjos bei Theo van Doesburgas, ,,De Stijl“ lyderis, nors ir
nebuvo priimtas nuolat déstyti Bauhauze, padaré didele jtaka jo ideologijos slinkéiai
nuo ankstyvojo veimari$ko mokyklos romantizmo link industrializacijos ir ,,meno bei
technikos pasaulio jungtuviy“” véliau, Dessau laikotarpiu. Paradigminj Bauhauzo
lazj zenklina 1923-iyjy paroda, kurioje eksponuotas vienas i$ keliy jgyvendinty Bau-
hauzo architektariniy projekty — Georgo Muche’s namas (House on the Horn). Ta-
¢iau ypac svarbios dvi ankstesnés parodos, padariusios lemiamga jtaka visuomenés po-
ziurjui | Bauhauza.

1922-yjy balandzio ir geguzés ménesiais Weimare eksponuota Bauhauzo déstyto-
jy ir studenty (apprentices and ,journeyman®) paroda, daugiausia sudaryta i$ Itteno
preliminaraus kurso metu sukurty darby. Nors pats Ittenas parodos anotacijoje (leaf-
let) pazyméjo, kad tai yra medziagos ir struktiiros eksperimentai: medzio, stiklo, me-
talo ir popieriaus®, ir zifirovai neturéty priimti $iy kiriniy kaip baigtiniy (baigtais jy
nelaiké ir patys studentai), vis délto net kolegos menininkai paroda jvertino ne kaip
procesa, bet kaip rezultata. Sis ,rezultatas“ veiké lyg alyvos plitipsnis j ugni, proceso
demonstravimas tuo metu buvo naujové ir akibrokstas, be to, parodoje ,,akis badé®
akivaizdus akademizmo nepaisymas.

1922 m. spalio ménesj Doesburgas suorganizavo dadaisty ir konstruktyvisty kon-
gresa Weimare: atvyko Ciuricho (Zurich) dadaistai Hansas Arpas, Maxas Burchartzas
ir Hansas Richteris, i§ Paryziaus — Tristanas Tzara, i§ Soviety Sajungos - El Lisickis, i$
Vengrijos - konstruktyvistai Moholy-Nagy ir Alfredas Kemeny. Be paties Doesburgo,
»De Stijl“ grupei atstovavo Cornelis van Easternas. Be oponavimo tradiciniam menui
ir to, kad daugumos to meto menininky darbai buvo baigti (pvz., futuristy ar tokiy

dadaisty, kaip Kurtas Schwittersas), tarp dadaisty ir konstruktyvisty poziiriy nebuvo

95 UIf Meyer, Hans Engels, op. cit., p. 11.
9 Walter Scheidig, Weimar Crafts of the Bauhaus: An Early Experiment in Industrial Design,

New York: Reinhold Publishing Corporation, 1967, p. 25.
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nieko bendra. Kongresas tik sustiprino visuomenés nusiteikimg prie§ Bauhauza, nedi-
delé Itteno kurso paroda buvo sureik§minta, sutapatinta su mokyklos programa ir pa-
naudota prie$ jj bei Gropiusg, $ie sulauké kaltinimy dél pozitrio ,,menas menui“ (lart
pour I'art), mistinio romantizmo dvasios etc. Van Doesburgas ir El Lisickis nesuprato
Gropiuso tolerancijos vadovaujant mokyklai, ta¢iau Gropiusui, kuris laikési ,,vidurio
kelio®, priekaistauta dél nesusipratimo, o $tai Ittenas, be abejonés, buvo tikras ,,prie-
$as“, laisvas nuo futuristiniy ir dadaistiniy tendencijy (tai matyti jo satyrinéje publi-
kacijoje Utopija (Utopia, 1921) panasioje j Hanso Reimanno satyra Literatiiros kos-
marai (Literrarisches Albdriicken, 1919)). Ir tapytojui, ir architektui konstruktyvisty
pozicija, jy tvarkos siekis atrodé pernelyg vienakrypté pozicija.

Si paroda didesne trintj sukélé tik tarp menininky, ta¢iau kita paroda - ,,Erste
Thiiringische Kunstausstellung®, surengta 1922 m. vasara Landesmuseum Weimare,
i$provokavo viesg Surmulj visuomenéje. Vaizduojamyjy meny akademija, i$ naujo at-
sidariusi prie§ metus, prisistaté eksponuodama buvusiy Bauhauzo déstytojy Walthe-
rio Klemmo ir Richardo Engelmanno darbus bei naujy déstytojy Alexanderio Ol-
brighto, Felixo Meseko ir Hugo Guggo kirinius. Jie buvo eksponuoti desinéje
muziejaus saléje, o kairéje tame pac¢iame muziejuje surengta nepriklausomy Bauhau-
zo déstytojy darby ekspozicija (Lyonelio Feiningerio, Itteno, Klee, Gerhardo Marck-
so, Muche’s ir Lotharo Schreyerio, taip pat jiems simpatizavusiy jauny Tiuringijos
menininky Charles’io Crodelio, Walterio Dexelo, Johanneso Molzahno, Johanneso
Waltero). Bauhauzo abstrakcionisty ir jiems prijau¢ianciyjy konfrontacija su kon-
vencionalia Akademijos tapyba buvo labai neprotinga - Weimaro pilieciai ir Does-
burgo ratelis $iuos darbus susiejo su matytais Itteno preliminaraus kurso parodoje ir
nusprendé, kad tai yra Bauhauzo standartas.

Dél tapytojy, kurie i$drjso viesai ir deklaratyviai atsisakyti mimezés, taip pat rodyti
idéja, bet ne rezultatg, novatoriSkumo politiniai Bauhauzo oponentai gavo galinga
ginklg j rankas, visuomenei buvo pateikta, esg ,liguisti protai nukreipia jaunus zmo-
nes j beprasmiska veikla“”. ,De Stijl“ sekéjai taip pat jtariai ziaréjo j paveikslus, ku-
riuose buvo kity spalvy, be raudonos, mélynos ir geltonos, arba kitokiy formy nei

tiesios linijos ar apskritimo fragmentai. Si situacija turbit ir priverté Gropiusa suvokti,

97 Ibid., p- 26.
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kad jo idéjos, artimos tapytojy jsivaizduojamai mokyklos vizijai, nebus priimtos ir ga-
liausiai institucija neteks finansavimo. Situacijos analizé rodo, kad Gropiusas buvo
priverstas pakeisti pozicij ir laikytis programinés ideologijos dél susiklosc¢iusiy aplin-
kybiy, bet ne todél, kad staiga émé galvoti kitaip. Svarbiausio jo plano, kad Bauhauzui
daryty jtaka jzymios, bet ne diktatoriskos asmenybés, nesuprato abi oponenty grupés.
Schlemmerio laigkai ir dienoras¢iai rodo, kaip greitai, gelbédamas mokykla, Gropiu-
sas pakeité pozicija: dar 1922 m. kova Schlemmeris mini netinkamas idéjas, Bauhauzo
pasétas zmoniy galvose, kurie kiirybines mokyklos dirbtuves suprato kaip estetiniy
zaidimy aikstele, taciau jau liepa raso: ,Nusisukame nuo utopijos! Turime buti realis-
tiski ir siekti idéjy. Ne katedros, bet maginos gyvenimui [...].“%®

Taip gimé industrinio dizaino idéja. Viena vertus, Gropiusas noréjo suvaldyti Itte-
no veikla, kita vertus, jam buvo paranku viesai demonstruoti didesn¢ realybés pajau-
ta. Taciau net ir norédamas apriboti Itteno jtaka (Sis paliko mokykla 1923-iyjy kova),
nenoréjo vieno dogmatiko pakeisti kitu, pavyzdziui, Doesburgu, kuris aktyviai sieké
tapti Bauhauzo nariu ir kurio $altas racionalumas, pasak Walterio Scheidingo, uzgozé
jo draugy Adolfo Meyerio, Paulio Klee, Lyonelio Feiningerio ir Gerardo Marckso idéjas.

Gropiusui reikéjo atlaikyti dviguba spaudima: mokykla pulta i$ iSorés, o i$ vidaus
pries oficialigj programa maistavo tapytojai. Susiklosté labai nepalanki politiné situ-
acija - 1920 m. Vokietijos darbininky partija persivadino i ,,Vokietijos nacionaliniy
socialisty darbininky partija“ (Nationalsozialistiche Deutsche Arbeiterpartei, NSDAP)
ir émé rapintis ,vokiskomis“ vertybémis. Weimare ne tik stipréjo nacionalistinés
nuotaikos prie§ Bauhauza, bet ir susiformavo opozicija ,Weimaro pilie¢iy grupé®
(Weimarer Biirgergruppe), vadovaujama Vokiec¢iy nacionalisty partijos (DNP) lyde-
rio Herfurtho, kurio déka politinés jégos buvo nukreiptos prie§ Bauhauzo ideologija.
Spaudoje pasirodé tendencingy straipsniy, formavusiy poziarj, es3 Weimaras néra
toks didelis ar turtingas, kad pajégty islaikyti mokyklg. 1920 m. vasario 8 d. laikrastyje
Deutchland ne tik pasirodé skundai Bauhauzo adresu - jie publikuoti atskira brosiara
tikriausiai tam, kad jg galima buty platinti Valstybinéje asambléjoje ir taip §i pasiekty
jstatymy leidéjus. Herfurthas retoriskai klausé, ar naujos mokyklos nesami poky¢iai
verti senos, mylimos Meno akademijos sunaikinimo, ypa¢ kai mokyklos vadovas taip

9% Ibid. (Originali citata: Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, Munich, 1958, p. 124, 132.)
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paniekinamai atsiliepia apie Akademijos meninius siekius, vadina jas ,,prie$tvaniniais
[antiquated] ir $alintinais“®”.

Idomu tai, kad mokyklos kritikams i§ dalies pritaré ir kai kurie tapytojai, pavyz-
dziui Herfurtho kaltinima, esg mokykla propaguojanti vienasaliska ekspresionizma,
kuris kontrastuojas su buvusios Akademijos kirybine laisve, palaiké Feiningeris. Tuo
metu Vokietijos menas niekaip negaléjo buti atsietas nuo politikos, todél Herfurtho
senosios Akademijos programos prilyginimas ,,vokiskam®, tai yra savaime vertingam
menui leido Bauhauzg parodyti ypa¢ nepalankioje $viesoje, apkaltinti Weimaro ,,i$-
prievartavimu® ir taip apsunkinti Gropiuso pastangas gauti mokyklai didesnj valsty-
binj finansavima. Taigi Gropiusas tuo pat metu meégino pasiekti kompromisg su Itte-
nu, kuris i$§ auksto rango Gropiuso pareigino po truputj virto neoficialiu mokyklos
lyderiu ir raé nerimo kupinus laiskus Tiuringijos kultiiros ministrui prasydamas fi-
nansinés paramos. Jo zodziais tariant, tuoj pat negavus pagalbos tolesnis mokyklos
egzistavimas atrodysias nitiriai, ir jis ,,negaljs mokyklos déstytojy [masters] ir studen-
ty ilgiau guosti pazadais, kad jrankiy ir medziagy busig ateityje ' °.

Kandinskio pakvietimas 1922 m. ir jo jtraukimas j mokyklos tarybg (Meisterrat)
aiskiai rodo nevienareik§miska Gropiuso pozicija. Anot kai kuriy teoretiky, Kandins-
kio déstymo metodika buvo ,,i§ dalies marginaliné“*°*, lyginant su kity déstytojy. Ta-
¢iau kiti mokslininkai pabrézia, kad Kandinskis i$siskyré batent ,,nepaprastu pedago-
go talentu“' >, Tuo metu tai buvo viena ryskiausiy asmenybiy, lyderis meno arenoje,
1912 m. publikuota knyga Apie dvasingumg mene (Das Geistige in Der Kunst) jo pozi-
cijas dar labiau sustiprino, jis tapo Maskvos universiteto lektoriumi ir pagrindiniu
muziejy revizoriumi (general superintendent) Soviety Sajungoje. Analizuojant Kan-
dinskio jtraukimo j mokykla priezastis, taikliausia atrodo Norberto M. Schmitzo,

vadinusio Kandinskj tapytojy Princu ir teorijos menininku, interpretacija. Pasak $io

99 Elaine S. Hochman, Bauhaus: Crucible of Modernism, USA, New York: Fromm International
Publishing Corporation, 1997, p. 107.
19° Ibid.

%! Norbert M. Schmitz, ,, The Preliminary Course under Johannes Itten - Human Education®,

in: Jeannine Fiedler, Peter Feierabend, Bauhaus, p. 266.
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tyrinétojo, Gropiusg patrauké Kandinskio ,prie$taringa natara“'®

, mat $is sugebéjo
islaikyti autonomiskuma, laisve mene, kita vertus, nepriestaravo idéjai, jog estetika
turi buti orientuota j gyvenimga. Tiesa, kaip rodo Kandinskio spalvos teorijos analizé,
isskleista tolesniame skyriuje, estetika jis suprato savaip, kaip neatsiejamai susijusia su
etika, o per ja - su gyvenimu. Kodél Gropiusas pasikvieté ,iracionalista, neklasikinés
meno filosofijos apologeta j dizaino mokykla, galima paaiskinti ne tik tuo, kad Sis itin
tiko heterogeniskai mokyklai. Kandinskis buvo konceptualiai (dalykigkai) tinkama,
zinoma ir novatoriska figaira, su kurios vardu Gropiusas noréjo susieti mokyklos var-

da. Galbut tokj pasirinkima lémé ir kai kuriy Kandinskio asmenybés bruozy panasu-

mas j paties Gropiuso charakterio savybes, kai kuriy pozitrio tasky sutapimas.

I.4. Bauhauzo tapytojy poZiuris

Kazin ar toks racionalus zmogus kaip Gropiusas i§ ambivalentiskos Kandinskio as-
menybés (zZinodamas jo veikla) galéjo tikétis vienareik§misko pritarimo industrializa-
cijos idéjai. Gropiusas tikrai zZinojo, kad kviecia buvusios ,Mélynojo raitelio“ (Der
Blaue Reiter) grupés narj, ekspresionizmo $auklj ir pagrindinj (vienintelj) jos teoreti-
ka, kuriam uz socialinius, politinius, taikomuosius meno aspektus kur kas labiau ra-
péjo tapyba kaip romantizuota saves identifikacija, tapatinimasis su gamta ar univer-

sumu, tapyba kaip simboliné poezija ar muzika'**

. »Meélynasis raitelis“ nuo panasiu
metu (1905-1913) veikusios ,, Tilto“ (Die Briicke) grupés skyreési tuo, kad neturéjo vie-
ningo stiliaus, tai buvo efemeriska laisvos organizacijos individualiy menininky gru-
pé, keletag mety (1911-1913) veikusi kaip eksponavimosi mechanizmas. Kandinskio,
Marco, Klee, Macke’s spiritualistinés idéjos, atsispindéjusios ir Mélynojo raitelio
almanache, turéjo didziulj poveikj to meto meno arenai. Grupés nariai buvo labai
skirtingy meniniy interesy, taciau motyvuoto, vieningo poziirio, deklaravo simpati-

jas primityviam menui, Zavéjosi ,,muitininku® (Le Douanier) Henri Rousseau, vaiky ir
193 Norbert M. Schmitz, op. cit., p. 266.

194 Bernard S. Myers, The German Expressionists: A Generation in Revolt, New York: Fredrick

A. Praeger, Inc., Publishers, 1966, p. 201.
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psichiniy ligoniy piesiniais. Almanache Kandinskis drgsiai deklaravo savo idéjas, pa-
vyzdzZiui, ra$é apie talentingy vaiky gebéjima parodyti tvarig tiesg tokia forma, kokia
§i pasirodanti, minéjo nepaprasta pasamoningg vaiky stiprybe, kuri iSreiskia jy savastj
ir dél kurios vaiky pie$iniai esg vertingesni nei suaugusiyjy'®. Tokias vertes propaga-
vo vadinamoji ,haujojo realizmo® banga. Sekant vaiky karyba, vidinés objekto savy-
bés buvo rodomos naivia iSorine forma, kuri néra vien mechaniskas perkélimas i$ vai-
ky ar primityviy tauty meno, bet veikiau susitapatinimas su vienu ar kitu. Taip Klee
identifikavosi su vaikais ar net paranojikais, Marce - su gyvinais etc. Bernardas S.
Myersas tai vadina logiska seka proceso, prasidéjusio su Gauguino tapyba, kai primi-
tyviomis formomis atskleidziama Zmogaus ir gamtos vienové, papildyta fovisty (Les
Fauves) samoningo spalvos ir formos iSkraipymo siekiant i$ryskinti vaizduojamo
objekto vidujybe. Taigi, ko tikéjosi Gropiusas, pasikviesdamas j komanda tuos (1920
m. Klee ir 1922 m. Kandinskj), kuriems budingas ,,fundamentalus pasitikéjimas intu-
icija“ ir kliovimasis ,labiau $irdimi nei intelektu“!°%?

IS jo paties pasisakymy (ir studenty véliau pateikty charakteristiky apie jo diplo-
matiskumg, kurj buvo galima supainioti su ,minkstumu®) atrodo, kad Gropiusas sti-
priai linko prie panasiy idéjy kaip ir Bauhauzo iracionalistai, ta¢iau buvo priverstas
jvilkti jas j politiskai korektiskg rubg. Pavyzdziui, uzrasuose, skirtuose diskusijai Bau-
hauzo taryboje (prie$ tai vykusiame posédyje Ittenui kategoriskai pasisakius prie$
edukacijg siekiant praktiniy tiksly), Gropiusas mégina argumentuoti batinuma pri-
imti dizaino uzsakymus Bauhauze ir teigia palaikantis pagrindines mokyklos progra-
mos idéjas — tai yra amato ir meno jungtj. Taciau taip pat kalba, kad meno nejmano-
ma i$mokyti, kad darbas dar ne viskas, esg svarbi filosofiné koncepcija, suteikianti jam
kryptj, akcentuoja asmenybés, individo reik§me'®’. Kitame dokumente (1922 m. va-
sario 3 d. uzrasuose) vél mégina glaistyti konfliktg su Ittenu, diplomatiskai oponuo-

damas, esg musy prigimtis vercia atmesti vieng ar kitg, kai jis pats siekias dviejy

195 1§ Mélynojo raitelio almanacho in: Ibid., p. 202.

106 Ibid., p. 203.

107 1§ Walterio Gropiuso uzra$y (1921 12 09), ,,The Necessity of Commissioned Work for the Bau-
haus®, in: Hans M. Wingler, The Bauhaus: Weimar, Dessau, Berlin, Chicago, USA: MIT Press,

1984, p. 51.
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skirtingy gyvenimo bidy jungties: ,,Kodél negalime gerai padaryto automobilio ar
léktuvo ir modernios masinos formos vertinti lygiai taip, kaip individualiy meno ka-
riniy, kuriems grazig formg suteiké kiirybingos rankos?“'°® Jo nuomone, jei bus pra-
rastas kontaktas su iSoriniu pasauliu ir jo darbo metodais, Bauhauzas virsias ,ekscen-
triky rojumi®.

Kita vertus, daugiau nei po trisdeSimties mety, 1959-aisiais, Gropiusas teigia, jog
uz Bauhauzo produktus (products) zymiai svarbesné buvo mokyklos judéjimo kryp-
tis, ,metodas, kuris su tokiu pat gyvybingumu gali buti pritaikytas ir siandien“**.

Ittenas j mokyklg atvyko 1919-yjy birzelj kartu su 14 studenty, kuriems désté Vie-
noje. Nors Gropiusas nesuprato abstrakcios jo tapybos ir pasikvieté Itteng jtikintas
zmonos Almos Mabhler, kuri su $iuo susidraugavo 1917-aisiais, bent i§ pradziy jy inte-
resai nesikirto. Tuo metu Gropiusui (1919) labiau nei amatai ar architektira rapéjo jo
studenty ,akivaizdus nesugebéjimas priestarauti [to confront] ir iSreiksti vidines savo
jausenas [inner feelings]“**°. Butent Sias studenty savybes Ittenas stengési lavinti dés-
tytojaudamas Vienoje. Jis vienintelis i§ pirmosios Bauhauzo déstytojy kartos turéjo
déstymo patirties. Jj ir Gropiusg siejo pozitris, kad meno nejmanoma iSmokyti, bet
jmanoma iSlavinti jautrumga kito jausmams, tam tikrg menin¢ empatija, kurig, jy nuo-
mone, slopina tradicinés meno akademijos. Tuo metu abu vieningai sutaré, kad ne
mokantis taisykliy tampama menininku, bet isilaisvinant i$ jy ir siekiant be baimés
pasinerti j pasamone, stengiantis atpalaiduoti ten gladinc¢ius emocinius impulsus.

Kitaip tariant, reikia pamirsti viska, ka mokéjai, ir vél tapti vaiku — metoda, taikyta
Vienoje, Gropiuso paragintas, Ittenas jtrauké j preliminary Bauhauzo kursg (Vor-
kurs). Kaip prisimena Weiningeris, vienas Itteno studenty, Jausmas (Feeling) tapo
any dieny priezodziu. I$ jausmo ar pajautos, jo nuomone, kilo ir Bauhauzo posakis,
kad, norint gebéti dirbti karybiskai, reikia atrasti save. Per porg mety Itteno jtaka su-
stipréjo, ir nors su studentais dirbdavo tik vieng kartg per savaite, jis beveik performa-

vo Bauhauzo gyvenima. Jdomu, kad tg daré visi$kai nesiki$ant Gropiusui, pastarasis

108

Walter Gropius, ,The Viability of the Bauhaus Idea®, in: Ibid., p. 51.
199 Gropiuso citata in: Boris Friedewald, op. cit., p. 113.

110 Elaine S. Hochman, op. cit., p. 116.
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davé laisve déstyti kg nori ir kaip nori. Ittenas jvedé meditacijos pamokas, kvépavimo
pratimus, vegetarine virtuve ir 1920-aisiais Mazdaznano'** praktikavima.

Schlemmerio Zodziais tariant, Bauhauzui grésé pavirsti vienuolynu, kur meditacija
ir ritualas svarbesni uz darbg''* Ittenas savais budais tesé Gropiuso idéja sukurti apsi-
$vietusj ar grei¢iau ,,nusvitusj“ naujo tipo individa, pasitikintj savo jausmais ir jzvel-
giantj juose kurybiskumo S$altinj. Kiekvienas Bauhauzo studentas turéjo atsikratyti
visy jmanomy suvarzymuy, susikaustymo, kurj Ittenas laiké materialistine, racionalis-
tine ir technologine Vakary kultiiros klaida, ir grjzti j kidikisko nekaltumo faze¢. Me-
ditacija, vidujybén nukreiptas mastymas ir dvasiné energija turéjo atsverti isoriska,
pavirsutiniska, j technologijas orientuotg pozitrj. Gropiusas sunerimo tik tada, kai
Ittenas tapo neoficialiu Bauhauzo lyderiu, nors idéjiskai jy pozitriai nesikirto. Pasak
Elaine S. Hochman, dvejus metus po 1919-aisiais vykusios studenty parodos Bauhau-
zas buvo pakeliui i tai, ko Gropiusas noréjo: mokykla émé panaséti j ekspresionizmo
misterijg, maza, autonomiska bendrijg, sgmoksla, kurio $erdyije slypéjo paslaptis, tiké-
jimo branduolys*'*

Tapytojai (pvz., Klee, Ittenas, Kandinskis) stipriai jsitrauké j vidinius mokyklos
valdymo procesus ir stengési daryti jtakg studijy programai, ta¢iau buvo maziau an-
gazuoti politiskai. Stai 1926 m. Klee Gropiusui raso: ,Atrodo, kad mums neleidziama
jkvépti ne politisko (ne politizuoto) oro ir laikas nuo laiko mes priverstinai (deja)
jtraukiami i politikg. Sj kartg | miesto politikg.“'*4

Ragytojas Bruno Adleris buvo vienas i$ keliy Weimaro intelektualy, kurie Bauhau-
zg vertino pladiau, linko j dialogg su mokykla. Jo pastabos, apzvalgos atskleidzia Bau-
hauza persekiojusiy nepolitisky, i§simokslinusiy grupiy pries$iskumo $aknis. Pasak
Adlerio, kiekvienas amzius kuria skirtings, nuoseklia, nenuginc¢ijama, jtikinama

(cogent) istorijos israiSka, todél neverta Sauktis liudininkais ,nemirtingy Atény ar

111 . s e . . - . .
Neozoroastrizmas, religiné kryptis, kilusi i§ senovés persy ugnies kulto.

2 Flaine S. Hochman, op. cit., p. 118.
3 Ibid..
114 paulio Klee ir Walterio Gropiuso 1926 m. rugséjo-spalio korespondencija, in: Hans M. Wingler,

op. cit., p. 120.
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Florencijos vardy“''>, Bauhauzas meninj gyvenimg tarsi priartina prie vie$ojo vi-
suomeninio gyvenimo, tai nebéra tik vidutinés klasés laisvalaikis ar ,,sekmadieniniai
jausmai‘.

Reikia paminéti, kad tapytojy pozicija Bauhauze taip pat nebuvo nuosekli: jei
zvelgsime iSoriskai, jie turéjo ,Zemisky“ asmeniniy interesy, dél kuriy tarsi mégino
derintis prie susiklos¢iusios situacijos, ta¢iau déstant ir kuriant vis délto nugalédavo
ai$ki, nekonformistiska menininko filosofiné nuostata. Pavyzdziu galéty buti Klee,
kuris iki Bauhauzo nedésté ir Gropiuso pasitilyma priémé dél Zadamo finansinio sau-
gumo. Tais metais, kai iSleista pirmoji jo monografija ir surengta pirmoji paroda, jam
buvo keturiasdesimt vieneri. Kolegos jo pasamdymui pritaré ne i$ karto, Klee karyba,
atstovaujanti ,menas menui“ idéjai ir neturinti jokiy praktiniy tiksly, kélé (anot
Schlemmerio) didziausiy abejoniy. Nors pats Schlemmeris taip pat laviravo, ¢ia pri-
tardamas oficialiems lozungams, ¢ia teigdamas nesuprantas, kg inZinieriai arba pra-
moniné gamyba gali padaryti geriau, nes viskas, kas ilieka, yra metafizinis menas**®.
Tokia pozicija buvo gana tipiSka tapytojams, kurie tarsi stengési Zengti koja kojon su
laikmeciu, taciau glaudziau su to meto politinémis idéjomis, kurios veiké ir mokyklos
programa, nesusisiejo''”. Déstant ir kuriant svarbiausios atrodo filosofinés, metafizi-
nés, daznai etinio pobtdzio problemos. Klee korespondencijoje galima rasti ideologi-
zuoty pareiskimy, individualistinj meng jis vadina kapitalistine prabanga, kalba apie
naujg meno risj, kuriai svarbi amato integracija, esg ateityje nebebus akademijy, o tik
amaty mokyklos'*®. Ta¢iau dazniausiai tokie pasisakymai susije su artimoje aplinkoje
vykstanciais pokyciais (Siuo atveju — sovietinés Miuncheno Respublikos zlugimu),

jtempta politine situacija ar pan. Jei analizuosime dienorascius, Klee paskaity uzrasus,

115 Bruno Adler, ,,Fine Art in Weimar®, skelbta laikrastyje Das Volk, 1921 04 22, in: Hans
M. Wingler, op. cit., p. 49.

116 Erank Whitford, Bauhaus: World of Art, London: Thames and Hudson Ltd, 1984, p. 89.

7 Po Pirmojo pasaulinio karo Bauhauzo menininkams (Gropiusui, Albersui, Anni Albers)
persikeélus i JAV, politinis aspektas jy veikloje tampa nereik§mingas, kitoje aplinkoje laisvai
i8sisikleidzia ir suklesti karybinés idéjos - jy nebereikia sprausti j ideologinj rémg.

118 1% Klee laisko, ra$yto 1919 m. zlugus sovietinei Miuncheno Respublikai, in: Frank Whitford,

op. cit., p. 91.
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matysime, kad gausiausia visai kitokio pobudzio jzvalgy: Klee idealizuoja meng, pa-
sak jo, ,menas prilygsta pasaulio sutvérimui. Jis byloja apie pastargjj, lygiai kaip visa,
kas zemiska, byloja apie kosmosg“**®. Taip pat kalba apie tapatinimasi su gamta, jo
teigimu, reikia stebéti gamtos tapsmo formas, tai gali padéti formuoti save patj ir
jkvépti karybai. Menas suprantamas kaip Zaidimas su esminiais, neapéiuopiamais da-
lykais, kurie kairybos proceso metu tampa ,,vis tiek pasiekiami“**°.

Déstymas buvo naudingas ir paciam Klee, jis turéjo konceptualizuoti savo veikla,
intuityvias, poetiskas, metaforiskas jzvalgas sisteminti, tarsi paaiskinti perkeldamas j
intelektinj lygmenj: ,,Kai émiau déstyti, buvau jpareigotas pac¢iam sau issiaiskinti tai,
ka didzigja dalimi dariau nesgmoningai.“*** Klee déstymo metodg galime sglygiskai
(ypac jei lyginsime su jo mokinio Alberso pedagogine praktika) pavadinti tradiciniu:
jis skaité teorines paskaitas ir véliau teorijg patikrindavo praktiniais pratimais. Tac¢iau
jo teorijos kilo i§ praktikos, o ne atvirks¢iai. Klee meninés praktikos beveik nejmano-
ma susieti su pragmatiniais tikslais, ypac¢ jei juos suprasime kaip praktine naudg tei-
kiancio karinio, dizaino objekto, sukarimg - Bauhauzo programoje deklaruojamos
meno ir amato jungties ap¢iuopiama i$sipildyma. Nepaisant iSorinio lojalumo oficia-
liajai mokyklos programai, tokio pobtidzio ,,zemiski“ tikslai mazai rapéjo Ryty krasty
filosofija, menu bei estetika besidomin¢iam dailininkui. Tapybg ir pie§img Klee nau-
dojo kaip metoda, kuris turéjo padéti studentams jsisavinti jo déstoma kursa, lengviau
suprasti esminius teorinius principus. Batent todél i§ mokiniy reikalavo disciplinos ir
nuoseklumo tapybinéje praktikoje, nesvarbu, kokia meno sritimi $ie noréty uzsiimti
ateityje. Jis nuolat pabrézé gimininguma tarp pastato ir paveikslo konstrukcijy. Pa-
veikslas, anot jo, taip pat ,pastatomas dalis po dalies, visai nesiskiria nuo namo, ir ta-
pytojas, kaip ir architektas, privalo jsitikinti, kad jo konstrukcijos stabilios ir laiko
svorj“'**. Tokius klausimus, kaip grafiniy elementy grupavimo, objekto padalijimo
j dalis ir vél visumos rekonstrukcijos, vaizdo polifonijos, balanso siekio, ritmo ir

pusiausvyros, jis priskiria sudétingoms formos problemoms, kurios yra ,lemiamos

119 paul Klee, Schopferische Konfession, ed. Christian Geelhaar, Kéln: Du-Mont, 1976, p. 122.
129 Klee citata in: Paul Klee, edited by Margaret Miller, USA, New York: MOMA, 1945, p. 13.

121

Frank Whitford, op. cit., p. 91.

122 Klee citata in: Ibid., p- 94.
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formaliam Zinojimui, bet ne menui auks¢iausia prasme“'?3. Klee manymu, auksc¢iau-
sia prasme mene visada slypi dviprasmybé, uz kurios - intelektui nepazini paslaptis.
Bauhauze Klee émé vertinti medziaga, nuolatinis karybinis dialogas su kitais me-
nininkais atvéré naujy prieigy prie meno karinio galimybes, tarsi atkreipé démesj j
medziagiSkumg per se. Pavyzdziu galéty buti jo 1éliy marioneciy serija, kurig émési
kurti 1916 m. sinui Felixui sulaukus 9-eriy. Marionetés Klee karyboje uzémé svarbig
vietg iki 1925-yjy imtinai, jdomiausi pavyzdziai, kuriuos ir autorius vertino labiau-
siai, priskirtini batent Bauhauzo laikotarpiui. Nors Klee sutiko su tam tikromis mo-
kykloje vyravusiomis medziagos panaudojimo strategijomis, kurios veiké jo plastinés
i$raiskos priemoniy pasirinkimg, vis délto ,taisykles“, medziagg interpretuodavo sa-
vaip. Pasak Klee tyrinétojo Nello Ponente’s, tai galima aiskinti kaip vieng i$ jo natara-
lizmo aspekty, kuris labiau susijes su kontempliacija nei nattiros imitavimu. ,,Visy
pirmiausia tai savoti$kas intymus dialogas su visais daiktais, apimantis tuos, kurie yra
aiskiai apibréztos formos, ir jos neturincius.“'** Klee orientalizmas akivaizdziai konf-
rontavo su technofunkcionalistine Bauhauzo linija, jis sunkiai taikési su meno prakti-
kos ,,i$plokstinimu®, kai karybai tampa nebesvarbus suvokimo lygmuo, o i$ryskina-
mas taikomasis aspektas. Klee buvo svetimas Vakary estetikos tradicijai badingas
»pasaulio pertvarkymo® ar perkonstravimo i$ pagrindy siekis, jo prioritetu visada lik-
davo noras suprasti gamta. Jis sieké kitokio gamtos ,jvaldymo®, veiké ne kaip amati-
ninkas konstruktorius, bet kaip Ryty krasty menininkas filosofas. Sig nuostata gerai
iliustruoja kai kuriy jo vartoty sgvoky apzvalga. Pavyzdziui, meno kirinio analiz¢
Klee suprato kaip ,kirinio analizavimg pagal jo tapsmo stadijas, laiké jg ypatinga
analizés ri8imi — geneze: ,,Sig r§j a$ apibréziu zodziu genezé. Pirmoji Mozés knyga,
pasakojanti apie pasaulio sukiirimg, taip pat vadinama Geneze. Ten parasyta, ka Die-
vas sukaré pirmaja dieng, kg antraja ir taip toliau.“**>
123 Klee citata in: Paul Klee, edited by Margaret Miller, p. 13.
124 Nello Ponente, Klee: Biographical and Critical Study, USA: World Publishing Company, 1960, p. 74.
25 paul Klee, Beitrige zur bildnerischen Formlehre (1921-1922), faksimil. leid. J. Glaesemer, Basel,
Stuttgart, 1979, faksimilés transkripcija p. 13 ir toliau. Visa citata lietuviskai in: Felix Thiirle-
mann, Nuo vaizdo j erdve: apie semioting dailétyrg, i$ vokieciy kalbos verté Lina Kliaugaité,

Vilnius: Baltos lankos, 1994, p. 37.
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Felixas Thiirlemannas, aptardamas Klee paveikslg ,,Augalas analitiskai“ / ,,Pflan-
zen-analytisches (1932), taip pat iskiria §j ypatinga Klee analizés ir paveikslo kons-
travimo principa. Thiirlemanno nuomone, paveikslo pavadinimas zymi ,,vaizduojama
objekta, duodantj pradzia (prieveiksmiu ,analitiskai®) augaly tyrimui pagal tapsmo
stadijas“'?®. Remdamasis dailés istoriku Robertu Stroliu, kuris 1965 m. analizavo t3
patj paveiksla, Thiirlemannas raso apie ,,vaizdavimo buda dar iki individualizavimo
pakopos, Zymintj kiekviena objekty klase, o ne atskirus objektus. Pavadinimas ir ap-
raSymas nukreipia i ypatinga figuratyvinio vaizdavimo buda, kuris netelpa nei j iko-
nos sgvoka, nei j jsivaizduojamus ikoniskumo laipsnius“'*’.

Galima interpretuoti, kad Klee vaizdavimo budas, $iuo atveju ,,augaly raidos® tyri-
mas, artimas Ciurlioniskajam vaizdavimui - kai daugiau ar maziau salygiskais objek-
tais vaizduojama pasaulio sandara. Objektai — linijos, démés, kaip ir Klee akvareléje
»Augalas analitiskai®, taip pat galimai tarnauja tam tikry spalviniy ploty atskyrimui.
Klee 1908 m. dienorastyje rasé: ,,[L]inijos kuriamos tik kaip ribos tarp skirtingy tony
ar spalvy ploty. Naudojant spalvines démes ir tong, jmanoma uzfiksuoti kiekvieng
nataraly jspadj papras¢iausiu bidu, $vieziai ir nedelsiant.“*?®

Taigi atrodo, kad Klee svarbu uz¢iuopti pasaulio (ar kosmoso) raidos désnius, jo
tikslai analogiski Oriento tapytojy tikslams — spalva perteikiamos ne asmeninés, bet
universalios emocijos, ie§koma ne formos, bet dvasios panasumo. Nors Klee, Itteno ir
Kandinskio teorijos (tarp juy ir spalvos) skiriasi struktara, forma, atskiri aspektai at-
spindi individualig pasaulézitra, vis délto jas vienija bendra filosofiné nuostata, susi-
formavusi kiekvienam $iy tapytojy studijuojant Ryty krasty religija ir meng: Klee do-
méjosi dzenbudizmu, Kandinskis jaunystéje simpatizavo Helenos Blavatskajos
mokyklai, kurios jkvéptas pasinéré j teosofijos studijas, Ittenas buvo mazdaznano Sau-
klys. Visus $iuos menininkus drasiai galime pavadinti ir ryskiais ty laiky sinologais,
japonologais, tai buvo i$skirtinio i$silavinimo asmenybés, todél negaléjo vienareiks-

miskai pritarti programiniams Bauhauzo tikslams. Tapytojy idéjos neissiteko formaliy

26 Ibid.
27 Ibid., p. 39.
128 The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, edited by Felix Klee, Berkeley, Los Angeles, London:

University of California Press, 1968, p. 232.
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Bauhauzo tiksly ir uzdaviniy rémuose: visas meno formas ilaisvinti i$ izoliacijos, uz-
darumo, panaikinti ribas tarp menininko ir amatininko, uzmegzti tiesioginj kontaktg
su pramone'*. Né vienas jy nebuvo itin suinteresuotas kontaktu su gamintojais, juos
domino idéja, bet ne galutinio produkto suktrimas rinkai. Todél Bauhauzo tiksla, kad
ji baigusieji gebéty kurti modernig aplinkg nuo pastato iki funkcionaliy daikty, turin-
iy estetine prasme, galime suprasti kaip programinj lozungg, tinkamg deklaracijg
siekiant uztikrinti valstybinj mokyklos finansavimg ir kaip masalg visuomenei, bet
(atsizvelgiant  mokyklos nevienalytiskuma) ne kaip pagrinding idéja mokyklos meno
praktikoje. Anot Klee, nuomoniy i$siskyrimas, susidrimas su klititimis gerai patikri-
na stiprybe: , DZiaugiuosi faktu, kad tokios skirtingos jégos veikia kartu misy Bau-
hauze. Taip pat pateisinu konflikta tarp $iy jégu, jei ju poveikj liudija galutiniai

“13° Tokiu pasiekimu galime laikyti Bauhauzo spalvos teorija, kurioje i$si-

pasiekimai.
skleidé ir Kandinskio, Klee, Itteno poziiris ne tik j meno pedagogika, bet ir j kertinius

meninio, estetinio pasaulio reiskinius.

29 Laimute Cieskaite-Bredikiene, op. cit., p. 165.

130 paul Klee, ,, The Play of Forces in the Bauhaus®, in: Hans M. Wingler, op. cit., p. 50.
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Antroji dalis
SPALVOS KONCEPTUY ISTORINES METAMORFOZES

I1.1. Klee orientalizmas: ,,Buda“ Bauhauze

Paulio Klee pasauléziiros ir i$ jos i$plaukiancios savitos tapybinés estetikos koncepci-
jos pagrindu reikéty laikyti Ryty Azijos estetikos ir meno tradicija, kuria jis labai do-
meéjosi ir net kolekcionavo jvairius meno artefaktus. Teorinés Zinios bei daoizmo, ¢an,
dzen meniniy praktiky zenga, sumi-e, shakuhachi ir kity interpretacijos padéjo Klee
sukurti jvairiapuse tarpdisciplining menine sistemg, atskleidziandig pamatinius mo-
dernios tapybinés estetikos karybinius principus. I§ to paties $altinio reikéty kildinti
ir jo spalvos koncepcijos pagrinda, psichologine $io fenomeno suvokimo strategija.
Klee buvo universali asmenybé - poetas, profesionalus muzikantas, grojes smuiku
Berno simfoniniame orkestre, tapytojas. Tyrinétojai, analizuodami Klee kelig i vaiz-
duojamuosius menus, kartais akcentuoja giluminj asmenybés dualizmg - ,,nei grynas

«131

poetas, nei grynas tapytojas“*?’, ta¢iau, mano nuomone, toks poziiiris atspindi vaka-
rieti$kg binarinj mastymg ir yra priesingas paties Klee, nuolat siekusio visuotinumo
mene, pozicijai. Vakarieti$ka arba—arba logika kardinaliai skiriasi nuo Rytams budin-
go ir-ir pozitrio. Pavyzdziu galime pasitelkti Klee artimg septyniy dzen estetikos ka-
tegorijy koncepcija, pagal kurig gerame Ryty meno kiirinyje visuomet gladi Asimetri-

ja, Paprastumas, Préskumas'3*

, Natiralumas, Subtili gelmé, NeprisiriSimas ir Rimtis.
Modernusis Vakary menas, architektara ar dekoratyvieji menai taip pat naudoja kai
kurias i$ $iy kategoriju, pavyzdziui, Paprastumg, tac¢iau tuomet nubraukiamos visos
kitos charakteristikos'?3. Ryty mene priesingai — $ios lygiavertés kategorijos sudaro
131 Denys Chevalier, Klee, New York: Crown Publishers, Inc., 1979, p. 40.

32 Termino vertimas bei savokos autorysté lietuviy kalba priklauso prof. Antanui Andrijauskui.

133 Shin’ichi Hisamatsu, Zen and the Fine Arts, USA, NY: Kodasha International Ltd., Through

Harper and Row Publishers, 1982, p. 37.
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nedalomg esteting visumg ir egzistuoja tame paciame meno kirinyje skirtingomis
proporcijomis. Todél jgimta Klee poetika veikiau yra organiska universalaus meni-
ninko savybé, padéjusi suformuoti unikaly stiliy bei raiskos biida. Nuo ankstyvyjy
juodai balty grafikos darby, pieSiniy, raiziniy, oforty iki spalviniy teoriniy ir prakti-
niy ie$kojimy po 1914-yjy kelionés | Tunisg, kurios metu, anot Denyso Chevalier,
Klee ,atranda“ Rytus, kurie dailininkg tiesiog uzburia; taip pat $ioje kelionéje ,,ji uz-
valdo spalva“t34.

Nors Ryty Azijos daile, tuso tapyba, jis doméjosi mazdaug nuo 1910-yjy, po kelio-
nés dailininko paleté i$ tiesy su$vinta purpuru, sodriomis, rySkiomis spalvomis (pvz.:
paveikslas ,,Raudoni ir balti kupolai“ / ,Rote und Weisse Kuppeln®, 1914), o dar po
beveik desimtmecio, 1923-iaisiais, Klee sukuria pirmuosius garsiyjy spalviniy kva-
draty paveikslus (pvz.: ,,Statinis dinaminis augimas“ / ,,Statisch-Dynamische Steige-
rung®, 1923), kurie kartosis jo kiiryboje iki mirties. Klee tapybiné geometriniy formy,
kvadraty sistema lyginama su Schonbergo muzikos dvylikos tony schema, ir abiem
atvejais meno kritikai mini beveik magiska poveikj. Ta¢iau Schonbergas, keisdamas
variacijas, prie savo atrastos schemos apsistojo ilgam, o Klee nepaliové ir toliau iesko-
ti, jsitraukdamas j vis kitus Zaidimus. Jo kiriniai stebétojg lyg bendrakeleivj veda nuo
vieno netikétumo prie kito, kol $is galiausiai supranta esgs vedziojamas nepabaigia-
mais holzwege'**, kai pati kelioné yra tikslas.

Sudétinga tiksliai apibrézti Klee spalvos teorija, nes ja turime jzvelgti dienoras-
¢iuose, uzrasuose, sudélioti i§ neretai prieStaringy minciy. Menininko tekstams ba-
dinga satyra, paradoksas ir metafora tokj méginimg pavercia absurdu. Klausimas, ar
Klee pats kélé tiksla sukurti logiska, vientisa spalvos teorija? Spalvos konceptas vei-
kiau yra organiska jo kirybinés schemos dalis, kurig galime suprasti tik kartu su teks-
tu paliudijama formos samprata ir kitomis jzvalgomis. I§ jvairiy $altiniy (teksty ir

vaizdy) rekonstruojamos jo spalvos teorijos esminis principas — spalvy sgveika, kuri

34 Denys Chevalier, op. cit., p. 28.

135 Heideggerio sgvoka, kurig galima suprasti kaip klaidaus misko takelio metafora, i§skleista jo to
paties pavadinimo veikale: Martin Heidegger, Holzwege (vok.), angliskai Off the Beaten Track,
edited and translated by Julian Young, Kenneth Haynes, Cambridge: Cambridge University

Press, 2002.
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nuolat kinta. Klee raso: ,,Sakoma, jog Ingres tikriausiai suvaldé ramybe [repose], a$

noréciau, be patoso, suvaldyti judéjima.“*3¢

Labiau nei gamtos studijos jj domino vi-
diniai estetiniai procesai, gebéjimas susikoncentruoti j asmeninés spalvinés paletés
turinj ir galimybé laisvai fantazuoti spalvos plok$tumoje.

Klee meno estetikos koncepcija artima dviprasmiskam Bergsono intuityvizmui,
Bataille’io bandymams ,,uzéiuopti neapéiuopiama® bei neklasikinés gyvenimo filoso-
fijos apologety idéjoms, kai estetika suprantama kaip judéjimas, buvimas arba gyveni-
mas kirybiniame akte. Zitrint j $io menininko kiirinius atrodo, jog jam neegzistavo
jokios ribos ar barjerai: dailininko rankose Zaislais virsta patys rim¢iausi dalykai. Ras-
to elementai, raidés ir mistiniai hieroglifai $oka skirtingy spalvy kvadratuose, teptuku
parasytas zodis vizualizuoja kalbos ritmika. Poezija, kaip paveiksle ,Kartg iskile is
nakties pilkumos® / ,Einst dem Grau der Nacht Enttaucht® (1918), tampa spalva, o
balsas — stebuklingu audiniu, kaip paveiksle ,,Vokalinis dainininkés Rosos Silber au-
dinys“/ ,,Das Vokaltuch der Kammersdngerin Rosa Silber” (1922). Pats Klee savo ge-
ometrine ritmine tapyba neretai vadino ,,muzikos kiirimu®, o spalva laiké ,,paciu ira-
cionaliausiu tapybos elementu“'?’. Jo Bauhauzo kolega Ittenas veikale Spalvos menas
(Kunst der Farbe, 1961), kuriame aptaria daugelj senosios dailés bei modernaus meno

karéjy, apie Klee raseé:

Klee darbas i§ esmés parodo nejprastg spalvos resursy naudojimo platuma. Jis naudojo vi-
sas spalvos efekty galimybes ir negali bati susiaurintas iki kokiy nors specifiniy koloristi-
kos ar ekspresijos charakteristiky. Jis buvo asketiska, linksmai litidna melodija [...]. Klee

myléjo spalvas ir elgési su jomis atitinkamai.3®

I§ kokiy naty susidéjo asketiska, linksma ir litdna melodija ir kaip Klee elgési su
spalvomis? Visy pirma, svarbiausiomis dailininko, save patj vadinusio tapyba, savy-
bémis galime laikyti nattraluma ir laisve — neprisiri$ima prie kurios vienos technikos,
136 Klee citata i: Denys Chevalier, op. cit., p. 26.
37 Denys Chevalier, op. cit., p. 38.

138

Johannes Itten, The Art of Color: The Subjective Experience and Objective Rationale of Color,
USA: John Willey & Sons, 1973, p. 102.
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zanro (,,muzika mane visada guodé ir guos, kai reikés“'*?) ar raiskos budo. Elgesys su
spalva, poziiris j §j fenomeng intuityviai kyla i§ daugialypés menininko asmenybés, jo
natiralumg galime lyginti su badingu dzen estetikai. ,Intencionalus® Natiralumas
pasiekiamas, kai menininkas pasineria j tai, kg kuria taip, kad nebelieka nei sgmonin-
gos pastangos, nei distancijos tarp kurianciojo ir meno kirinio. Taciau jis néra savai-
minis, prieSingai, tai rezultatas visuminés, intencionalios pastangos, neturincios dirb-
tinumo ar nenatiiralumo, - tokios grynos ir koncentruotos intencijos, kaip samadhi
(aukstesnioji sgmonés biisena, patiriama meditacijos metu), kur néra nieko priversti-
nio'*°. Poetiskas minties laisvumas, neretai paradoksalios jzvalgos spalvos ir kitais
klausimais, atrodytuy, atspindi kitg dzen kategorija — Neprisirisimg arba laisve nuo pri-
siri$imy. Tai, kg kiny ¢an vienuolis Linji vadina ,,absoliu¢iai neprisiri§usiu® ir ,,nepri-
klausomu®, yra Zmogus, visiskai laisvas nuo prisiri$imy - Zemisky ir transcendenti-
niy'#'. Todél, pasak subtilaus dzen estetikos ir meno tradicijos Zinovo Shin’ichi
Hisamatsu, tokios frazés kaip ,uzmusti Buda — uzmusti patriarchg“ dzenbudizme lai-
komos kertinémis, tai reiskia, kad sekimas Buda ar patriarchu nesuderinamas su dzen
gyvenimo budu, kuris jkiinija pilniausig laisvés formga.

Jdomu, kad nors kolegos Kandinskis, Feiningeris ir Schlemmeris laiké Klee autori-
tetu Ryty tauty estetikos ir meno klausimais, o déstydamas Bauhauze tarp studenty ir
kolegy jis net turéjo pravarde ,,Buda®, dailininkas kiryboje nekalba apie budizmo ar
dzen filosofijg tiesiogiai, to néra ir paveiksly pavadinimuose. Tiesa, viena Klee 1élé
vadinama budisty vienuolio vardu, tadiau jj suteiké dailininko siinus Felixas Klee.
Lélé jkanijo i$minciy, kalbéjusj visomis pasaulio kalbomis, Felixo Klee manymu, tai
leidZia daryti prielaidg, kad modeliu jai buvo legendinis budisty vienuolis, kiny pili-

grimas, $ventyjy teksty i§ sanskrito j kiny kalba vertéjas Xuanzang'+*.

139 'The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, edited by Felix Klee, Berkeley, Los Angeles, London:
University of California Press, 1968, p. 125.

4% Shin’ichi Hisamatsu, op. cit., p. 32.

M Ibid., p. 35.

42 Paul Klee, Hand Puppets, edited by Christine Hopfengart, Eva Wiederkehr Sladeczek,

translated by Amanda Crain [et al.], Bern: Zentrum Paul Klee; Ostfildern: Hatje Cantz Verlag,

2006, p. 121.
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Klee orientalizmas mene ir spalvos interpretacijose pasireiské budingu tékmeés,
nuojautos, intuicijos, pauzés bei giluminiy pasgmoniniy karybiniy jégy akcentavimu,
artimu dzen filosofijai bei budizmui, kurj tapytojas gerai i$mané. Rytietiskaja Klee k-
rybos linijg atspindi kaligrafiskos akvarelés, darby ciklai, primenantys japoniskus
meno raizinius (ukiyo-e) ir polifoniska, zaidybiskai barokine Kabuki teatro estetika.
Gyvenimo pabaigoje tapyti lakoniski, ekspresyviis minimalistiniai darbai ypac¢ prime-
na senovés japony meistry tuso technika ir gali bati prilyginti haiga ir zenga tapybai.
Jzvelgti ¢ia vien akivaizdzius formos panasumus nepakanka, $iuo atveju kur kas svar-
besné filosofiné Klee nuostata, tam tikra menininko pozicija, atsispindéjusi ir teorijo-
je (dienorasc¢iuose, paskaity apmatuose), ir tapybinéje estetikoje, kurios esminiu sie-
kiu ¢ia jvardijamas méginimas atvaizduoti ar veikiau perteikti subjekto dvasig — eidosg.
Sudétingy, svarbiy dalyky Klee ie$ko juokaudamas, ironizuodamas save ir pasaulj,
lengvai, tarsi vienu atsikvépimu, lyg zaidziantis vaikas. Jo humoras artimas didziyjy
dzen tapybos tradicijos meistry meno praktiky autoironijai, kai bet koks bandymas
klasifikuoti realybe j grieztas kategorijas atrodo absurdiskas ir keliantis Sypsena.

Ryty Azijos tauty meno estetikoje iSoriniai vaizduojamo objekto bruozai yra an-
traeiliai, siekiama ne kuo tikslesnés vaizdo reprodukcijos, bet giluminio panasumo:
vaizduojama siela, vidujybé, bet ne iSoré. Galima sakyti, jog ir Klee karybai budingas
nuoseklus, meditatyvus tyrinéjimas, kai, bandant nupiesti gyviing ar vaika, svarbiau
pazinti temperaments, nei tiksliai atvaizduoti kauly struktara, raumeny sandarg ar
veido bruozus. Sio vidinio, intuityvaus pazinimo link Klee artéjo nuosekliai ir tikslin-
gai, kiré paveiksly serijas, nerdamas vis gilyn ir gilyn, prie paties kairybinio $altinio
istaky. Jo atkaklumg ir gyvenimo pabaigoje kankinusiy fiziniy negaliy nepaisymag tai-
kliai iliustruoja Dogeno Zenji parabolé apie tai, jog praktikuojant dzen reikia testi
meditacija, net jei galva atsidurty ugnyje.

Siuos mano isryskintus aspektus galime apéiuopti dailininko piesiniuose, jie atsi-
skleidzia ir Klee mgstymuose apie spalva. Nors dazniausiai akcentuojama, kad spalva
Klee susidoméjo po kelionés j Tunisg, btidamas 35-eriy, o anksciau, kaip tapytojo Zo-
dzius cituoja Chevalier, ,spalva pasirodo mano karyboje tik kaip plastinés formos

puo$mena“'#, ta¢iau net ir kalbédami apie jo grafikos darbus galime kalbéti apie

'3 Denys Chevalier, op. cit., p. 11.
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spalva. Taip pat dienoras¢iuose iki 1914-yjy Klee mini spalvos ieskojimus, pavyz-
dziui, 1902 m. raso: ,Rimtos spalvinés akty ir galvy studijos. [...] Sis vasario ménesis
skirtas spalvai.“*44

Aptariant ankstyvaja Klee kiryba, reikéty atkreipti démesj i ypatinga santykj su
juoda spalva (véliau $is santykis iSryskéja ir ,,magiskyjy” spalviniy kvadraty serijose).
Analizuojant Klee ofortus, raizinius, jvairiausiomis technikomis atliktus pie$inius,
matoma itin turtinga juodos ir baltos spalvos pustoniy paleté, kurig dar labiau pratur-
tina eksperimentiniy faktiiry niuansai, skirtingas gylis, paties kurtame popieriuje jsi-
spaudzianti tonuoté. Dailininkas déjo lygybés Zenklg tarp piesimo ir raSymo, juos lai-
ké esmiskai identiskais'* - tokia pozicija artima kiny, japony tu$o tapybos ir
kaligrafijos tradicijai, kurioje rasymas priskiriamas vaizduojamiesiems menams. Jo
santykj su juoda spalva galima apibudinti Hisamatsu Zodziais: ,Spalvos paprastumas
rei$kia, kad spalvos nejkyrios, vengiama jy jvairovés. Papras¢iausia spalva tapyboje
yra juodas kinietiskas tusas; $viesa ir $esélis, jei yra, i§gaunami viena tuso spalva. Ne-

“146 Analizuo-

paisant to, tuso tapyba gali i§reiksti daugiau nei efektingas spalvinimas.
jant grafinius Klee darbus (pvz., ,Moteris denio kedéje“ / ,,Frau im Liegestuhl“ (1911),
»Peizazas netoli Miuncheno Parado Zemés“ / ,,Landschaft beim Miinchner Exerzier-
platz“ (1910), ,Parasyta veide® / ,,Ins Gesicht geschrieben“ (1933), ,Gyvaté Deivé ir
jos priesai“ / ,Die Schlangeng6ttin und ihr Feind“ (1940) ir kt.), tarsi savaime jsijun-
gia ir kitos dzen kategorijos: Asimetrija ir Préskumas. Jei paziarésime, kaip Klee valdo
linijg, kuri, pasak jo, yra taskas, i$éjes pasivaiks¢ioti, matysime, kad paveiksluose néra
né vieno idealiai tiesaus bruks$nio, tadiau vaizdas atrodo simetriskai harmoningas.
Tirdami, kaip Klee tapyboje ar grafikoje jungiami skirtingi spalviniai ar toniniai plo-
tai, nerasime né vienos matematiskai taisyklingos linijos, jos virpa, juda, spalvy démiy
ribos i$plaukia, susilieja, kontarai nutriksta, bet kartu (ir kaip tik todél) paveikslai
atrodo tobulai, kelia organiskos simetrijos ir pusiausvyros jspadj. Dzen tapyboje tokia
deformacija suprantama kaip prigimtiné, kai sgmoningai nesiekiama tobulumo, o

formaliai sulauzius idealo taisykles, atsiveria tapybos laisvé.

44 The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, p. 135-136.
%5 Denys Chevalier, op. cit., p. 12.

146 Shin’ichi Hisamatsu, op. cit., p. 30-31.
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Préskumg, vieng sudétingiausiy dzen kategorijy, taip pat galime pritaikyti Klee po-
ziariui i spalvos emocinio poveikio galios efektingo panaudojimo tapyboje ir grafiko-
je galimybes. Svarbu tai, kad, nepaisant pustoniy gausybés, jo paveikslams badingas
labai aiskus, skirtingas spalvinis koloritas bei tonas, visuma suvaldyta tiesiog tobulai.
Pasaulinés dailés istorijoje rasime labai nedaug su juo konkuruoti pajégianciy spalvos
ir kolorito meistry. Vienoje savo paskaity 1924 m. Klee tarsi prisipazjsta, jog jo tiks-
las — prasiskverbti kaip jmanoma toliau ir giliau, link paslaptingos vietos, kur gladi
pirmykstés jégos, maitinancios visg evoliucija, — j gamtos jscias, kur guli pasléptas
raktas, tinkantis visoms durims'#’. Préskumas, arba ,tapimas i§dziavusiu®, iSreiskia
svarbig dzen grozio charakteristikg, itin subtilaus Ryty Azijos estetiSkumo sampratai
bidingg grozio savybe. Si savoka paprastai suprantama kaip gyvybingumo i$nykimas,
$altinio isdzitivimas. Dzen grozio konceptas, ,tapimas i§dzitvusiu®, reiskia kulmina-
cija mene, meistro jsiskverbimg j giliausig spalvos fenomeno ir meno esme, kuri ne-
pasiekiama pradedandiajam ar nesubrendusiajam. Tokia yra amzino gyvenimo be gi-
mimo ar mirties savybé; tai nei$senkantis $altinis, visi$kai laisvas nuo potvynio,
pertrikio ar i$dzitvimo. Taigi tapyboje ar kaligrafijoje ,tapimas i§dzitvusiu® Zymi
vaikiskumo, nemoksiskumo ar nepatyrimo i$nykima, kai lieka tik $erdis, arba esmé'48,

Klee estetikoje ir meno praktikoje atsiskleidzianti spalvos sampratos harmonija
subjektyvi ir intuityvi, abstrakti, nuolat kintanti spalvy deriniy sistema, kurioje svar-
biausia keliy spalvy dermé ar santykis. Nors dailininkas stengési i savo paletés pasa-
linti lokalias, papildomas spalvas ir mané, kad gryna, $vari spalva yra privilegijuotas
chromatinés harmonijos elementas, ypatingas santykis su juoda akivaizdus net ir jo
koloristinés tapybos apogéjuje. Viena vertus, islieka grafiné, tamsi (dazniausiai juoda)
linija, kita vertus, meno kritikai mini Klee sukurtg ir kaip grynyjy spalvy apologetui
paradoksaly ,kvaziautomatinj“'4’ chiaroscuro metoda, kai ant jau nutapyty pavirsiy
sluoksniais lesiruojama juoda spalva, sukurianti toninj gylj ir subtily spalvinj peréji-
ma, gradacija, tamséjimg nuo paveikslo centro krasty link. Klee interpretatoriai tai

kartais sieja su nuotaikomis, kurioms jtaka daré asmeninio gyvenimo jvykiai, tac¢iau

47 Robert Knott, op. cit., p. 114.
148 proskumas — Austere Sublimity arba Lofty Dryness, pagal Shin’ichi Hisamatsu, op. cit., p. 31.

49 Denys Chevalier, op. cit., p. 25.
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¢ia akcentuojamas akivaizdus rytietiskyjy jtaky testinumas $io dailininko paveiksluo-
se. Linija, Zenklas, gestas, grafiné raiska, kuri, anot Klee, yra tiesesnis kelias j abstrak-
cija nei tapyba, islieka jo darbuose kaip japoniskos tuso tapybos atgarsis ir leidzia $io
menininko kiirybg susieti su tokiomis dzen estetikos kategorijomis kaip Subtili gelmé
ir Rimtis.

Subtili gelmé — kai neatskleidziama viskas, bet, anot Hisamatsu, jtraukiama kazkas
begalinio. Cia begalybé, kazkas anapus aktualumo ir dabarties, ijreiskiama formomis.
Tuo pat metu Subtili gelmé talpina tamsa, taciau $ioji néra grésminga - ji gali bati va-
dinama ramybés tamsa. Hisamatsu kaip tokios gelmés pavyzdj pateikia kiny ¢an vie-
nuolio Liang Kai (gyvenusio 1140-1210) kirinj ,Sakyamuni leidziasi nuo kalno®
(angl. ,,Shakyamuni Emerging from the Mountains®), taip pat Mu Qi (1200-1274) ir
amzininko Yu-chien paveikslus. Juose tvyranti tamsa nekelia siaubo ir susierzinimo,
bet nesa susitaikymg ir proto ramybe**°. Klee paveiksly spalvinis gylis, tony ramybé,
nei$sakomumo, nutyléjimo pojutis leidZia jo juodos spalvos niuansuotes vadinti $vie-
sia tamsa, budinga dzen menui.

Septintoji dzen kategorija Rimtis reiskia susitelkima, nerimo iSnykimg ir orientaci-
ja vidujybés link - tai galime vadinti svarbiausia Klee spalvinés estetikos savybe. Me-
nininko spalvos fenomeno psichologinis suvokimas i$siskleidzia asociatyviniu badu,
jis pats tampa tyrimo objektu ar ,nataira®, nes, Klee nuomone, kiekviena tobulai orga-
nizuota struktiira, pasitelkus $iek tiek vaizduotés, gali buti prilyginta panasioms gam-
tos struktiroms. Zaisdamas deformacijomis ir balansuodamas ties absurdo riba, kur-
damas Zaidimo taisykles ir ¢ia pat jas lauzydamas, Klee sukaré cirkuliacing, judrig
spalvinés estetikos sistemga, kurioje vizualinés formos visada byloja apie kazka kita,
nei atrodo i§ pirmo zvilgsnio. Meno kritikas Waldemaras Jollos 1919 m. apie Klee ra-
mybe, baigiantis ekspresionizmo apogéjui, yra pasakes: ,,Jis turbait vienintelis, kuris
nekovoja su reiskiniais, bet yra atrades visg apimancia taika. Galima sakyti, tai budis-
tiné rimtis.“*>*

Klee mintys artimos jo dvasiniy mokytojy Goethe’s bei Schellingo jzvalgoms, ta-

¢iau klasikinés Vakary tradicijos poziiriu ir XXI a. atrodo eretiskos. Spiritualistinés,

159 Shin’ichi Hisamatsu, op. cit., p. 33.

151 paul Klee, op. cit., p. 121.
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mistinés idéjos, Ryty Azijos tauty pasauléjautos interpretacijos bei noras likti istiki-
mam paciam sau ilgainiui Klee pernelyg i$skyré i$ kity Bauhauze dés¢iusiy meninin-

ky ir galiausiai 1931 m. jis pasitrauké i§ mokyklos.

II.2. Ryty krasty idéjy poveikis Itteno spalvos teorijai

Spalvos fenomeno tyrinéjimuose tik kg praéjusiame XX a. iSryskéjo daug esminiy
slinkéiy, kurios, skirtingai nei ankstesniais amziais, siejosi su zenkliai stipréjanciu
orientalizmo, jvairiy Ryty tauty filosofiniy, estetiniy idéjy ir meno praktikos, povei-
kiu Vakary estetikos ir meno tradicijai. Daugelyje savo darby jvairias orientalizmo

apraiskas gvildengs Antanas Andrijauskas pastebi, kad

Ryty pasaulio paZzinimas Vakaruose dazniausiai jgauna ,apverstos vertybiy sistemos pavi-
dala, nes metafori$kuose, abstrak¢iai traktuojamuose Rytuose europiediai beveik visada
ieskojo ir regéjo tai, ka noréjo isvysti, siekdami jtvirtinti savo vertybiy sistema ar savo tapa-
tumo paie$ka. ] Rytus buvo Zvelgiama kaip j stebuklingg veidrodj, padedantj i$vysti save

per kitos civilizacijos vertybiy sistemg.*>?

Sis pastebéjimas tinka ir vienam svarbiausiy orientalistiniy estetikos ir meno idéjy
sklaidos centry, kultine tapusiai modernaus dizaino mokyklai Bauhauzui. Joje susitel-
kia trys orientalistiniy idéjy paveikti, gily rézj spalvos fenomeno tyrinéjimuose ir aps-
kritai modernistinio meno istorijoje palike iSskirtinio talento karéjai Johannesas
Ittenas, Vasilijus Kandinskis ir Paulis Klee. Jvairiy krasty meno tyrinétojai beveik vie-
ningai sutinka, kad reik§mingiausia beveik visais pagrindiniais aspektais figtira anks-
tyvuoju aptariamos mokyklos gyvavimo etapu (iki 1922) savo ,asmenybés jéga, jtaka,
daryta Bauhauzo mokyklos kryp¢iai, ¢ia turétos atsakomybés dydziu“'>? buvo Ittenas.
2 Antanas Andrijauskas, ,Orientalistika ir komparatyvistinés studijos®, in: Rytai-Vakarai: kompa-
ratyvistinés studijos 2, sudaré Antanas Andrijauskas, Vilnius: Gervelé, 2001.

153 Marcel Franciscono, Walter Gropius and the Creation of the Bauhaus in Weimar: The Ideals and

Artistic Theories of its Founding Years, Urbana III: University of Illinois Press, 1971, p. 173.
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I$ tiesy stipriausiai orientalistinémis idéjomis persisémes Ittenas i$siskiria unikaliu
talento jvairiapusisSkumu, subtiliais pedagoginiais metodais. Nepaisydamas reakcijos i
nejprastas, neretai amzininkus Sokiravusias idéjas ir pedagoginio darbo metodus, jis
kryptingai éjo pasirinktu keliu. Novatoriskiausia Bauhauzo curriculum dalis, pasak
Leah Dickerman®**, yra nesusijusi su mokyklos jkaréjo Walterio Gropiuso 1919 m.
programa, tadiau sietina su Itteno, kuris vadovavo skulptaros, metalo, medzio, au-
dimo ir sieninés tapybos kirybinéms dirbtuvéms, sukurtu jvadiniu kursu. Sj véliau
désté Ldszlo Moholy-Nagy bei Josefas Albersas kartu su papildomu spalvos ir formos
kursu, déstytu Kandinskio ir Klee. Aptariamas kursas buvo privalomas visy specia-
lybiy studentams nuo 1921 iki 1930 m. ir laikomas charakteringiausia $ios mokyklos
savybe'>>.

Tiems laikams radikaly kurso pobudj nulémé ekscentriska, charizmatiska, Ryty
krasty kultra besidominc¢io talentingo dailininko Itteno asmenybé. Jo pastangomis
mokykloje jvestos novatoriskos, anks¢iau akademiniame pasaulyje nejprastos, tadiau
dabar, praslinkus daugeliui desimtmeciy, placiai pritaikomos spalvos ir formos pro-
blemy déstymo metodikos ir neklasikiniai probleminiai spalvos fenomeno pazinimo
laukai: jvairGis meninés kiirybos psichologijos, psichofiziologijos, estetinio suvokimo
teorijos aspektai. Jvadinis kursas papildytas orientalistine kaniskumo samprata, o
spalvos teorija i$skleista derinant matematinj, analitinj ir kardinaliai jiems priesinga
intuityvyji metoda, susijusj su iracionalios pasagmonés veikla.

Siekiant iSry$kinti Sios teorijos savituma, j akis iSkart krinta tai, kad Itteno spalvos
teorija, iSdéstyta knygoje Spalvos menas (Kunst der Farbe, 1961), lyginant su Klee
spalvos samprata, yra akivaizdziai aiSkesné ir konkretesné - ji paremta Johanno Wolf-
gango Goethe’s, dailininko Philippo Otto Runge’s, mokslininko Michelio Eugene’o
Chevreuilio bei tiesioginio Itteno mokytojo Adolfo Holzelio teorijomis. Atrodyty,

priesingai nei Klee atveju, tereikia perskaityti §j programinj spalvos fenomenui skirtg

54 Leah Dickerman, Harvardo koledZo ir Kolumbijos universiteto absolventé, moksly daktaré
(menotyra), nuo 2008 m. Tapybos ir skulptiros katedros kuratoré Modernaus meno muziejuje
(MoMA) New Yorke.

55 Bary Bergdoll, Leah Dickerman, Bauhaus 1919-1933: Workshops for Modernity, New York:

The Museum of Modern Art, 2009, p. 15.
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veikalg ir Itteno teorija atsiskleis. Viena vertus, taip ir yra, jo spalvos konceptas turi
aiskig struktirg ir akcentus, kuriuos apzvelgsime $iame skyriuje. Kita vertus, tai, kaip
Ittenas kalba apie spalva, atskleidzia kur kas sudétingesne spalvos fenomeno interpre-
tacijg, apimancia ne tik filosofines autoriaus nuostatas, bet ir pozitrj j pasaulj bei gy-
venimo budg. Pastargjj formavo doméjimasis Ryty krasty kultira: indy Vedy teksty
tradicijos ypatumais, ¢an, dzen ir ypa¢ mazdeizmu, kuriuo zavéjosi, praktikavo bei
taiké déstydamas Bauhauze. Kai kuriuos pagrindinius mazdeizmo praktiky principus
jtrauké formuodamas savo paskaity sistemg, turéjo nemazai pasekéjy tarp studenty,
kuriy buvo mylimas ir gerbiamas. Itteno mokiniai, su kuriais artimai bendravo siekda-
mas juos i$vaduoti nuo jvairiy i$oriniy estetinj spalvos ir formos imlumg slopinandéiy
veiksniy, padéjo déstytojui iSskleisti ir spalvos koncepcija. Todél neatsitiktinai stu-
denty piesinius, jy karybinius ieSkojimus, praktinius uzdavinius, eksperimentus kaip
svarbia savo teorijos iliustracing medziagg jis gausiai jtraukeé j knyga Spalvos menas.

Pereinant prie orientalistiniy Itteno spalvos koncepcijos segmenty analizés, tiks-
linga glaustai aptarti jo pasirinkta Vedy kultiros tradicijai artimg kalbéjimo buda. Jau
knygos Spalvos menas jvade Ittenas teigia, jog doktrinos ir teorijos tinkamiausios sil-
pnumo akimirkoms, ta¢iau stiprybés momentais problemos i§sprendziamos intuity-
viai, lyg sprendimas ateity savaime. Ittenas raso, kad studentai daznai klausia, ar eg-
zistuoja bendrosios taisyklés ir spalvos jstatymai menininkui, ar estetinis spalvy
suvokimas reglamentuojamas tik subjektyvios nuomonés? Pasak autoriaus, i §j klausi-
ma jis visuomet atsakas daoistine paradoksalaus mastymo stiliaus maniera: ,Jei jas
nezinodami galite sukurti spalvinius Sedevrus, tuomet ne - Zinojimas yra jasy kelias,
taciau jei negalite sukurti meno kiriniy nezinodami, reikia ieskoti Ziniy.“**°

Itteno jsitikinimu, dizaino ,désniy“ iSmanymas nereiskia suvarzymo, bet gali is-
laisvinti nuo neryztingumo ir nepastovaus (fragmentisko) suvokimo, taciau tai, ka va-
diname spalvos jstatymais, anot jo, gali buti ne daugiau kaip atskiri taisykliy fragmen-
tai, kylantys i§ spalvos efekty kompleksiskumo ir sudétingumo. Nors jis pabrézia, kad
savo knygoje tikisi i§spresti daugybe spalvos problemy, ¢ia pat netiesiogiai, mjslingai

spalvos fenomeng prilygina paslap¢iai, pasitelkdamas tokig Delacroix citata:

156 Johannes Itten, op. cit., p. 12.
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Spalvos teorijos elementai miisy meno mokyklose nebuvo nei analizuoti, nei déstyti todél,
kad Prancizijoje manoma, jog nereikia studijuoti spalvos désniy, remiantis posakiu, esg
autorius galima iSugdyti, taciau koloristu reikia gimti.*>”

Toliau tame paciame jvade ir véliau tekste apzvelgdamas spalvos fenomeno tyriné-
jimo istorine retrospektyva bei cituodamas jvairius mastytojus Ittenas nuolat*>® pa-
brézia intuityvyjj, emocionalyjj individualios kilmés spalvos fenomeno suvokimo
prada, pasitelkdamas tokius terminus kaip simfonija, harmonija, vidujybé etc.

Nors Itteno spalvos teorijai budingi aiskais akcentai bei suprantama struktiira, joje
taip pat gausu paradoksy, metaforisky palyginimy bei tendencingai parinkty citaty.
Pavyzdziui, net Mondriano, kuris, atrodyty, formaliai yra racionalistinio, loginio po-
ziurio i spalvy estetikg $alininkas, kiirybos aptarimg Ittenas baigia ilga pastarojo cita-
ta, kurioje yra tokie Zodziai: ,,Kai fiziniai (iSoriniai) dalykai tampa vis akivaizdziau
automatiniais, tikrasis interesas, kaip matome, krypsta vidiniy dalyky link [...].“***
Toks rytietisko intuityvumo, nepazinumo, paslapties momenty iSryskinimas, svyravi-
mas tarp ,mokslisko® pozitrio ir spontanisky, emocionaliy pasisakymuy néra atsitikti-
nis ir budingas tik Spalvos menui, spalvos problemoms skirtam veikalui, bet atspindi
filosofinius Itteno jsitikinimus - neklasikinei meno filosofijai bidingg iracionaly po-
ziarj, asmenis$ka metafizine, teosofine prieiga — bei iSkalbingai charakterizuoja paties
dailininko asmenybe. Stai, pavyzdZiui, kitoje knygoje, skirtoje formai, Mano prelimi-
narus kursas Bauhauze, dizainas ir forma (Mein Vorkurs am Bauhaus, Gestaltungs
und Formenlehre, 1964), i$saugodamas tg patj estetiniy uZzuominy ir nei$sakymy ku-
ping metaforiska kalbéjimo buda, pasitelkdamas muzikinius terminus, Ittenas pa-
renka akivaizdziai su orientalistinés estetikos principais besisiejancius pavyzdzius. Jis
raso, jog suprasti, kas yra ritmas, galima tik iki tam tikros ribos, ta¢iau giluminé esmé
lieka nepazini. Ir pateikia pavyzdj skulptoriaus, kuris, veikiamas klaidos ar atsitikti-

numo (draperijos ritmas nesutapo su pagrindine forma), sukaré jtikinancia skulptira,

57 Ibid.
58 Ibid., p. 13, 17, 26, 30, 33, 42, 44, 49 etc.
159 Ibid., p- 44.
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taciau kuriam nepavyko kita skulptiiriné kompozicija, mat jis rémesi tik valia ir inte-
lektu, darba pradéjo pavarges ir nesusikaupes*®.

Cia, kaip ir Klee atveju, atpaZjstame pamatinéms ¢an (dzen) estetikos kategori-
joms (Rimtis, Asimetrija, Natiralumas etc.) budingus estetinius pricipus: menininkas
turi maksimaliai susikaupti, susikoncentruoti { meno karinj tiek, kad beveik susitapa-
tinty su juo, sgmoningai nesiekti simetrijos bei tuo pat metu islikti nataralus, kad ka-
rybos proceso metu niekas nevykty per jéga'®’. Itteno tekstuose randame ir Ryty
krastams budingy meniniy praktiky aprasus, pasakojimus, kaip $ias praktikas taiké
formuodamas individualia déstymo metodologija Bauhauze. Kaip dirbti pagal kiny
peizazo tapybos ar japony tuso tapybos, spontanisky haiga, zenga mokykly karybos
principus sekeési Itteno mokiniams: ,,Ir taip, a$ priver¢iau studentus tyrinéti geometri-
nes abstrak¢ias ir grynai gamtines formas taip ilgai, kol jie sugebés jas perteikti vienu
nepertraukiamu potépiu.“*¢>

Ittenas kalba apie psichologinj menininko pasiruo$img, harmoningg dvasig, kiino
ir proto vienove bei gebéjima kirybinio proceso metu kontroliuoti ir valdyti savo
kiing, kartu ir susikaupti, ir atsipalaiduoti, kad daugybe¢ bandymy pagaliau vainikuoty
sékmé. Sékmés atveju pavykty uzciuopti butent tg individualy spalvinj derinj, kuris

perteikty meno karinio esme, ar ,,pagauti“ charakteringg savybe piesiant portretg:

Geras pratimas — pie$ti Zmogaus veida daug karty tol, kol sugebési spontaniskai greitai is-
reiksti charakteringiausig jo savybe. Piesiant akiy judesys turi sutapti su rankos judesiu. Bet

kai tik zvilgsnis tampa i$siblaskes, geriau baigti.*®3

Sio ir daugelio kity Itteno pasakymy net nereikia interpretuoti, jie tiesiogiai, parai-
dziui siejasi su orientalistinio meno tradicija bei parodo autoriaus spalvos teorijos is-
takas — spalvos konceptas remiasi neklasikine meno filosofija bei Ryty krasty esteti-
niais principais.

169 Ploxanuec Vrren, Mou dopxypc 6 Bayxayse u Opyzux wikonax. Mcxyccmeo gopmot, MockBa:
Msparens JI. ApoHOB, 2001, P. 100.

161 Pagal Shin’ichi Hisamatsu, op. cit., p. 32.

162 .
MoxanHec VrtTen, op. cit., p. 100.

183 Ibid,, p. 112.
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Tokia Itteno pozicija lemia ir tai, kaip jis supranta moksline teorijg bei paaiskina
autoriy pasirinkimg. Ittenas raso, esg didziyjy koloristy darby (Goethe’s, Runge’s,
Chevreulio, Holzelio) studijos buvusios nejkainojamos ir jtikinusios jj, kad visi $ie
meistrai pasieké, jvaldé ,spalvy mokslg“*®4. Trys i§ keturiy minéty Itteng Zavéjusiy
spalvos teorijy autoriy buvo daugiabriaunés, placiy (kartais prietaringy) pazitry,
iracionaliy filosofiniy, estetiniy nuostaty asmenybés, veikiau menininkai nei moksli-
ninkai. Jy spalvos teorijos didzigja dalimi grjstos intuicija, kylancia i§ metafizinés, teo-

sofinés (Runge), jautrios, idealistinés, imanentinés (Goethe, Holzelis) pasauléziaros.

2.1. Mazdeizmo pédsakai Itteno spalvos sampratoje

I$ visy rytietiskos kilmés teorijy didziausia poveikj Itteno pasaulézitrai, gyvenimo filo-
sofijai, spalvos teorijai ir pedagoginei praktikai turéjo Artimuosiuose Rytuose gimusi
mazdeizmo doktrina. Mazdeizmas (terminas kiles i$ persy kalbos) yra beveik tapatus
zoroastrizmui (VI a. pr. Kr.), senovinei persy, ugnies garbintojy, dualistinei religijai,
kurios praktikomis, pasitelkus jvairius ritualus, siekiama jveikti Blogj (vyksta nuolatiné
Gério ir Blogio kova). Auksciausioji zoroastrizmo dievybé Ahiira Mazda - gério Dievas,
i§ kurio kilo kitos dvi dievybés dvynés — griaunanti ir kurianti. Tikima, kad Ahtra Maz-
da kovoja su griaunancéiaja dvasia (nors yra pastarosios tévas) Angra Mainjumi. Zmo-
gus gerais darbais gali padéti Ahtrai Mazdai jveikti blogj ir kartu pasaulio dualizma.

Sis dualistinis, rytietiskas pasaulio procesy suvokimo ir aiskinimo mokymas daré
stiprig jtakg dailininko pasauléjautai, veiké priimant svarbius sprendimus: i§ dalies
deél nejprasty kolegas Sokiravusiy mazdeizmo praktikos elementy jtraukimo j désty-
mo procesg jam po jsiplieskusiy konflikty teko palikti Bauhauzo mokykla. Ittenas i§
déstytojo pareigy pasitrauké 1923 m. po susidiirimo su tuometiniu mokyklos vadovu,
krastutinai racionaliy pazitry architektu Hannesu Meyeriu.

Itteno spalvos teorijoje aptinkami svarbis pastebéjimai apie psichologinj spalvy
poveikj zmogaus savijautai bei mintis, kad ,,subjektyvioms® spalvoms atrasti nereika-

lingas joks pasiruo$imas, kyla i§ mazdeizmui badingy principy, kuriy pagrindas yra

164 Johannes Itten, The Art of Color, p. 12.
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sgmoninga egzistencija, natarali vienové, harmonija su vidine gamtos (visatos) ener-
gija ar dvasia. Sis sgmoningumas pasiekiamas kvépavimo pratimais, kuriuos prakti-
kuojant mokomasi minciy bei kiino kontrolés, paradoksalios, Ryty krasty religinéms
praktikoms buidingos buisenos — susikaupimo ir atsipalaidavimo vienu metu. Teisin-
gas kvépavimas, Ga-Llama - gyvenima centralizuojantis principas, ,,gyvenimo van-
duo®, ne tik suteikia fizine sveikatg, atnaujina lasteles bei audinius, bet ir yra dvasia,
gyvenimo esmé, be kurios nejmanoma samoninga egzistencija'®. Skirtingos maz-
deizmo ritmisko kvépavimo praktikos (Se$i pagrindiniai pratimai) skirtos jvairioms
zmogiskoms galioms lavinti. Pavyzdziui, norint paskatinti fizinj augimg tinka ilgi is-
kvépimali, siekiant protiniy galiy aktyvumo reikia prailginti jkvépimus. Tam tikriems
talentams sustiprinti patariama po gilaus jkvépimo kvépavimga sulaikyti ilgesniam lai-

kui, o jei uzlaikysime kvapa po gilaus iSkvépimo, priartésime prie pakylétos jkvépimo

166 167

busenos, kuri leidzia atsiskleisti nezinomiems dalykams'®®. Mazdaznano'®” praktika
jo modernaus apologeto ir populiarintojo Otomano Zar-Adusht Ha’'nisho pristatoma
kaip raktas j i$mintj, i§judinantis kiine negatyvias jégas ir, sistemiskai ritmiskai kve-
puojant, paverciantis jas pozityvia veikla, kuri sutelkia, i§laisvina kiekvieno individua-
ly symoningumg, atnesa dziaugsma bei igsilaisvinima*®®,

Otomanas Zar-Adusht Ha’nishas yra priestaringai vertinto Mazdaznano kulto
jkaréjas. Pasakojama, kad vaikystéje jis gyveno ir sveikatos sutrikimus gydési zoroas-
tristy bendruomenéje Irano kalnuose. Kartu su savo sekéju Davidu Ammanu 1908 m.
Vokietijoje isleido Zurnalg, skirta filosofinéms ir religinéms problemoms, fizinei kiino
kultirai, gyvenimo biidui bei dietai'®. Véliau, 1914-aisiais, isleista to paties pavadi-

nimo (Mazdaznano sveikatos ir kvépavimo kultira, angl. Mazdaznan Health and

165 Otoman Zar-Adusht Ha'nish, Mazdaznan ¢ Breath Culture, UK: London, 2012, p. 7.

196 Ibid., p. 7-8.

167 Mazdaznanas yra mazdeizmo interpretacija, kuria Zavéjosi Ittenas. Mazdaznano kulta XIX a.
pabaigoje jkiiré Otomanas Zar-Adusht Ha'nishas.

168 1hid., p- 3.

169 Yra net lietuviska knyga, parengta Juozapo A. Zé&iaus: Mazdaznan, Maisty Rankvedis, Virti ir

nevirti maistai, kg valgyti ir kaip, i§leista Washingtone, Seattle, 1911.

83



Breath Culture) knyga, kurioje pilnai i§skleista mazdeizmo psichologija ir aprasytos
praktikos. Butent $i knyga tikriausiai tapo jaunesniojo Ha’nisho amzininko Itteno
»biblija®.

Svarbiausiu mazdeizmo, kaip daugumos kity Ryty krasty religiniy praktiky (bu-
dizmo, daoizmo, ¢an, dzen), principu galime laikyti tam tikra ,,visuotinumo désnj“ —
tai vienové ne tik su supancia aplinka, pasauliu, bet ir kino, proto (dvasios) harmoni-
ja. Si vienové (jvairiai jvardijama) yra Ryty krasty religiniy praktiky, kuriomis
siekiama iSlaisvinti intuityvius asmenybés pradus, iSmokyti atpalaiduoti uzsléptas,
iracionalias karybiskumo galias, tikslas. Praktikuodamas mazdeizmg, tokius tikslus
Ittenas kélé sau ir mokiniams, kurie lanké jo Vorkurs Bauhauze. Amzininkai, kolegos
prisimena, kad dailininkas buvo itin grieztas disciplinos klausimais. Integralioje jo
déstymo sistemoje kiino ir proto lavinamas buvo vienodai svarbiis. Kas valanda stu-
dentai atlikdavo tam tikrus fizinius pratimus, kurie turéjo ne tik atpalaiduoti kiing,
bet ir vesti i§ chaoso j harmonijg ir taip paruosti ritmikos studijoms*’°. Ittenas badavo
ypac nepatenkintas, jei studentai, jo nuomone, nepakankamai jsijausdavo ar mégin-
davo uzdavinj atlikti pavir§utiniskai, pats dirbdavo kartu, stengdamasis jkvépti moki-

nius. Atsiminimuose Klee vaizdingai nupasakoja Itteno paskaitas:

Siek tiek pavaiksciojes, jis nurodo mums pakyla, ant kurios - molbertas su grubiu popie-
riumi. Paima anglies gabala, jo kiinas kaupiasi savaime, lyg telkty visa savo energija, ir tada
staiga padaro du greitus judesius. Jis matote dviejy galingy $trichy forma, vertikalaus ir

paralelinio... $iurk3taus popierius lapo vir§uje, ir studentai jsidrasina sekti jo pavyzdziu.'”*

Ittenas tarsi Saipési i§ Bauhauzo racionalisty, lyg tycia erzino mokyklos vadovus
architektus Gropiusa ir ypa¢ Meyerj, vaiksc¢iojo skusta galva, vienuolio abitg prime-
nandiais drabuZiais ir rascéia veido iraiska. Jis ir Gertruda Grunow buvo turbut eks-

centri$kiausios asmenybés Bauhauzo mokykloje, nenuostabu, kad 1919 m. Grunow,

7° Norbert M. Schmitz, ,, The Preliminary Course under Johannes Itten - Human education®,
in: Jeannine Fiedler, Peter Feierabend, Bauhaus, Germany: Tandem Verlag GmbH, 2006, p. 360.

171 Klee citata i§ Paul Klee, Briefe an die Familie, Vol. 2, Cologne, 1979, p. 970, in: Ibid., p. 362.
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norédama Bauhauze skaityti paskaitg apie ,zmogaus ugdyma per akis ir ausis“'’?,

kreipési i Itteng - jis ragino studentus lankyti jos paskaitas ir dalyvaudavo pats. Gru-
now déstymo principas buvo asmenybés harmonizavimo sistema per garsa, spalvg ir
judéjima. Nors, lyginant su kitomis Bauhauze désc¢iusiomis asmenybémis, apie Gru-
now rasyta nedaug, vis délto ji yra svarbi figiira kalbant apie Itteno spalvos koncepts.
Menininkés (pagal i$silavinima — dainavimo mokytojos) teorija déstyta visg Bauhau-
zo gyvavimo laika, ji buvo integruota j Itteno kursa, daug kuo sutapo, bet nemazai ir
skyrési nuo pastarojo teorijos. Grunow metodas, kurio esmé - sukurti balanso pojutj
per ,,vidinj spalvos garso patyrima“'73, judesj, orientuotas j individg, o Ittenui, jkvép-
tam mazdeizmo, rapéjo bendruomené, religija, Zmogus bendrgja ZodZzio prasme.
Grunow metodai skeptiky buvo argiai kritikuojami, ji vadinta nusikaltéle, kaltinta
naudojusi hipnotine $oko terapijg ir kitus nelegalius metodus. Dél skandalingo jvaiz-
dzio (studentai ja taip pat vertino dviprasmiskai, minéjo polinkj j okultizma bei pasa-
kojo siekus sukelti transg paskaity metu'’#) ji negavo savarankisko déstytojo vietos
Bauhauze, kai tokia atsirado 1923 m., ir 1924-aisiais pasitraukeé i§ mokyklos.
Charizmatiska, artistiska Itteno asmenybé prisidéjo prie Mazdaznano kulto i$po-
puliaréjimo Bauhauze, ta¢iau tam buvo ir kity objektyviy priezas¢iy. XIX a. pabaigo-
je-XX a. pradzioje nuvilnijo susidoméjimo Ryty filosofija banga Europoje, jaunimas
zavéjosi orientalistiniy idéjy skleidéjy Arthuro Schopenhauerio, Friedricho Nietzs-
che’s, Henri Bergsono, indologo Paulio Deusseno ir kity rastais, romantiskai trosko
jprasminti savo gyvenimg ir, nusivyle merkantiléjancios Vakary civilizacijos vertybiy
sistema, Rytuose ieskojo idealy ir vedliy, kurie parodyty kitokj, dvasingai asmenybei
artimesnj raidos kelig. Taip pat tuo metu Vokietijoje skleidési laisvamaniski jaunimo
judéjimai ,,Wandervogel® ir ,,Lebensreform®. Daugybe at$aky turintis ,, Wandervogel®
propagavo daoistinei, ¢an ir dzen pasaulézitirai artimg grjzZima prie gamtos, natiira-
lizmg, skleidé laisvés, kelioniy, nuotykiy dvasig, manoma, buvo amerikietiko hi-
piy judéjimo jkvépéjas (iki $iy dieny Vokietijoje veikia ,Wandervogel® grupelés).
72 Ute Ackerman, »Body Concepts of the Modernists at the Bauhaus®, in: Ibid., p. 91.
73 Ibid., p. 93.
74 Eva Forgdcs, The Bauhaus Idea and Bauhaus Politics, translated by John Bitki, Budapest, London,

New York: Central European University Press, 1995, p. 58.
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,Lebensreform®, ,,gyvenimo reforma“, buvo ypa¢ populiarus Vokietijoje ir Sveicarijo-
je, skleidé nataralistines, sveiko gyvenimo budo idéjas, propagavo organinj, ekologis-
ka, ,zalia“ maista, seksualing laisve, nudizma, alternatyviaja medicing. Abu $ie judéji-
mai i$sikristalizavo kaip maistas prie§ to meto socialines normas, turéjo ir politinj
atspalvi. [ ,Lebensreform® jsitrauké nemazai garsiy menininky (Fidusas (Hugo Rein-
holdas Carlas Johannas Hoppeneris), Frantisekas Kupka, Gusto Graeseris, taip pat
Hermannas Hesse, Gerhartas Hauptmannas etc.). Novatori$kos, maistingos, kitokios
idéjos buvo patrauklios jauniems zmonéms, todél Mazdaznano, kurio apologetas Itte-
nas buvo apdovanotas ryskia charizma, populiarumas Bauhauze atrodo natiralus.
Kaip pastebi Normanas M. Schmitzas, nors Gropiusas sunkiai pakenté siuos ekscen-
triskumus mokykloje, daugelis konkreciy Itteno idéjy, formuojant déstymo strategija
bei iSpleciant kiirybiskumo tyrimy lauka iki metafizinés problemikos, liko Bauhauzo
déstymo ir estetikos centre.

Itteno spalvos konceptas remiasi ne tik orientalistinémis idéjomis, bet ir jas sklei-
dusia neklasikine arba iracionalistine filosofija, nors i§ paziiros ir turi logiska, racio-
nalig formg, metafora ¢ia naudojama daugiau kaip kalbos puosmena, asmeninj stiliy
formuojantis artefaktas. Tokia forma atrodyty priesinga Klee pasirinktajai, kur meta-
forai tenka lemiama reik§meé, ji suprantama kaip veiksmas ir formuoja turinj. Taciau,
atidziau pazvelge, suprasime, jog Ryty tauty filosofija, estetika, menu persiémes Itte-
nas buvo protingas lyderis, mokéjes savo idéjoms suteikti reikiamg patraukly ,,jpaka-
vima“. Jo teorija (nors parasyta kitokia forma) esmiskai nesiskiria nuo kity dviejy
Bauhauzo Ryty gerbéjy, savo pagrindinémis estetinémis nuostatomis iracionalisty
Klee ir Kandinskio idéjy. Oficialios Bauhauzo ideologijos ir net pagrindiniy geome-
triniy formy, ,,populiaraus Bauhauzo racionalisty epitome“'”* interpretacijas Ittenas
pasitelké kaip jrankj savo metafizinei filosofijai perteikti, i§ryskindamas sasajas su teo-
sofine simbolika, studentams pristatinéjo transcendentinj turinj.

Pagrindiniu skirtumu tarp Itteno ir jo mokytojy (jau minéto Hélzelio ir jam Zene-
voje désciusio Eugene’o Samuelio Grasseto) Norbertas M. Schmitzas laiko ,,spiritua-
listine vizija“'7®, per kurios prizme Ittenas maté (ir nustatinéjo) formos bei spalvos
75 Norbert M. Schmitz, op. cit., p. 367.

176 Ibid., p. 366.
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taisykles. Jo spalvos konceptas suformuotas balansuojant tarp racionalios formos ir
daZniausiai iracionalaus turinio, kai svarbu ,,leistis vedamam jausmy“*”7. Ittenui buvo
artimos vokieciy psichologo, filosofo, grafologijos specialisto Ludwigo Klageso idéjos,
kuris, jkvéptas Nietzsche’s, kalbéjo apie gyvenima kuriancig dvasig ir griaunantj raci-
onaly prota. Kita vertus, nors ir persiémusiam mazdeizmu, Ittenui buvo svetimi kras-
tutinumai. Jis pripazjsta (ir teigia) i§skirtinio jausminio, pasgmoninio prado reik§me
karybiskumui, ta¢iau sutinka, kad svarbios ir kitos savybés. ,Kaip kad vézlys jtraukia
savo galiines j kiauta, kai reikia, taip ir menininkas, dirbdamas intuityviai, atsiriboja
nuo moksliniy principy. Tadiau ar bty geriau, jei vézlys visai neturéty kojy?“ - klau-
sia Ittenas savo knygos Spalvos menas jvade ir ¢ia pat paradoksaliai priduria: ,,Zodis ir
jo garsas, forma ir jos spalva yra transcendentinés esmés, kurig nujauc¢iame [dimly
surmise], laivai. [...] Pirmapradé spalvos esmé yra fantasmagorinis rezonansas, §viesos
tapsmas muzika.“'7®

Prisimindamas Bauhauzo laikotarpj, 1963 m. Ittenas rasé, kad karo sukeltas chao-
sas ir triuskinantys praradimai sukélé sumaistj visose srityse. Tarp studenty tesési
nuolatinés diskusijos ir naujos dvasinés pasaulézitiros paieskos. Jis pats esg susidomé-
jo didziulj poveikj estetinei ir meninei sgmonei turéjusiu programiniu Oswaldo Spen-
glerio veikalu Vakary saulélydis (Der Untergang des Abendlandes, 1918-1922), kurj
studijuodamas priéjo prie i$vados, kad Vakary mokslo - techniné - civilizacija atsi-
daré kritiniame raidos taske. Bauhauzo Sukiai ,,atgal prie amato® arba ,,meno ir tech-
nologijy jungtis® Ittenui neatrodé galintys i$spresti visas problemas. Jo paties Zodziais

tariant,

[s]tudijavau orientalistine filosofija, koncentravausi j persy mazdeizma ir ankstyvaja kriks-

¢ionybe. Taip supratau, kad misy j iSore nukreipti moksliniai tyrimai ir technologijos gali

igauti pusiausvyra tik kartu su j vidy nukreipta mintimi ir dvasios jégomis.'”?

77 Johannes Itten, Mein Vorkurs am Bauhaus: Gestaltungs und Formenlehre, Ravensburg: Otto
Maier, 1963, p. 111.

178 Johannes Itten, The Art of Color, p. 13.

179 Johannes Itten, Design and Form: The Basic Course at the Bauhaus and Later, NY: Reinhod

Publishing Corporation, 1964, p. 12-13. (Originalus leidimas Johannes Itten, Mein Vorkurs

am Bauhaus: Gestaltungs und Formenlehre, Ravensburg: Otto Mayer Verlag, 1963.)
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Bauhauze Ittenas dirbo kartu su kolega Georgu Muche, kuris pavadavo Ittena, kol
$is keleta ménesiy gilino Zinias europieti$kame mazdeizmo centre Herrliberge Sveica-
rijoje. Dailininkus siejo panasas filosofiniai jsitikinimai (Muchei didel¢ jtaka daré
Kandinskis, Maxas Ernstas), jie kartu ieskojo naujo pamato savo gyvenimo badui ir
nors, kaip raso Ittenas, anuomet daugelis $aipési i$ jy metody, kvépavimo ir koncen-
tracijos pratimy, dabar (XX a. antroje puséje) Ryty krasty filosofija pladiai paplitusi ir
daugybé Zmoniy praktikuoja joga®. Jy temperamentas skyrési, mokiniai prisimena
Muche kaip islaikantj distancija, o Ittena kaip ypa¢ nuosirdy charizmatiska ir jtaigy
déstytoja, sugebéjusj jkvépti, j kurj beveik norédavosi pritildytu balsu kreiptis ,,Jasy
Sventenybe*, ta¢iau kuris tuo pat metu sugebéjo islikti ,,vienu i§ misy“*®".

Amzininkai sutinka, kad Itteno jtaka Bauhauze buvo didziulé ir jvairiapuseé: ji
skleidési ne tik estetikos ir meno srityse (pavyzdziui, net Bauhauzo virtuvé jo déka
tapo beveik vegetariska, maistas gamintas pagal mazdeizmo principus), sakoma, kad
net kazkas demonisko buvo jo asmenybéje. Juo stipriai zavétasi, taciau jis ne maziau
stipriai nekestas siauresniy pasaulézitiriniy, ypac eurocentriniy nuostaty kolegu. Jo
universali, siekianti Zmogy glaudziai susieti su gamtos pasauliu kirybiné koncepcija
apémé visg zmogaus asmenybe: kiina, fizinius poreikius bei protg ir dvasines reikmes,
Ittenas mané, kad kanas yra instrumentas dvasiai, todél svarbu treniruotis*®?. Maz-
deizmo bei Ryty krasty estetikos jtaka Itteno spalvos konceptui atsiskleidzia pamati-
nio spalvos teorijos principo parinkimu: spalva aptariama ieskant dviejy priesSingy

prady (subjektyvaus ir objektyvaus) pusiausvyros.

180 1hid.

18! Eckhard Neumann, ,Mazdaznan at the Bauhaus, in: Idem, Bauhaus and Bauhaus People,

NY: Van Nostrand Reinhold Company, 1970, p. 44-50.

182 .
Woxannec Urren, op. cit., p. 11.

88



2.2. Pamatiniai Itteno spalvos teorijos principai

Itteno spalvos teorijai, i$skleidziant subjektyvy ir objektyvy spalvos fenomeno suvo-
kimg, svarbiausia santykis, jis stengiasi ne sujungti racionaly ir iracionaly suvokimo
badus j vieng, bet iesko harmonijos ir pusiausvyros, kurig suradus, teorija netaps
baigtiné — tai tam tikras kiekvieno menininko individualus atskaitos taskas, pozitris
ar asmeniniy taisykliy sistema, tarsi kelrodis kairyboje. Anot Itteno, jei naujos idéjos
turi buti iSreik$tos nauja menine forma, atitinkamai reikia lavinti ir koordinuoti daili-
ninko fiziniy, jausminiy, dvasiniy ir intelektiniy jégy harmonija. ,,Si pozicija, - raso
jis, — lémé mano tolimesnius Bauhauzo pedagogikos metodus. Formuoti Zmogaus k-
rybine esme, apimti ji visa buvo mano programa, kurig nuolat gyniau visose Bauhau-
zo vadovy tarybose.“**?

Si programa atsispindi ir jo spalvos koncepte. Svarbiausias menininko ripestis,
anot Itteno, yra nustatyti akies ir smegeny medijuojamus santykius tarp spalvos me-
dziagiskumo ir spalvos poveikio Zzmogui. Spalvos sferoje vizualus, psichinis ir dvasinis
fenomenai daugialypiai persipina'®%. Mokslininkai daznai akcentuoja kirybiskos Itte-
no déstymo metodikos analitines, konstruktyvigsias puses, jo spalvos schemos negali-
me vadinti vien tik intuityvistine. Vis délto reikia akcentuoti, kad bitent iracionalioji
pusé daré stipriausig jtaka jo spalvos teorijos turiniui. Analitinis, racionalus pozitris,
tam tikras logiSkas sistemiskumas ¢ia yra labiau formos, profesionalios teorijos kons-
trukcijos dalis.

Aptardamas spalvos problemas, Ittenas nemazai démesio skiria senosios dailés
meistry kariniy analizei, kur laikosi chronologiskumo, taip pat i§skiria fundamenta-
lius, spalvotyros istorijoje liZiniais laitkomus mokslinius atradimus. Pavyzdziui, susi-
telkia j Newtono atradimus skyriuje ,,Spalvos fizika“, toliau nuosekliai pereina prie
spalvy medziagiskumo ir poveikio analizés (,,Spalvos pigmentas ir spalvos efektas®) ir
tarsi prieina prie logiskos i$vados. Taciau, patyrinéje atidziau matome, kad istoriniam

spalvos meninés israiSkos galimybiy panaudojimo pjaviui iliustruoti parenkami

183 Ibid., p. 10.

184 Johannes Itten, The Art of Color, p. 16.
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pavyzdziai ir komentaras aigkiai brézia orientalisting linija, o formaliai logiska i$vada

yra tiesiog spalvos fenomeno i$aukstinimas:

Kadangi tema suvokta, dizainas turi laikytis Sios pradinés apsprendziancios koncepcijos.
Jei spalva yra vedancioji (pagrindiné) israiskos priemoné, kompozicija turi prasidéti nuo
spalvos ploty, kurie diktuos linijas. Tas, kuris pirma piesia linijas, o véliau prideda spalvas,

. . v . . . 8
niekada nepasieks $varios, intensyvios spalvos efekto.*®

Kita vertus, Ittenas, ypac vélesniuose Vorkurs aprasuose (pastebéjimuose)'®, pats
ne visada aiskiai atskirdavo turinj nuo metodo, ir tai veikiausiai ne tam tikros akade-
mineés precizikos trikumas, bet sgmoninga pozicija, kai svarbi konceptuali visuma, o
metodas yra turinio dalis. Ittenui buvo labai svarbu i$laisvinti studenty karybines ga-
lias, tarsi i§ pradziy aplenkti intelekta, kad imty veikti intuicija, i$sijudinty tie pasa-
monés klodai, kur gladi autentiskiausias, neiSmoktas karybiskumas. Tokj tikslg lémé
Ryty filosofijos studijos, galbit jis buvo susipazines ir su tuo metu Italijoje labai popu-
liarios Marios Montessori pedagoginiais metodais.

Nors Ittenui budingas tarsi primygtinis Ryty krasty filosofijos ir estetikos pir§imas
sulaukdavo nemazai kritikos, véliau mokslininkai pripazino, kad ,,orientalizmas Bau-
hauze taip pat turéjo pedagogine verte“'*”. Filosofinés Itteno nuostatos aptariamos
lyginant su jtakingiausiais Ryty filosofais, pavyzdziui, Vokietijoje tarpukariu didziulj
susidoméjima sukélusia natiraluma, asmenybés rysj su gamtos pasauliu, esteting ba-
ties interpretacija aukstinancia daoizmo filosofija, anot kurios jtakingo pagrindéjo
Zhuangzi, verta branginti tai, kas yra mumyse, ir atsiriboti nuo to, kas ne misy, kas
iSoréje, nes daznai zinios tampa prakeikimu. Pozicija, kad svarbiausia — prigimtinis,
ikipatyriminis autenti$ko karybiskumo $altinis, o i$mokti, intelektui prieinami daly-
kai yra antraeiliai, galintys tapti nasta menininkui, yra kertiné Itteno spalvos teorijoje.

Jo teorijos schema sudaryta remiantis kontrasto principu, kurio reik§me, anot It-

teno, pastebéjo Goethe, Bezoldas, Chevreulis bei Holzelis. Nors 1839 m. Chevreulis

85 Ibid,, p. 20.
186 M arcel Franciscono, op. cit., p. 177-178.

187 Ibid., p. 193.
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paskyré atskira darba kontrastui Harmonijos principai ir spalvy kontrastas (De la Loi
du Contraste Simultané des Couleurs), vis délto, Itteno nuomone, jam trako sistemis-
ko ir praktisko (paremto pratimais) supazindinimo su specialiaisiais spalvos kontras-
to efektais ir pavyzdziy aptarimo. Bitent spalvos kontrasty tyrimg jis laiké esmine
savo déstyto kurso dalimi*®, Tttenas skiria septyniy rasiy kontrastus: atspalvio, §vie-
sotamsos, $altos ir $iltos spalvos, papildomy spalvy, sinchroninj, sodrumo ir i$pléstinj
(spalvy ploto).

Viena vertus, Itteno schemos spalvy skirstymai labai lakoniski, pvz., jo spalvy ra-
tas susideda tik i$ dvylikos spalvy. Apskritimo viduryje yra trikampio forma, padalin-
ta | tris dalis — pagrindines geltong, mélyng, raudong spalvas, aplink jg Ses$iakampio
forma sudarancios zalia, oranziné ir violetiné ir toliau i§ $iy susidedantis dvylikos
spalvy ratas. Taigi matome pagrindines geometrines formas ir tris garsigsias Bauhau-
zo spalvas centre. Itteno manymu, koloristas tik gai$ty laikg kurdamas 24 ar 100 spal-
vy ratus, juk dailininkas be pagalbos vis tiek negaléty prisiminti, pavyzdziui, spalvos
Nr. 83 i§ §imto tony sistemos'™. Atrodyty, tokia lakoniska maniera sudélioti ir kiti
esminiai akcentai, trys budingi menininky tipai skiriami pagal pozitrj j spalvos pro-
blemas: epigonai, kurie komponuoja spalvas sekdami mokytojais ar patinkanciais pa-
vyzdziais ir neturi individualios spalvy paletés; originalai, kurie remiasi tik subjekty-
via, asmenine spalvine schema, nepriklausomai nuo kirinio temos pasikeitimo;
trecias tipas yra reciausias — universalai, kuriy spalvos paleté priklauso nuo tapomo
objekto, o jy subjektyviosios spalvos gali apimti visg spalvy ratg. Jie daznai bana auks-

to intelekto, galintys priimti jvairiapuse filosofija**°

. Taip pat Ittenas iSskiria trejopas
spalvinés estetikos prieigas ar kryptis — impresija (vizualumg), ekspresija (emociona-

lumg), konstrukcija (simboliskuma).

188 y5hannes Ttten, op. cit., p. 36.

189 Ibid., p. 34.
190 1pid., p- 30.
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Kiekvienas menininkas pasirenka aspekta, kurj nori pabrézti, tac¢iau

[s]limbolizmas be vizualinés precizikos ir emocinés jégos bus tik anemiskas formalizmas;
vizualiai jspiidingas efektas be simbolinés reik§més ir emocinés jégos bus banalus imituo-
jantis nataralizmas; emocinis efektas be konstruktyvaus simbolinio turinio ar vizualinio

poveikio bus nuvertintas iki ploki¢ios sentimentalios ekspresijos.***

Nors spalvos aspekty sudétinés schemos tarsi aiskios ir paprastos, Itteno pastabos
aiskiai parodo, kad formos lakoniskumas slepia komplikuota, daugiasluoksnj turinj,
i$ kurio aiskéja, jog $i spalvos teorija apima beveik visus jmanomus karybinio proceso
aspektus. Ne tik formalius dalykus, kaip kompozicija, forma etc., bet jtraukia ir tokius
»globalius“ fenomenus kaip etika, kalba, istorija, kulttira ar net gelmiy psichologija,
nagrinéjanti sgmonés ir pasamonés rys;.

Tokj visuminj poziiarj, daugiapakope spalvos fenomeno analize galima iliustruoti
pavyzdzZiu, kai aptardamas vieng i$ septyniy kontrasty tipy, $altos-$iltos spalvos kon-
trastg, Ittenas jveda dar astuonias verbalines struktiras, prie§ingy terminy poras (Se-
$élis—saulé, permatomas-aklinas, raminantis—stimuliuojantis, retas-tankus, erdvus—
zemiskas, arti-toli, lengva—sunku, Slapia-sausa), kurios, pasak jo, yra jvairas jsptdziai,

atspindintys Saltos—s$iltos spalvos kontrasto universaluma'®*

. Tokie ir panasis pavyz-
dziai, kai kontrasty tipai persidengia, vienas kuris aiskinamas pasitelkiant kita, jtrau-
kiama plastika, perspektyva, spalvos fenomeno suvokimas, galimi jo simbolikos isais-
kinimai ir tarpusavio santykis, artimi Ryty krasty meno estetikos tradicijai, kur pati
paprasciausia forma gali bati suprasta kaip tam tikras estetinis universumas, kuriuo
iSreiskiama pasaulio sandara, metafiziné in ir jang prady pusiausvyra.

Ryty krasty estetiniais principais Ittenas remiasi ir kalbédamas apie $viesotamsa:
ne kartg akcentuoja, kad $viesotamsos kontrastas yra dominuojantis, §j poliariskumg

vadina fundamentaliai reik§mingu Zmogaus gyvenime ir gamtoje apskritai (nature

generally)'®3. Siam svarbiausiam principui aptarti pasitelkia kiny ir japony tapybos
1 Ibid., p. 17.

92 1bid., p- 65.
93 Ibid., p. 46.
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pavyzdzius pabrézdamas, kad nors dauguma Europos ir Azijos meno paremta grynu
$viesotamsos kontrastu, tac¢iau Ryty krasty tuso tapyba yra i$skirtinis pavyzdys. Itte-
nui budinga, kaip ir $iuo atveju, i§samiai aptariant didaus kiny peizazo tapybos meis-
tro ¢an estetikos Salininko Liang K’ai tapyba tuo pat metu kalbéti ne tik apie forma-
lius aspektus (pvz., spalvy démes), bet apimti spalvos semantika, ritmika, kirybos
proceso metodus. Jis mini meditacija, dvasinj susikaupimg ir kaniska atsipalaidavi-
ma, badinga ¢anbudizmo estetikos ir meno tradicijai, atskleidzia svarbiausias ¢an ir i$
jos iSsirutuliojusios dzen estetikos kategorijy subtilybes. Pavyzdziui, aiskina, kodél
kiny ir japony vienuoliai, geriausiai jvald¢ juoda ir balta spalvas, yra kontrasto meis-
trai: ,,Jie neuzsiima meditacija tam, kad tapty didziais tapytojais; jie panyra j medita-
cija vedziodami teptuku.“*** Si Itteno pastaba yra akivaizdi aliuzija j vieng i$ septyniy
dzen estetikos kategorijy - intencionaly Natiralumg'®>.

Itteno spalvos teorija sukonstruota lyginant objektyvy ir subjektyvy spalvy suvo-
kimg. Tai, kg véliau pavadino subjektyviu tembru, jis atrado eksperimentuodamas su
studentais, kai $ie jo paskirstytus harmoningy spalvy derinius pavadino ,priestarin-
gais ir nemaloniais“. Tada Ittenas paprasé kiekvieno sukurti harmoningy spalvy deri-
niy ir su nuostaba suvoké, kad kiekvienas turi kitokig spalvy harmonijos koncepcija.
Taip 1928 m. eksperimento budu susiformavo vienas kertiniy jo spalvy teorijos atra-
mos tasky, véliau papildyty tolesniais eksperimentais bei dokumentacija: , Kiekvieno
individo sukurtos spalvy kombinacijos kaip harmoningos ¢ia reprezentuoja individu-
alig subjektyvig nuomone. Tai yra subjektyvi spalva.“*9®

Itteno nuomone, meno edukacijai svarbios dvi problemos: plétoti ir stiprinti indi-
vidualius mokinio gabumus bei i§mokyti pagrindiniy objektyviy formos ir spalvos
taisykliy, papildant gamtos studijavimu, kurio metu taip pat svarbu lavinti individua-
ly karybiskuma. ,, Tac¢iau kiekvienam studentui reikia universaliy spalviniy principy
pagrindo, patinka jam tai ar ne. Tai paskatins nataralius karybinius polinkius ir

ikvéps naujus spalvinius ieskojimus.“**”

94 Ibid., p- 49.
95 Shin’ichi Hisamatsu, op. cit., p. 32.
196 Johannes Itten, op. cit., p. 24.

97 Ibid., p. 26.
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Jei subjektyvis spalviniai tonai i$reiSkia asmenybés vidujybe, tai, Itteno manymu,
pagal jy kombinacijas galime numanyti autoriaus mintis, jausmus ir veiksmus. Kartu
su studentais tesdamas jvairius spalvinius eksperimentus, jis sakosi pastebéjes, kad
auksciau nei individualus skonis esgs zmoguje gludintis ,aukstesnis sprendimas®, ku-
ris padeda atskirti, kas tikrai turi esmine verte, o kas tik sentimentalis prietarai. Sio
aukstesnio sprendimo buvimg jrodo spalvy grupavimo eksperimentai pagal keturis
gamtos sezonus. Ittenas pirmasis panaudojo §j skirstymo buda, véliau tapusj ypac po-
puliariu kosmetikos, mados, grozio industrijoje. ,,Verta pastebéti, — raso jis, - kad
nors a$ uoliai prasiau jvairiy nuomoniy apie savo parinkty spalvy atitikimg gamtos
sezonams, nesutikau né vieno, kuris buty suklydes identifikuodamas vieng ar kitg

sezona.“'%®

Tai jam jrodo tam tikro bendrinio sprendimo galimybés egzistavima, kuri
neabejotinai priklauso intelekto sferai.

Taigi apmastydamas spalvos fenomeng Ittenas stengiasi vengti vienasaliSkumo ir
atverti kaip jmanoma platesnes spalvos galimybes. Skirtingy spalvos fenomeno prady
pazinimas apsaugo nuo pavojaus, kad spalviné dailininko paleté bus parinkta remian-
tis tik individualiu skoniu. Jei spalvotyros srityje galime rasti visuotinai galiojancias
taisykles, Itteno nuomone, musy pareiga jas tirti.

Aptardamas subjektyvy ir jvesdamas objektyvy spalvos fenomeno prada, Ittenas
tarsi brézia du skirtingy krypc¢iy tyrimo vektorius. Viena vertus, sprendziant i§ paren-
kamy citaty bei meno kiriniy pavyzdziy, jam akivaizdziai artimesnis intuityvistinis,
subjektyvus pozitris j spalvos suvokima. Kita vertus, mégindamas likti nesaliskas It-
tenas argumentuoja ir prie$ingg poziurj, taip savo teorijg i$plésdamas ir papildyda-
mas potemémis, naujais sluoksniais bei neretai prieStaringomis jzvalgomis. Pavyz-
dziui, skyriuje ,Spalvy konstrukcijos teorija“ jis aptaria skirtingy menininky
karybines prieigas. Pamini Paulj Cézanne’s, kaip besiremiantj logika, ir jam priesina
Henri Matisse’ bei Auguste’a Roding, kuriy pozidriu argumentuoja ,i$vadg“: ,Bet
koks apskaic¢iuotas planas tada nebus lemiantis faktorius. Intuityvus jausmas yra pra-

nasesnis, vedantis j iracionalumo ir metafizikos sferg [...].“**?

198 Ibid., p. 30.
99 1bid., p- 32.
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Sio skyriaus konstrukcija tipiska Itteno mastymo bidui, savo poZziiirj jis stiprina
kity jam artimy menininky pastebéjimais ir pateikia norimg i$vadg taip, lyg ji buty
logiskai argumentuota. Ittenas pasitelkia aiSkia, neva racionalig formg ir jg ,uzpildo®
subjektyviu turiniu. Badingas modelis toks: spalvos fenomeno teorija i§skleidziama
trumpais skyreliais, pagrindiné problema (kuris nors spalvos aspektas) ir tyrimo klau-
simas pateikiami pavyzdziais, kuriais stiprinamas ir argumentas, skyrelio gale pats
virstas jrodymu. Taip skyriuje ,,Spalvy konstrukcijos teorija“ suzaidziama Rainerio
Maria Rilke’s ir Rodino dialogu, kuriame ragytojas klausia skulptoriaus, kaip $is nuo
pacios projekto pradzios apibadinty karybinj procesa. Rodinas jam atsako, esg i$ pra-
dziy pajunta intensyvy jausma, kuris pamazu tampa vis konkretesnis ir privercia su-
teikti jam plasting formg. Tada pradedama planuoti ir konstruoti, ir kai jau artéjama
prie projekto jvykdymo, dar kartg atsiduodama jausmui, kuris gali paskatinti pakeisti
plang®®. Si citata ir panasus Matisse’o pavyzdys tampa Itteno argumentu, kad racio-
nalus planas kirybiniame procese yra antraeilis dalykas.

Kita vertus, remdamasis ligtoliniais tyrimais, Ittenas praplecia, pagilina ir savaip
perinterpretuoja beveik visus spalvos fenomeno aspektus. Pavyzdziui, garsiaja spalvy
zvaigzde sukuria remdamasis Philippo Otto Runge’s spalvos teorija, i§ kurios ,,pasi-
skolina“ sferos modelj, kaip patogiausig jvairioms spalvos savybéms perteikti. Itteno
spalvy zvaigzdé yra sfera plokstumoje, pavaizduota taip, kad buty gerai matoma, nes,
tapytojo zodziais tariant, ,negalime c¢ia atkurti trijy dimensijy spalvos sferos
(rutulio)“*°*. Tttenas pasiilo savo spalvos fenomeno suvokimo modelj, tadiau, kaip
buadinga Ryty krasty filosofinéms, estetinéms teorijoms, nepateikia grieztai viena-
reik§mio atsakymo i nei vieng i$ kelty klausimy. Rasydamas apie objektyvigsias spal-
vas, i§skiria tik patj principg - spalvy skirstyma pagal sezonus, pripazindamas, kad ¢ia
taip pat jmanoma begalé variacijy. Spalvy harmonijg supranta kaip temy plétojima
i$skleidziantj sistemiska spalvy tarpusavio santykj, kuris gali pasitarnauti kaip pagrin-
das kompozicijai. Ittenas daznai pabréZia spalvos reik§me ir pateikia $j fenomeng kaip
pagrindinj karybos procese. Pagrindines geometrines formas, kuriomis iliustruoja

visas spalvos schemas, jis pasirinko ne todél, kad $ios asocijuojasi su matematiskai

2% Ibid.
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tiksliomis ar racionaliomis formomis, kaip pastarosios dazniausiai suprantamos kal-
bant apie kubizmg, bet grei¢iausiai todél, kad, badamas Ryty Zinovas, suvoké jas kaip
»istori$kai ir konceptualiai pirmines meninéje kiryboje“*°*. Itteno spalvos teorijos
modelis bei kertiniai autoriai, kuriais remiamasi, atspindi jo susizavéjima Ryty krasty
estetika, japony, kiny tuso tapybos iSmanyma, doméjimasi dzen, budizmo bei maz-

deizmo filosofija.

II.3. Kandinskis Bauhauze: orientalististiniai spalvos teorijos motyvai

Déstyti Bauhauzo dizaino mokykloje Kandinskj, Klee patartas, Gropiusas pasikvieté
ne tik dél moderniy jo teorijy jtaigumo, bet ir tikédamasis Sio paramos kovojant dél
jtakos*®? su kitu Bauhauzo déstytoju, ekscentri$kuoju Johannesu Ittenu. Konceptua-
lus, j teorinius apibendrinimus linkstantis ir kartu stebétinai ramus, niekada balso ne-
keldaves, elegantiskas, aristokratiskai ir jtaigiai déstantis mintis Kandinskis sugebéjo
dirbti ir administracinj darbg, tad atrodé tinkamas ,kanclerio pareigoms, kaip priva-
¢ioje aplinkoje ironizuodavo Oskaras Schlemmeris. Paradoksalu tai, kad $io iSoriskai
santtraus menininko pozicija, kuo neilgai trukus jsitikino ir pats mokyklos vadovas
Gropiusas, priesingai likes¢iams pernelyg nesiskyré nuo mazdeizmo apologeto Itteno
ar budizmo adepto Klee. Tad turéjes oponuoti pastariesiems, Kandinskis entuziastin-
gai palaiké $iuos du orientalistinémis idéjomis persisémusius Bauhauzo koloristus, o
su Klee jj siejo ir ilgameté draugysté bei panasus pozitris j meng. Skirtumas gal tik
toks, kad dél lankstesnio charakterio (galbat ir dél amziaus - buvo vyriausias Bauhau-
zo déstytojas, | mokykla jsiliejes 56-eriy) Kandinskis sugebéjo issilaikyti mokykloje iki
pat jos uzdarymo 1933 m., o $tai Ittenas pasitrauké 1923-iaisiais, Klee — 1931 m. Dau-
giau nei deSimtmetj Kandinskis Bauhauze skleidé neklasikinés, rytietiskosios filosofi-

jos idéjas, nuolat kalbédamas apie, jo nuomone, visy meniniy fenomeny pagrinda

202 . .
Marcel Franciscono, op. cit., p. 219.

293 Nicolas Fox Weber, The Bauhaus Group: Six Masters of Modernism, New Haven, London:

Yale University Press, 2011, p. 220.
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»viding butinybe“ (innere Notwendigkeit), véliau Bauhauzo tyrinétojy net vaizdingai
jvardyty ,, Kandinskio mantra“*°4.

Visus $iuos tris jtakingy Bauhauzo spalvos koncepty autorius, tapytojus ir teoreti-
kus: Kandinskj, Klee ir Itteng - sieja didele¢ jtaka jy pasaulézitrai dariusi neklasikiné
meno filosofija ir démesys Ryty krasty filosofijai, dailei ir poezijai. Kaip svarbius Kan-
dinskio mokytojus reikéty paminéti Antong Azbe ir Franzg von Stucka (taip pat ir
Klee mokytoja), kurie galimai formavo Kandinskio pasauléziirg jam atvykus mokytis
i Vokietija. Amziaus pabaigos Miuncheno secesijos, vokiskojo Jugendstilio dvasia —
supaprastintos abstrakcijos, kitokio grozio standartai, primityvaus, viduramziy ir
orientalistinio meno tyrinéjimai bei siekis i$laisvinti meng i§ mechanizuoto industri-

nio pasaulio®®

stipriai veiké dailininkg ir atliepé jam artimas temas.

Apie Antono Azbe’s déstymo metodus Zinome tik i$ buvusiy jo mokiniy pasakoji-
my (tarp $iy - ir Mstislavas Dobuzinskis, laikes mokytoja kubizmo pirmtaku). Kan-
dinskiui galéjo daryti jtakg Azbe’s metodas spontaniskai dirbti anglimi - linijos ir ka-
muolio principas, kurio esmé buvo uzéiuopti visumga atsisakant nereikalingy detaliy.
Azbe’s pozitris, kad taisyklés ir teorija neturi pavergti menininko, buvo artimas Kan-
dinskiui. I§ Franzo von Stucko, vieno pagrindiniy Miuncheno secesijos figiiry, skulp-
toriaus, grafiko ir tapytojo, Kandinskis galéjo perimti polinkj j simbolizma, kuris jo
spalvos teorijoje reiskési pakyléta, beveik mitologizuota literatarine forma. Kandins-
kiui artimas ir Stucko jkvépéjas Arnoldas Bocklinas, jo alegoriskas paslaptingumas,
romantizmo dailininkams badingas dvasingumo, kaip nukreiptumo j vidujybe, siekis.

Kandinskio Apie dvasingumg mene (Uber das Geistige in der Kunst, 1912) atliepé
kultarinio elito nusivylima kalba, naratyvu ir tiesiogine reprezentacija vaizduojamuo-
siuose menuose®®S, kylantj i§ pokarinés depresijos nuotaiky. Jkvépta Schopenhauerio
ir Nietzsche’s skleisto filosofinio, estetinio orientalistinio leitmotyvo, kuris, stipréjant
visuotiniam nusivylimui racionaliu, logocentristiniu binariniu mgstymu, skambéjo

kaip naujos dvasinés gyvenimo kokybés pazadas. Jo spalvos teorija taip pat galime

204 Halo Fosterio citata in: Bary Bergdoll, Leah Dickerman, op. cit., p. 266.
295 Richard Stratton, ,,Preface®, in: Wassily Kandinsky, Concerning the Spiritual in Art, translated
by M. T. H. Sadler, New York: Dover Publications, Inc, 1977, p. vi.
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laikyti ir verbalinés, materialistinés krypties modernybés kritika, kuri, pasak tapytojo,
»heturi nieko bendra su menu“*®” ir yra priedinga jo orientalistiniam zmogiskos as-
menybés suvokimui, kai i$sitrina ribos tarp fizinio kano ir psichikos ar dvasios. Jam
buvo artimas Bauhauzo siekis sukurti totaly meno kiirinj - Gesamtkunstwerk. Sio ter-
mino autorysté priklauso Wagneriui, kuriuo Kandinskis Zavéjosi (ypa¢ vertino Lo-
hengring). Jam artima ir Helenos Blavatskajos teosofija — eklektiskas, ezoterinis spiri-
tualistinis budizmas, véliau dares jtaka septintojo deSimtmecio New Age judéjimui.
Aptariant spalvos teorijos istakas, svarbios ir $io autoriaus draugystés su muzikais ir
kompozitoriais. Pats bidamas sinestetas, Kandinskis ypa¢ jautriai suvoké muzika.
Nezinant sinestetiniy jo gebéjimy, nejmanoma suvokti spalvos teorijos; jo Spalvy Zo-
dynas parasytas muzikiniy asociacijy pagrindu, spalvy tyrinéjimus dailininkas vadino
»dvasiniais pratimais®, spalvos ir formos jam buvo jausmy, emocijy, minciy israiska,
kylanti i§ ,,vidinés batinybés“*°,

Kandinskis ilga laikg palaiké abipusiu susizavéjimu gristus santykius su Arnoldu
Schonbergu. Jdomus sutapimas, kad net jy abiejy knygos, padariusios didziule jtaka
XX a. meno, estetikos suvokimui, i§¢jo tais paciais metais: 1911 m. i$leista Schonber-
go Harmonijos teorija (Harmonielehre) ir jau minéta Kandinskio Apie dvasingumg
mene. Schonbergas buvo ne tik kompozitorius, bet ir dailininkas, jo dvylikos muziki-
niy tony schema pagal chromating skale atitinka tuometj Bauhauzo pozitrj, kad bet

kokj principa galima pavaizduoti schemomis bei diagramomis**

atsisakant tiesiogi-
nés, klasikinés reprezentacijos. Abu menininkus siejo ir panasts karybiniai tikslai. |
1911 m. Kandinskio parasyta laiska (kartu su pridétu paveiksly portfolio), kuris tapo
ilgametés draugysté pradzia ir kuriame dailininkas raso, esa Schonbergui muzikoje
pavyko jkanyti tai, ko jis taip ilgéjesis, Schonbergas atsaké esas tikras, kad jy darbas
turi daug bendra: ,,[K]g jus vadinate ,nelogisku’, a§ vadinu sgmoningos valios atsisa-

«210

kymu mene.“*'° Juos siejo autentis$kos rai$kos $altinio paieskos, jgimty, instinktyviy

dalyky sureik§minimas.

207 Kandinskio citata in: Ibid., p- 24.
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Lenina N. Mironova, Uchenie o cvete, Minsk: Visheishaja shkola, 1993, p. 343.
299 Bary Bergdoll, Leah Dickerman, op. cit., p. 24.

19 Schonbergo citata in: Nicolas Fox Weber, op. cit., p. 227.
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Kandinskiui idéjiskai ypa¢ artimas talentingiausias musy dailininkas ir kompozi-
torius Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, daug gin¢ijamasi dél jy svarbos abstraktaus
meno genezei. Ciurlionj, kaip ir Kandinski, stipriai veiké XIX a. pradzios-XX a. pa-
baigos orientalistinés tendencijos, ny¢iska gyvenimo filosofija, jo kiryboje (ir gyveni-

me) prioritetas buvo dvasinis pradas, o materialinés vertybés visai nesvarbios.

Des$imt mety anksc¢iau nei A. Schénbergas jis kareé serijines kompozicijas, atviras neisbaig-
tas muzikines formas. Non finito principas Ciurlioniui buvo ne manieringumo ar aroganci-
jos pasireiskimas, o, kaip ir jo brandzioje, Tolimyjy Ryty estetikos jkvéptoje tapyboje, na-

tarali Zmogis$kosios asmenybés principinio nei§sakomumo pasekmeé.>"*

Ciurlionio, kuris pirmuosius akivaizdziai abstrakcius paveikslus nutapé 1906-
1907 m. (t. y. tik metais véliau nei Adolfas Holzelis, 1905 m. sukiires ,,Raudonos kom-
pozicijg“/ ,Komposition in Rot®, neretai pirmaja abstrakcija laikomg karinj), kiiryba
neabejotinai turéjo jtakos Kandinskiui. Akademiko A. Sidorovo, kuris daug mety ar-
timai bendravo su Kandinskiu, teigimu, $is ne karta kalbéjo norjs ,nugaléti
Ciurlionj“>*>. Tikétina, jog bitent Kandinskio iniciatyva Ciurlioniui (tuo metu jau
sunkiai serganc¢iam) buvo i$siystas kvietimas dalyvauti programinéje naujos moder-
nistinio meno grupés ,,Neue Kiinstlervereinigung Miinchen® parodoje. Deja, dél svei-
katos problemy Ciurlionis dalyvauti negaléjo.

Kandinskj ir Ciurlionj (taip pat Schonbergg, Klee) siejo ir sinestetinés patirtys —
labai svarbus (gal net lemiantis) veiksnys, kalbant apie Kandinskio spalvos teorijos
istakas. Turbat tuo, kad Kandinskis negaléjo racionaliai suvokti ir jvardyti kylanciy
pojuciy, kuriais grindé savo spalvos teorijg, galima paaiskinti jo, viena vertus, katego-
riSkumg ir jsitikinimg savo tiesa, kita vertus, paradoksalia abejone savo teorijomis.
Kandinskiui tipiska polemika galima iliustruoti komentaru, i§sakytu psichologui

P. Plautui:

*'* Antanas Andrijauskas, Kultiiros, filosofijos ir meno profiliai (Rytai-Vakarai-Lietuva), Vilnius:

Kultaros, filosofijos ir meno institutas, 2004, p. 440.
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[M]an Siandien patinka apskritimas, kaip kad anksciau patiko, pavyzdziui, arklys, - turbat
net labiau, nes randu daugiau vidinés potencijos apskritime, jis uzémeé arklio vieta [...] savo
paveiksluose a§ pasakiau daug didziy ,naujy” dalyky apie apskritima, bet teorigkai, nors ir

daznai bandZiau, negaliu labai daug pasakyti.**3

Kandinskio ,uztikrintumas® savo tiesa, neretai akcentuojamas jo biografy, vei-
kiausiai reiskia menininko uztikrintumg savo kiryba, kuri nebutinai turi pazodziui
sutapti su teorija, pastaroji (kaip spalvos teorijos atveju) yra tik tam tikros gairés ar
modelis - veikianti, tac¢iau ne absoliuti schema.

Kandinskio spalvos teorijai jtakg daré ne tik meniné, kultariné terpé, bet ir arti-
mesné namy aplinka: visy pirma, salygos, kuriomis jis uzaugo, véliau - ir $eiminis
gyvenimas. Jo senelé i$ tévo pusés buvo buriaté, su ja sietinas rytietikos pasaulézitros
organiskumas ir natiiralumas Kandinskio karyboje. [domu tai, kad senelé i§ motinos
pusés buvo kilusi i§ Pabaltijo krasty, galbat todél Kandinskis ne kartg juose lankési,
doméjosi vietos dailininky kiiryba, i jo akiratj pakliuvo Ciurlionio tapyba. Kandinskio
tévas, turtingas arbatos pirklys, paties dailininko Zodziais tariant, ,humaniska ir my-
linti siela“**4, tikéjosi, kad sanus susies savo likima su menu, tad samdé $iam privaty
piesimo mokytoja. O sulaukus desimties mety leido apsispresti, kokiag mokykla rink-
tis: mokslinés ar humanitarinés krypties. Stnui pasirinkus humanitarinés krypties
studijas, buvo nepaprastai patenkintas.

Nors Kandinskj supo palanki aplinka ir situacija, tinkama atsidéti tik menams, ba-
damas devyniolikos mety jis émeési teisés ir ekonomikos studijy, manydamas, kad me-
nas rusui per didelé ekstravagancija®*>. Tapybos niekada nemeté, jai skirdavo visg
laisvg laika, o véliau ji tapo didziausiu jo gyvenimo prioritetu. Atrodo, kad stiprus
karybinis polinkis bei spalviné ,klausa“ Kandinskiui buvo jgimta. Tekstuose jis mini
pirmasias sinestetines patirtis: trejy mety vaiko, kuriam ankstyvieji estetiniai, nej-
prastai ryskis spalviniai pojuciai sukelia baime, nerima ir kartu susiZavéjima bei trau-

ka keistam spalvy pasauliui, kuriame issitrina riba tarp regos, uoslés, garso ir net

*13 Kandinskio citata in: Nicolas Fox Weber, op. cit., p. 234.
214 Ibid., p. 208.
215 Ibid.
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skonio - kasdiené aplinka patiriama lyg vientisas estetinis universumas. Jo spalvy teo-
rijai $ios patirtys buvo i$skirtinai svarbios, leidusios to meto koloristikos studijas pa-
kyléti i nauja lygmenj, suteikti naujy, netikéty spalviniy kokybiy. Baimé, jaudulys ir
ekstazei artimas susizavéjimas vienu metu ir véliau jj iStikdavo. Pasibjauréjimas kuria
nors spalva ar veikiau sinestetine asociacija, kuria $i sukeldavo, kartu galédavo turéti
ir kokj nors pozityvy aspekta.

Isskirtinis Kandinskio santykis su juoda spalva, nuo paauglystés kélusia neigiamas
asociacijas, kurias dailininkas véliau panaudojo savo baiméms jveikti. Pavyzdziui, ne-
paisant to, kad ir ,véliau juodos tepimo ant drobés perspektyva keldavo Dievo

baime*“*

, savo name Dessau (kuriuo dalijosi su Klee $eima) valgomojo sieng nudazé
gryna juoda spalva. Sig spalva taip pat galime pastebéti beveik visuose Kandinskio
paveiksluose, o jos naudojimo metodai artimi Ryty krasty, japony spontaniskosios
tapybos, kiny kaligrafijos principams. Tam tikras blaskymasis, svyravimas tarp racio-
naliy discipliny ir meno, persipinancios dvilypés, pozityvios ir negatyvios estetinés
patirtys, méginimas visa tai reflektuoti jvairiais budais, pasitelkiant teksta, vaizduoja-
muosius menus, muzika, nereiskia Kandinskio, kaip menininko ar teoretiko, abejo-
nés, bet iliustruoja i$skirtinj jo asmenybés jautrumga, kuris ir lemia, kad santykis su
empiriska, kasdiene tikrove tampa, viena vertus, komplikuotas, kita vertus, autentis-
kas ir universalus.

Gali buti, kad psichikos jautruma jis paveldéjo i§ nervingos motinos, taciau taip
pat tikétina, kad subtiliausiy kasdienybés niuansy daugiaspalvis patyrimas ir uzas-
trinto jautrumo refleksija kyla i§ visiems sinestetams budingos gebos. Grohmanas
mano, kad savotiskas Kandinskio atsitolinimas, distancija, kurig $is visada islaikydavo
bendraudamas, slépé tam tikra didelj nestabiluma, kurj dailininkas mégino maskuoti

“?17_nieko neprisi-

pabréztina savikontrole bei vadinamosiomis ,,pusiau draugystémis
leisdamas pernelyg arti. Jis derino, atrodyty, nesuderinamas savybes: laisvuma, pato-
s3, misticizmg ir kartu - dogmatiskuma bei $altumg, unikalig charizma karé paradok-

salas bruozai.

216 Ibid.
217 Ibid., p. 206.
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Turbat nesuklysime §j menininkg apibudine kaip aistringg, novatoriska laisvama-
nj po santaraus, net konservatyvaus dzentelmeno kauke. Toks charakterio daugialy-
pumas lémé ir labai skirtingus Kandinskio vertinimus bei jo kariniy traktuotes. Jis
apraSomas ne tik kaip abstrakc¢iosios dailés pradininkas, genijus, bet ir kaip idéjinis
Bauhauzo lyderis, kurio asmeniniai tikslai (kaip ir kity dviejy Bauhauzo spalvos teo-
retiky) nesutapo su pragmatiskais programiniais mokyklos tikslais, siekiu estetika pa-
jungti materialiems, perdém Zemiskiems poreikiams. Lyg ,nusauti du zuikius“ kuriant
i masin¢ gamybg orientuotus objektus, kurie turéty ir menine vert¢. Daugelj mokiniy
Kandinskis tarsi stumteléjo i prieSinga puse, skatino tirti misti$kus, nesuvokiamus
rei$kinius, neretai artimus neurotinéms bisenoms. Nors pats giliai iSgyveno vidines
abejones, absoliuciai tikéjo naujo gyvenimo ausra, kai dvasia ,,pajudins kalnus® ir ta-
pyba, iskeldama tai, ka zmogus turi geriausia, nugalés vulgary materializma*®,

Pagrindiniu $io ambicingo uzdavinio jrankiu Kandinskis organiskai pasirinko

jam, kaip sinestetui, artimus meninius fenomenus, visy pirma, spalvq:

Vidiné bittinybé yra svarbiausia tarp mazy ir dideliy meno problemy. Siandien mes ies-
kome kelio, kuris nuves tolyn nuo i$oriskumo (materialumo) vidujybés pagrindo [inner
basis] link. Dvasia, kaip ir kanas, turi bati stiprinama ir lavinama nuolatiniy treniruodiy.
Kaip kanas, jei apleidZziamas, ima silpnéti ir galiausiai tampa bejégis, taip dvasia Ziista, jei
yra apleidziama. PradZios taskas - spalvos ir jos poveikio Zmogui studijavimas.**’

Jdomu tai, kad vidine batinybe jis sugebéjo fenomenologiskai jziaréti beveik kie-
kviename kasdienybés objekte, kurio patyrimas tapdavo auksc¢iausiu estetiniu aktu.
Kai kurie tyrinétojai (turédami mintyje jo antraja Zzmong Ning) teigia, kad gyvenda-
mas su itin kasdieni$ka moterimi Kandinskis dvasinius ie$kojimus perkélé j karyba,
esa ,apskritimo karalija, kurig padaré mélyng, buvo ta, kurioje jis gyveno dvasiskai“**°.

Taciau kazin ar tikslinga jo kirybinius ieskojimus perdém tiesiogiai sieti su gyvenimo

218 Nicolas Fox Weber, op. cit., p. 215.
19 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 35-36. (Org. Vasily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst:
Insbesondere in der Malerei, pirmas leidimas — Miinchen: R. Piper & Co, Verlag, 1912.)

220 gandinskio citata in: Nicolas Fox Weber, op. cit., p. 234.
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bendrakeleiviais, t. y., pavyzdziui, Apie dvasingumg mene su ilgus metus jo artima
drauge buvusia tapytoja ekspresioniste Gabriele Miinter (jie galutinai i$siskyré 1915),
o Taskg ir linijg plokstumoje (Punkt und Linie zu Fliche, 1926) su Nina, kurig vedé
1917 m. Zmonés, esantys $alia, Zinoma, daré didesne ar maZesne jtaka dailininkui, ji
dziugino ir veiké daugelis, atrodyty, paprasty, gyvenimisky dalyky. Pavyzdziui, ap-
ranga, maistas, kuris taip pat buvo labai svarbus Ittenui ir Klee, kiekvienam savaip, -
tai visi$kai nataralu orientalistine filosofija besivadovaujan¢ioms asmenybéms. Ta-
¢iau karybos (teorinés ir praktinés) jkvépimo $altiniu vis délto reikéty laikyti jo nuolat
akcentuojamg ,,vidine butinybe®, kuri reiskiasi ne empirinéje tikrovéje ir kurios $i ti-
krové tiesiogiai neveikia. Jis raSo apie kompozicing harmonija, sudaryta i formos ir
spalvos susimai$ymo, kai kiekviena i$laiko savarankiskuma, bet yra susietos bendra-
bavio, kuris vadinamas paveikslu. Tik $ios individualios dalys yra gyvybiskai svarbios,
visa kita (kaip kad supancios aplinkybés) - antraeiliska®*'.

Kandinskio spalvy teorijai svarbuis labai skirtingi jvairiy laikotarpiy ir sri¢iy auto-
riai, nes jam rapéjo ne iSoriné raiskos forma, zanras ar istoriné ,kanonizacija®, bet
atskiro menininko intencija, kuria, bidamas abstrakcionizmo Salininkas, jZvelgé ir ne
abstrakcioje raiskoje. Tai rodo menininko erudicija bei pozitrio platumg ir paneigia
jo tariamg ,,dogmatiskuma®. Apie dvasingumg mene kaip pavyzdzius jis mini Richar-
da Wagnerj, Modesta Musorgskj, Aleksandrg Skriabing, Arnolda Schonberga, Anto-
nio Rossetti, Giovanni Segatini, Cézanne’s, Claude’a Debussy, Henri Matisse’s, Pablo
Picasso etc. Pasak, jo menininkas gali siekti vidujybés gilumy iSorybés keliu. Pavyz-
dziui, Segatinis, budamas iSoriskai ,, materialesnis“ uz Rossetti ir Bockling, Kandins-
kiui atrodo ir pats ,,nematerialiausias“ i$ $iy trijy, nes, siekdamas medziagiskumo, deé-
mesio skyré ir dvasinéms vertybéms. Taip pat Kandinskis i§skiria Cézanne’s, tapiusj
daiktus taip, lyg tapyty Zzmogiskas butybes, ir turéjusj dovana visur jzvelgti vidinj gy-
venimg***. Analogi$kg gebéjimg turéjo ir Kandinskis, kasdienybéje atpazindamas
dvasingumo apraiskas, kurios galéjo pasirodyti paciais jvairiausiais kintanciais pavi-
dalais. Todél jo spalvos teorijos negalima suprasti pazodziui, teiginiy - kaip visuoti-
niy maksimy ar dogmuy, tai veikiau dinamiska schema su reliatyviomis taisyklémis,
22! Wassily Kandinsky, op. cit., p. 43.
222 1bid., p- 17.
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kurias galima lanksciai taikyti ar net perkurti. Stai, pavyzdZiui, rasydamas apie galima
negatyvy intensyvios geltonos spalvos poveikj i$nasose pazymi, kad bet kokia paralelé
tarp spalvos ir muzikos gali bati tik reliatyvi. Esa kurdamas tokias paraleles jis mintyje
turjs spalvos ar garso tono grynuma**3.

Universalaus modelio, bet ne baigtiniy taisykliy paieska Kandinskio spalvos teori-
joje leidZia sieti jos iStakas su orientalistiniu non finito aspektu ir, prieSingai jsigaléju-
siai nuomonei apie Kandinskio racionalumg, kalbéti apie jo spalvos teorijos atviruma,
suprasti ja kaip sgmoningai neuzbaigta ir batent §j aspekta akcentuoti kaip naujg to
meto modernybés estetikoje. Nepaisant iSorinio racionalaus sistemiskumo (kaip ir It-
teno atveju), Kandinskiui spalvos fenomeno ir kitose analizése nepavyksta i$vengti
subjektyvumo. Halas Fosteris teigia, jog Bauhauzo spalvos teorija ,galiausiai reikéty
suprasti kaip areng, kurioje jei ir neiSspresta, bet buvo dirbama jtampoje tarp objekty-
viy principy ir subjektyviy patiréiy, gamtos désniy [natural laws] ir $aliSky susitari-

my [arbitrary conventions]“**4.

3.2. Sinestezija ir innere Notwendigkeit

Sinestezijos fenomeng ir vidinés bitinybés savoka, didzigja dalimi kylancia i$ sineste-
tinés Kandinskio gebos, galime laikyti raktu j dailininko spalvos teorija. Sinestezija
(gr. synaisthesis — suvokimas, jautimas vienu metu) yra jgimtas neurologinis reiski-
nys, kai susilieja kurie nors du (ar daugiau) pojuciai: klausos, regos, skonio, uoslés,
lytéjimo. Sinestetiné geba, budinga visiems zmonéms kuadikystéje, véliau iSnyksta
arba taip susilpnéja, kad imama tapatinti su vaizduote, vis délto daliai Zzmoniy ilieka.
Sinestezijg dazniausiai atpazjstame jai reiskiantis (pasirodant jvairiomis meno for-
momis) estetikos srityje. Ryty krasty kulttiroje sinestetinis principas atrodo organiskas
ir nataralus, japony, kiny menui budinga, kad dailininkas dazniausiai yra ir poetas,

muzikas etc.
23 Ibid., p. 38.

24 Hal Foster, ,,Excercises for color theory courses®, in: Bary Bergdoll, Leah Dickerman, op. cit.,

p- 206.
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Jtakingiausios orientalistinés estetinés teorijos daugiausia sintetinés prigimties:
Ryty krasty meno filosofijoje nesant ontologinés skirties tarp kino ir proto arba dva-
sios (priesingai nei racionalistinéje binarine logika gristoje Vakary tradicijoje), jvai-
riy, skirtingos sensorinés kilmés meninés raiSkos formy persidengimas yra tipiskas ir
nattralus. Vakary kultiiroje biologinis sinestezijos pradas ilgg laika sietas su patologi-
ja, psichiatrijoje aiskintas kaip tam tikra haliucinacijos forma, o sinestetiné geba ir
XXI a. neretai suvokiama kaip tam tikras sinestety menininky neapsisprendimas ar
svyravimas tarp skirtingy meno sri¢iy. Lietuvisku pavyzdziu galéty buti sinesteto
Ciurlionio kaip dailininko prioritetizavimas, ta¢iau, pasak Andrijausko, ,priedingai
paplitusiems pozitriams, jis niekuomet nemeté muzikos, o karé lygiagreciai muzikos,
tapybos, literatliros srityse. Jam, kaip daugeliui universalisty, budinga ir filosofiné
refleksija“***. Sinestezijos dovang turéjo daugelis garsiy karéjy: Goethe, Igoris Stra-
vinskis, Charles’is Baudelaire’as, Wagneris, Skriabinas, Nikolajus Rimskis Korsako-
vas, Vladimiras Nabokovas, Virginia Woolf, Jamesas Joyce’as, Williamas Faulkneris,
Carlo Cara, Olivieris Messiaenas, Schonbergas, Arthuras Rimbaud etc.

Saloméja Jastrumskyté, sinestezijos fenomenui skyrusi daktaro disertacija, pastebi:

Siuolaikinés sinestezijos apibrézimai besaliskai rodo galimus visy pojiciy susipynimus
apskritai, bet jy neiSskiria ir nezymi. Todél vieny ar kity sinestezijos fakty i$skyrimas ir
naudojimas jos savokos plétotei veikiausiai atskleidzia, jog sinestezijos sklaidoje esama ne
tik statistiniy, demografiniy jtaky, bet savotiskos tradicijos, kai kuriais atvejais ryskiai apsi-

e ) 6
bréziandios savo ribas.>>

Tokia tradicija galime laikyti veikiant Vakary okuliarcentrizmui susiklosciusig ba-
dingiausig tapybos ir muzikos sinestetinés jungties artikuliacijg, dél kurios dominavi-
mo kitos galimos orientalistinése kultairose garsui ir vaizdui lygiagrec¢ios sensorinés
paralelés atsiduria meno pasaulio periferijoje. Europinio okuliarcentrizmo globalu-

m3 iliustruoja tarsi savaiminis jo ,akivaizdumas®. Viktorija Zilinskaité, tyrinédama
*?> Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 439.

226 Saloméja Jastrumskyteé, Sinestezijos fenomeno konceprtualis virsmai XIX ir XX a. Vakary meno

teorijoje ir praktikoje: daktaro disertacija, Vilnius: Vilniaus dailés akademija, 2011, p. 63.
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okuliarcentrizmo metodologija i§ socialiniy moksly perspektyvos, teigia, kad ,,vi-
zualinés kultaros vieta Vakary kulttiroje paprastai néra sociologiskai pagrindziama ar
aptariama. Vaizdo svarba konstatuojama kaip savaime suprantama [...]“**”. Okuliar-
centrizmo jsitvirtinimo Europos humanistikoje priezasciy reikéty ieskoti humanitari-
niy moksly raidoje, visy pirma, jy istakose — antikinés ir kriks¢ioniskosios kultiros
tradicijoje.

Vakary kalboms budingas zodziy ,,matyti“ ir ,,suprasti“ sinonimiskumas bei gajus
atskiry zodziy, savoky vienos kurios reik§més istorinis jsitvirtinimas. Ryty Azijos
krasty lingvistikoje neretai Zongliruojama kitokiy, subtilesniy, pustoniniy kokybiy
terminologija, jy neredukuojant dél aiSkumo ir nesibaiminant tokio termino atveria-
my interpretacijy jvairovés. Pavyzdziu galéty buti kiny kalbos savoka wei, neretai var-
tojama literatiiros kritikoje, reikianti ,,skonj“ ar ,,prieskonj“>** (jei bus rasoma skir-
tingais hieroglifais, gali turéti ir daug kity reik$miy). Kadangi $i sgvoka yra kitokios
sensorinés prigimties nei Vakary kultaroje hierarchiskai auks¢iausiai esantys regos ir
klausos pojuciai, tikétina, kad prieskonio terminas vakarietiSkame kontekste (pavyz-
dziui, literatiiroje ar meno kritikoje) atrodys perdém nekonkretus, sunkiai ap¢iuopia-
mas ir bus suprastas kaip kalbos figiira, reiskianti kokj nors jsptadj. Lygiai taip pat va-
kariec¢iui sunku suvokti daoizmo, ¢an, dzen estetikos kategorijy daugiaspalviskuma ir
rasti lingvistinius atitikmenis verciant jy pavadinimus j Europos kalbas.

Veikiausiai dél vakarietiskos pojiciy hierarchijos Kandinskio spalviniai teoriniai
ir praktiniai tyrinéjimai mums labiausiai asocijuojasi su vaizdo (spalvos) ir garso
(muzikos) paralele, $ia kryptimi atlikta daugiausiai tyrimy. Filosofines Kandinskio
nuostatas formavo stiprios, persipinanc¢ios romantizmo ir simbolizmo meny srovés,
$iems istoriniams tarpsniams badingas teorijos ir praktikos suartéjimas, jausmy pa-
saulio sureik§minimas, posiikis psichologizmo ir subjektyvizmo link bei stipréjanti
Ryty Azijos dailés sklaida. Batent $iy judéjimy veikiama muzika jgavo auksc¢iausio i$

meny statusg. Kadangi Kandinskiui buvo svetimas vakarietiskasis mimesis principas,

27 Viktorija Zilinskaité, ,,Vaizdo link: okuliarcentrizmas ir jo tyrimo metodologija®, Filosofija.
Sociologija, t. 21, Nr. 1, p. 4.
228

Eugene Eoyang, ,Beyond Visual and Aural Criteria: The Importance of Flavor in Chinese

Literary Criticizm®, Critical Inquiry, Vol. 6, No. 1 (Autumn, 1979), p. 99-100.
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simbolizmas jo kiryboje skleidziasi ne zenkliskai, kaip formalus perkélimas, bet turi-
nio prasme, kai vaizdu arba spalva perteikiamos ne tam tikros muzikinés formos
struktaros, bet siekiama fundamentalios sintezés, giluminio, skirtingos sensorikos re-
prezentanty persipynimo, kurio reikalauja vidiné bitinybé.

Nepaisant indélio j muzikos ir tapybos jungtj, kuri néra nauja (muzika uzémeé
reik§mingg vietg ,,Mélynojo raitelio“ dailininky ieskojimuose), svarbiausiu spalvoty-
riniu sinestetiniu Kandinskio atradimu reikéty laikyti spalvy sasajas su kitomis senso-
rinémis patirtimis: kvapais, lytéjimu etc. Anot dailininko, spalvos veikia dvejopai: pir-
miausia patiriame trumpalaikj fiziologinj spalvos poveikj, kuris nepaliecia sielos ir
pranyksta tik nusukus akis, ta¢iau $is pirminis, pavirSutini$kas susidirimas gali buti
postamis pasirodyti, iskilti kitiems su spalva susijusiems pojac¢iams. Kur kas svarbes-
nis psichologinis spalvy poveikis, kurj turétume patirti susidiire su bet kokiu nauju
fenomenu, panasiai kaip vaikas patiria pasaulj: mato $viesg, o véliau atranda kitas
$§viesos savybes, formuojancias Sviesos Zinijg, — ji gali deginti, $ildyti etc.

Si procesa Kandinskis vadina nuvilianc¢iu pasaulio atkeréjimu®?® (disenchanted),
kai tapdamas jprastu jis praranda pirminio pojicio intensyvumga. Jo knygos Apie dva-
singumg mene skyriuje apie psichologinj spalvy poveikj galime jZvelgti aliuzijg j kadi-
kiskas sinestetines patirtis, kurios pleéiasi, jei $is gebéjimas islieka (kaip jo paties atve-
ju). Kandinskis raso, jog, Zzmogui lavéjant, patirtys, sukeltos skirtingy objekty ar
baviy, jgauna vidine reik§me ir galiausiai pasiekiama dvasiné harmonija. Taip pat vei-
kia spalva, kurios net pirminis trumpalaikis poveikis gali atverti kokybiskai skirtingas
jausenas, priklausomai nuo patirianciojo sielos jautrumo: ,,[J]autresnei sielai spalvy

poveikis yra gilesnis ir intensyviai sukrec¢iantis.“*3°

Jdomu, kad Kandinskis nevartoja
termino sinestezija, taciau jo svarstymas apie psichologine spalvy prigimtj leidzia spé-
ti §j gebéjima turint mintyje. ,,Ar psichologinis poveikis yra tiesioginis, ar tai asociaci-
jy rezultatas, turbut yra atviras klausimas.“*3*

Tos pacios spalvos poveikis gali kelti prieSingas asociacijas, kurias ne visada

jmanoma klasifikuoti, yra daugybé tam nepasiduodanciy spalvos poveikio niuansy.
29 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 23.

23 Ibid., p- 24.
231 1bid.
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Pavyzdziui, jis apraso sinestezijos atvejj, kai pacientas skundési gydytojui negaljs val-
gyti padazo, nes mato jj mélynos spalvos. Pasak Kandinskio, tai rodo, kad esti ypatin-
go sielos jautrumo zmoniy: kai kelias j sielg tiesioginis, ji tokia pagauli jspadziams,
kad bet koks pojitis pirma uzgauna sielg ir tada persiduoda kitiems organams, apra-
$ytuoju atveju — akims. Taip yra ne tik su skoniu, daugelis spalvy gali buti apibadintos
kaip grubios ar lipnios, kitos tokios $velnios ir lygios, kad norisi per jas braukti (tam-
sus ultramarinas, chromo oksido Zalia, roziné (rose madder)). Taip ir su skirtimi j $il-
tas ir $altas spalvas: kai kurios atrodo minkstos (rose madder), kitos - tokios kietos
(zalias kobaltas, mélynai Zalias oksidas), kad net $viezi dazai tubeléje atrodo lyg sausi.

Taip pat Kandinskis mini ,kvepiandias spalvas®, pasak jo, toks apibudinimas daz-
nai aptinkamas. Raso privalantis pripaZinti, kad spalvy poveikis neistirtas, bet spalva
daranti didziule jtaka kiinui kaip fiziniam organizmui. Taip pat kalba apie chromote-
rapija ir jvairialypj jos poveikj kiinui bei psichologine asociacijy teorijg. Viena vertus,
tarsi bando suteikti sinestetinéms patirtims objektyvumo, sakydamas, kad sunku jsi-
vaizduoti, jog kas nors bandyty isreiksti ryskiai geltong spalva bosinémis natomis ar
tamsy ezerg perteikti diskantu, ir kaip pavyzdzius pasitelkia Skriabino, A. Sacharin-
Unkowskos ir kitus tyrimus. Kita vertus, pripazjsta spalvy poveikio jvairialypiskuma,
sakydamas, kad jei asociacijy teorijg i$mégintume eksperimentuodami su gyvinais ar
augalais, §i patekty j aklaviete.

Taigi i$ $iy svarstymy matome Kandinskio spalvos teorijos uzmojj ir universalu-
ma: ji apima ne tik tapybos bei muzikos santykj, bet ir pacias jvairiausias sensorines
patirtis, $akojasi skirtingomis kryptimis, netikétais ekskursais, svarbi aplinka, gamta, |
kurig daznai nurodoma tekste. Kandinskio kalba metaforiska, ekspresyvi, o apiben-
drinimai, kuriais uzbaigiami skyriai, daznai labiau primena poetizuotus, emociona-
lius teiginius nei mokslines i$vadas. Jo metodas panasus j Itteno — formos prasme
nuosekli déstymo struktira sukuria racionalumo jspadj, tac¢iau turinj sudaro laisvi fi-
losofiniai pamgstymai, tolimi mokslinio darbo schemai problema - argumentas - jro-
dymas. Graziu pavyzdziu gali bati daznai cituojama Kandinskio frazé, kuria jis uzbai-
gia knygos Apie dvasingumg mene skyriy ,,Psichologinis spalvos poveikis®: ,,Spalva

yra klaviatiira, akys yra plaktukai, siela yra fortepijonas su daug stygy. Menininkas yra
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ranka, kuri groja, paliesdama ta ar kitg klavisg, kad sukelty vibracijas sieloje.“*3* Si
garsi citata — ne tik meistriska metafora, ¢ia galime pastebéti aliuzijg i nyciskos ku-
rianciosios dvasinés galios, Ryty Azijos krasty filosofijai budingg panteistinés vieno-
vés ar tapatumo su aplinka principg, kai menininkas veikia maksimaliai jsiklausyda-
mas j aplinkg, kol sutampa su meno kiriniu.

Rytietiskosios filosofijos iStakas galime aptikti ir jo sgvokos innere Notwendigkeit
genezéje. Viena vertus, Kandinskio vidiné biitinybé atrodo nuosekliai i$sikristalizavu-
si siekiant reflektuoti sunkiai suvokiama (ir tuo metu labai menkai istirtg) sinestezijos
fenomeng su juo tiesiogiai susidirus. Visy pirma, $i frazé atrodo paranki paaiskinti
spontaniskai kylanéias iracionalios prigimties asociacijas: ,,Todél akivaizdu, kad spal-
vy harmonija turi remtis tik atliepiancia vibracija zmogiskoje sieloje; tai vienas pa-
grindiniy vidinés bitinybés principy.“*** Antra, vidinés butinybés principas yra nata-
ralus to meto filosofiniy judéjimy atgarsis, organiskas vadinamosios Zeitgeist
atspindys: romantizmo posutkio j vidujybe, genijaus kulto, emocionalumo, subjekty-
vumo ir individualumo, maisto prie§ XVIII a. materializmg ir racionalizmg, buvusiy
taisykliy nepaisymo, jausmy ir vaizduotés svarbos isryskinimo, su simbolizmu isky-
lan¢io meno galios sureik§minimo, intuicijos, paslapties, vidujybés priesinimo vis-
kam, kas iSori$ka. Kandinskiui artimas Schopenhaueris, kuris nukelia intelektg nuo
pjedestalo ir pavercia instinktyviy poelgiy pagalbiniu jrankiu.

Galima sakyti, Schopenhaueris Kandinskiui placiai atveria duris j kiiniskumo ir
pasamonés paslaptis, apnuogina slépiningg metafizinj pasaulio pagrindg ir kartu tarsi
priartina gelminés reiskiniy esmés pazinima tiesiogiai juos patiriant. Menas ¢ia, kaip
ir Jenos romantiky panestetizme, sureik§minamas, jis gali net stabdyti laika, yra vie-
nas i$ trijy pasiprieSinimo savaiminei valiai mechanizmy. Schopenhauerio individua-
cijos principg (principium individuationis), kaip leidziantj prisiliesti prie esmés, taip
pat, nedaug nusizengdami tiesai, galime laikyti Kandinskio vidinés bitinybés provaiz-
dziu. Vidiné butinybé yra versmé, i§ kurios kyla meniniai impulsai, galintys keisti

zmonija, rodyti kelig j dvasingumg. Vadinasi, $iai sagvokai biidingas ir etinis aspektas.

32 Ibid.
33 Ibid.
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Taip pat salygiskai, aptariant galimas principo innere Notwendigkeit iStakas, gali-
me ji palyginti su ny¢iskojo jkvépimo savoka, kuri i§skleista Dioniso ditirambuose**.
Tai tam tikra ekspresyvumo galia, taip sakantis principas, duodantis postimius for-
mos ir turinio kismui. Anot Michaelio T. H. Sadlerio, Kandinskio sgvoka vidiné biti-
nybé pirmiausia rei$kia menininko jauc¢iamg dvasinés ekspresijos impulsg ir kartais
autoriaus vartojama paciai ekspresijai i$reiksti*>> (the actual expression itself). Kan-
dinskis i$§ Nietzsche’s perima genijaus kultg, jo aprasytoje vertybinés piramidés sche-
moje (the movement of the triangle*>®) raSoma apie amzininky nesuprastus lyderius,
kurie laikomi ekscentriskais, laikotarpius, kai menas domisi iSorybe, nejuda j prieki,
net yra retrogradiskas, nes tinkamas lyderis neatsiranda.

Nepaisant Kandinskio svarstymy apie tuometinio meno dekadansa, jo filosofija
teigia meno progresa (kaip ir jo jkvépéjo Nietzsche’s), tikima, kad menas gali iSgelbéti
pasaulj: laukiama nematomo Mozés, kuris nusileis nuo kalno ir atne$ $viezius iSmin-
ties véjo gusius. Pirmiausia jo balsg, negirdimg miniai, iSgirs menininkai ir beveik ne-
sgmoningai juo seks. Esminio filosofinio prasminio klausimo ,kas?“ interpretacija
Kandinskio pateikta kaip perkélimas, kai nebeieskoma praéjusiy laiky objektyvy-
bés?37, bet pats klausimas tampa vidine tiesa, siela, be kurios kiinas (tapatus klausimui
,kaip?“) niekada nebus sveikas. Sioje interpretacijoje matome refleksija i po ny¢iskos
Dievo mirties atsivérusig tapatybés principu gristo pasaulio gritutj. Vidinés bitinybés
savoka galime laikyti tam tikra Kandinskio spalvos teorijos principine steigties galimy-
be, kuri neapibréziama vienareik§miskai, bet suprantama kaip bendriné nuoroda j vi-
dujybés sfers, atliepianti neklasikinés meno filosofijos ir Oriento idéjas.

Kandinskis, savo tekste darydamas i$vadas arba teigdamas, neretai apsidraudzia,
vis i§ naujo pabrézdamas bet kokiy postulaty salygiskuma. Stai svarstydamas apie ma-
terialuma ir nematerialumg, akcentuodamas dvasingumo reiksme, jis vengia statisko

dogmatiskumo, sgvokas stengiasi palikti dinamiskas:

34 Dioniso ditirambai yra F. Nietzsche’s eiléraséiy ciklas, jdétas priespaskutinés $io autoriaus knygos
Ecce homo. Kaip tampama tuo, kas esi (Ecce homo. Wie man wird, was man ist) pabaigoje, 1889.

35 Michaelio T. H. Sadlerio komentaras in: Wassily Kandinsky, op. cit., p. 26, i§naga nr. 4.

236 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 6-9.

237 TIbid., p- 9.
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Ar gali skirtumai, kuriuos teigiame esant tarp materijos ir dvasios, buti tik reliatyvios vieno
ar kito modifikacijos? [...] Ar viskas, ko negalime paliesti ranka, yra dvasiska? Diskusija
perzengia $ios nedidelés knygos ribas; visa, kas ¢ia svarbu, yra tam, kad bréziamos ribos

nebiity galutinés.?3®

Taigi matome, kad spalvos teorijos struktiiros suvokimui esminius dalykus Kan-
dinskis pasako tarsi tarp kitko, neretai i¥na3ose, kaip $iuo atveju. Sj elegantiska litera-
tarinés formos minkstuma, kai svarbus dalykai pateikiami tarsi nepastebimai, Kan-
dinskis veikiausiai jgijo nuosekliai studijuodamas orientalistikg. Jis neretai kaltinamas
pernelyg klampia kalba, daugiafigiiriais palyginimais, ta¢iau anapus metaforikos, kuri
atspindi dailininko stiliy, matome labai skaidrig ir nuoseklig spalvos teorijos sistema,
i$skirtus pagrindinius démenis, kurie kartu yra ir kartais (sgmoningai) priestaringos
metaforikos raktas. Kandinskis kalba apie atsigrezimg j ,,pusiau uzmirstus® laikus ir
»pusiau uzmirstus metodus“ kity tauty, i kurias Zvelgéme i$ auksto ir su gailes¢iu®3°.
Taip pat mini Indijos kultiirg (Vedos yra jam artimos Schopenhauerio etikos pagrin-
das), Teosofinés draugijos**® veiklg ir budg j dvasines problemas Zvelgti i$ vidinio Zi-
nojimo, kuris jam atrodo vienintelis jmanomas po to, kai ,religija, mokslas ir moralé

“?41_Tokiame kontekste s3-

yra sukreéstos, dvi pastarosios — kietos Nietzsche’s rankos
vokos vidiné bitinybé jvedimas atrodo organiskas ir tikslingas jrankis sinestetiskai

spalvos teorijai konstruoti.

238 Ibid., p. 9, i$nasa nr. 3.
239 Ibid., p- 13.

4 Teosofiné draugija oficialiai jsteigta New Yorke 1875 m. Helenos Petrovnos Blavatakjos

(Blavatsky), Colonelio Henry Steelo Olcotto, Williamo Quan Judge’o ir kity.

241

Wassily Kandinsky, op. cit., p. 14.
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3.3. Spalvos teorijos schema

Kandinskio knyga Apie dvasingumg mene, kurioje iSdéstyta spalvos teorija (¢ia ji dé-
mesio centre, nors apie spalva kalbama ir kitose), sudaryta i§ dviejy daliy: nuo bendry
filosofiniy, estetiniy pirmos dalies problemy judant siauresnés, tapybinés problemi-
kos antroje dalyje link, galiausiai detalizuojant bei i§skleidZiant atskirus spalvos feno-
meno aspektus. Pirmiausiai aptariama tuometé meno situacija, nes, anot dailininko,
kiekvienas paveikslas esgs savo amziaus kudikis, perteikiantis butent to laikmecio
emocinj laukg. Toliau Kandinskis tarsi i$skiria pagrinding problema - sumaterialéji-
mg, ,materializmo ko$marg®, kuris gyvenimg pavercia tuc¢iu Zaidimu, protus uztersia

»netikéjimo neviltimi® bei tikslo ir idealo stoka**+*

. Jis akcentuoja ir kity, marginaliy,
kultary meno reik$me, pabrézdamas Vakary kultiros dekadansa, palyginimus kons-
truoja Ryty krasty, primityviy tauty estetines ir etines vertybes prie§indamas XX a.
pradzios Europos kultiirinei situacijai, kuri interpretuojama ny¢iskai ar Sopenhaue-
riskai: i§sisémimas, saulélydis, orientacija tik j iSorybe.

Toks iSsamus jvadinis kultairinés situacijos, kuri pasirodo esanti ir kertiné proble-
ma, i$skleidimas pasirenkamas tam, kad baty galima jvesti pagrindinius jrankius jo
spalvos teorijai, kuri yra ne tik estetiné, bet ir etiné, konstruoti. Kandinskis idealistis-
kai tiki kuriancia, steigian¢ia meno galia. Stai lygindamas Schumanno ir Tolstojaus
zodzius klausia, kokia menininko pareiga, tikslas: ar ,siysti $viesg i Zzmoniy $irdziy
tamsa“, kaip sako Schumannas, ar ,,menininkas yra Zzmogus, kuris gali nutapyti vis-
ka“, kaip mano Tolstojus*#. Sis palyginimas svarbus tuo, kad ¢ia matome Kandinskio
bréziamg skirtj tarp asmeniniy menininko tiksly (pvz., geros parodos, jgidziy, meis-
trystés jvertinimo), parodanciy goduma ir tustybe, ir kilnaus globalinio tikslo kreipti
sielas dvasingumo link. Tokiu badu meno (kartu ir menininko) problemos i$§ grynai
estetinio lygmens pakyléjamos j etinj, problemy laukas i$siplecia, apima gério ir blo-
gio kriterijus, Zzmogaus, kiiréjo veiklos prasmingumo klausimus. Menas, turintis galig,
tai yra galintis $viesti, ugdyti, néra dabarties veidrodis ar aidas, nors ir kyla i§ jos

»emocinio jausmo®, bet priklauso dvasingumo (vidujybés) sriciai.

>4 Ibid., p. 2.
243 Ibid., p- 3
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Kandinskis jveda jau aptartg innere Notwendigkeit, vidinés butinybés, savoka, taip
pat operuoja kitomis, turin¢iomis panasia reiksme, pavyzdziui, Stimmung - jausmas,
sentimentas (geraja prasme), dvasia®#*. Butent toks metodas, kai kalbéjimui apie spal-
va pasitelkiamos abstrakéios savokos, neleidzia Kandinskio spalvos teorijos nagrinéti
kaip taikomosios. Taip pat kai kurie $io mastytojo teoriniai akcentai leidzia manyti,
kad taikomasis aspektas jam pac¢iam nebuvo aktualus. Fiziologinj spalvos poveikj, kai
akis pa-junta $iltg ar Salta spalva, Kandinskis laiké trumpalaikiu ir nesvarbiu, nepalie-
¢ianciu sielos. Tokie epitetai kaip ,grazu®, ,nuostabu® jam atrodo vulgaris ir nieko
nesakantys. ,,Toks vidinés prasmés, kuri yra spal-vy gyvenimas, trikumas, toks meni-
niy galiy $§vaistymas yra vadinamas ,menu dél meno.“**> Taigi Kan-dinskiui menas
néra aplinkos puosimas ar taikomasis dekoras, bet dvasinio tobuléjimo jrankis, kur
kas svarbesnis uz techning pazanga, galincig padéti tik kinui.

Pirmojoje Kandinskio knygos Apie dvasingumg mene dalyje i$skleidziama jo filo-
sofiné, etiné nuostata diktuoja, kokias prieigas ir metoda tikslingiausia pasirinkti to-
kiai spalvos fenomeno analizei. Akivaizdu, kad negalima pernelyg sureik§minti for-
maliy $ios teorijos aspekty ir jos centru laikyti vienareik§miy formos spalvos sasajy
(geltona - piramidé, raudona - kvadratas, mélyna — apskritimas). Viena vertus, Kan-
dinskis tarsi iskelia formg, priskirdamas jai tam tikrg suverenitetg, nepriklausomybe
nuo kity meniniy fenomeny. Anot jo, forma savaime turi dvasing verte, vidinio po-
stimio (poveikio) galimybe, kuri gali kisti priklausomai nuo jos santykio su kitomis
formomis, tac¢iau kokybiskai islieka tokia pati. Kita vertus, forma siauraja prasme yra
linija, skirianti spalvy plotus. Spalvos negali veikti vienos, jy atveju nei§vengiamos ri-
bos, skiriancios vieng spalva nuo kitos. Santykj tarp spalvos ir formos Kandinskis va-
dina esminiu, vedanciu j svarstymus, nagrinéjimus, kaip forma, kuri yra objektyvus,
sau pakankamas pradas, veikia spalva — subjektyvios prigimties fenomeng (substanci-
ja). Jy poveikis abipusis, taciau, pasak Kandinskio, akivaizdu, kad forma gali susti-

printi ar niveliuoti spalvos poveikj.

44 Michaelis T. H. Sadleris savoka Stimmung charakterizuoja kaip beveik neigver¢iama, pasak jo,
Kandinskis véliau §j Zodj vartoja kaip reiskiantj gamtos ,,esming dvasig” (essential spirit).

45 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 3.
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Bendrai tariant, ryskios spalvos tinka astrioms formoms (pvz., geltonas trikampis), o minks-
tos, gilios spalvos — apvalioms formoms (pvz., mélynas apskritimas). Svarbu atsiminti, kad
netinkama spalvos ir formos kombinacija nebutinai yra nederanti, bet gali parodyti kelia i

naujas harmonijos galimybes.*4¢

Si citata parodo, kad, nepaisant daznai akcentuojamo Kandinskio kategoriskumo
priskiriant tam tikras spalvas tam tikroms formoms, §j skirstyma reikéty suprasti vei-
kiau kaip principa nei kaip visuoting maksimga. Tai yra salygiska taisyklé, kurios abso-
liutinti negalime, nes, paties jos karéjo zodziais tariant, ,jei formos ir spalvos beveik
nesuskai¢iuojamos, jy kombinacijos ir sgveikos taip pat begalinés. MedzZiaga yra
nei$senkanti“*#’. Forma Kandinskiui iSreiSkia viding reik§me, o jos harmonija pri-
klauso nuo tos formos sukeliamy, atliepianciy vibracijy sieloje, kuriy poreikj lemia
vidiné butinybé.

Taigi Kandinskiui Zymiai svarbesni pamatiniai, ontologizuoti meno fenomeny
(formos, spalvos etc.) aspektai, jam rapi, kiek atskiri meno pasaulio démenys leidzia
priartéti prie dvasingumo, kaip jie veikia. Formos ir spalvos tarpusavio subordinacija
néra esminé jo spalvos teorijai. Tai iliustruoja ir orientalistines spalvos teorijos istakas
iSryskinanti jo pastaba (vélgi i$nasose), kai daug kalbéjes apie geometrines, simetris-
kas formas ir jy reik§me Kandinskis patikslina, kad forma israiskingiausia (labiausiai
atskleista vidiné jos reik§mé) tada, kai maziausiai nuosekli (coherent). Israiskingumas
stipriausias, kai forma iSoriskai labiausiai netobula, galbat tik potépis, menka iSoris-

>43_Si mintis - beveik tiesioginé citata i§ dzen estetikos kategorijas

kumo uZzuomina
isskleidzianciy veikaly, nuoroda j vieng i$ septyniy kategorijy — Asimetrijg. Toks i§
pirmo zvilgsnio priestaringas teiginys nereiskia Kandinskio teorijos nenuoseklumo,
bet prieSingai — parodo, kad jis remiasi ne Vakary estetikos tradicija, bet Ryty krasty
estetiniais principais. Todél teksto audinio vientisumg matome i$ konceptualaus po-

zitrio tasko, atsizvelgdami j neklasikinés meno filosofijos ir orientalizmo jtaka.

245 1pid., p- 29.
247 Ibid.

248 Ibid., i$nasa nr. 7.
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Aptariamos spalvos teorijos sasaja su muzika taip pat keliasluoksné. Nors Kan-
dinskis kuria tam tikrg konkreciy asociacijy tinkla, kai atskiras spalvas atitinka skir-
tingi instrumentai, garso tonai etc., jam svarbiausia giluminé tapybos ir muzikos ana-
logija. Sig brézia tikéedamas, kad muzika yra zmogui jgimtas fenomenas, tam tikra
prigimtiné duotybeé, ir tik todél muzikos garsai randa atgarsj sieloje**°. Kandinskiui
mene néra nieko privaloma, menas yra laisvas; nors abstrak¢ioji dailé labiausiai priar-
téja prie vidujybés, tai néra butinas ir vienintelis kelias. Muzika - tai menas, kuris ne
imituoja ar reprezentuoja gamta, bet idreiskia menininko sielg garsu, tai pats nemate-
rialiausias menas, kuriam galima pavydéti lengvumo prisilie¢iant prie vidujybés. To-
dél, pasak Kandinskio, noras taikyti muzikos metodus tapyboje yra nataralus. ,,I$ to
plaukia modernus ritmikos troskimas tapyboje, matematinés, abstrak¢ios konstrukei-
jos, pasikartojanciy spalvy siekis, spalvos suvokimas judéjime.“*°

Taigi vieny meny ar discipliny metody skolinimas i$ kity yra sékmingas, jei neko-
pijuojama, bet dalijamasi, pritaikant panasy veikimo principa. Kandinskis aptaria
muzikos ir tapybos panasumus bei skirtumus, teigia, kad muzikai budinga trukmeé
laike, kuriam nepavaldi tapyba, bet muzika, manipuliuvodama forma, gali pasiekti re-
zultaty, esanciy anapus tapybos galimybiy etc. Taciau, kaip jam budinga, i$nasose vél

?51 Kandinskis nusako to meto

patikslina, kad visa tai reliatyvu ir gali bati atvirks¢iai
tapybos tiksla: §i esanti per daug susirtipinusi gamtos formy ir fenomeny imitavimu,
tirazavimu ir turinti iSbandyti savo jégas, rasti metodus ir $ig galig panaudoti tikram
meni$kumui, kaip muzika seniai padariusi. Tai reiskia, kad Kandinskio spalvy ir gar-
su s3saja ne tiesioginé, bet principiné, metodologiné. Jo spalvy teorija artima Goethe’s
interpretacijai (iSskiriamos pagrindinés ir papildomos spalvos etc.), taciau svarbus
Kandinskio indélis j spalvos fenomeno tyrimus yra spalvoms suteiktos muzikinéms
struktiroms badingos skirtingos ypatybés. Taip spalva sureik§minama, jos turinys
tampa sudétingesnis, daugiapakopis. Kandinskis, skirdamas spalvas j $iltas—$altas ir

$viesias-tamsias, suformuoja keturias antitezes. Siltus tonus sieja su geltona spalva,

49 §i mintis priklauso Cf. E. Jacques-Dalcroze’ui, kurj Kandinskis cituoja, taip pat pabréZia panasy
Goethe’s pozitrj.
5 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 19.

251 . v v
5t Ibid., p. 20, i$nasa nr. 1.
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$altus — su mélyna, tai viena i$ baziniy skirciy, kurig aiskina judéjimu. ,,Bendrai kal-
bant, $ilta ar $alta spalva reiskia atitinkamg artéjimg geltonos ar mélynos link.“**?
Spalva turi pastovy vaizda, bet artéja prie materialios (geltona — kianiskumas) arba
nematerialios (mélyna — dvasingumas) kokybés. Siltos spalvos artéja prie Ziiirovo, yra
kaniskos, Saltos tolsta, siejamos su dvasingumu. Be $io horizontalaus judéjimo artyn
ir tolyn, spalvoms budingas jy paciy judéjimas, spalvos juda su ,Ziauria skiriancia
jéga“, geltona - i$centrine, mélyna — jcentrine. Tai yra pirmoji vidinio vaizdo antitezé.
Spalvy priskyrima geltonai ar mélynai Kandinskis laiko esant ,,nepaprastos svarbos®.

Suteikdamas spalvai savarankiska judéjimo galig, jis veikiausiai iesko analogijos su
muzikine ritmika, taciau §i susikuria ne tik saveikaujant atskiroms spalvoms, bet ir
yra budinga spalvai savaime. Tai rodo, viena vertus, spalvos svarba - ji perduoda zia-
rovui savaime turimg ypatybe, kita vertus, taip spalvos fenomeno turinys kokybiskai
pleciasi. Kaip muzikoje esama paciy jvairiausiy ritminiy deriniy, taip ir spalvoms ba-
dingos skirtingos judéjimo galimybés. Stai aprasydamas antraja antiteze, kuri yra tarp
juodos ir baltos spalvos, Kandinskis taip charakterizuoja $iy judéjima: balta — priesta-
ringumas, amzinas disonansas, bet su ateities galimybémis (gimimo), juoda - absoliu-
tus disonansas, ateityje néra jokiy galimybiy, mirtis. Taigi spalvos juda iScentrine
(balta) ir jcentrine (juoda) jéga, tik tiksliau, griez¢éiau.

Panasiai Kandinskis apraso ir tre¢ig (raudona - Zalia) bei ketvirtg (oranziné - vio-
letiné) antitezes: spalvoms priskiriamos jvairios ypatybés, budingos Zmogui, jos be-
veik personifikuojamos®*3, gali tapti ,sergan¢iomis® sumaisius ar bati ,.kaip savo jé-
gomis pasitikintis Zmogus (oranziné)“***, perduoti pozityvias ar negatyvias tikras
Zinias ir atitikti tam tikra instrumentg. Sias i3 pazitiros sudétingas schemas biity sun-
ku i88ifruoti pazodziui sekant aprasyma, juo labiau kai Kandinskis i$nasose nuosekliai
uztikrina savo teiginiy salygiskuma. Pavyzdziui, aiSkindamas mélynos spalvos jcent-

rinj judéjima, kurj vaizduoja schemoje, pasitelkia kriauklés viduje besirangancios ir

252 Ibid., p- 36.

53 Sinestetezija gali reikstis personifikuojant atskirus fenomenus, pvz., spalvas (raétg ar garsa)
sinestezijos geba turintys zmonés gali identifikuoti kaip konkrecig charakteristikg turintj
Zmoguy.

54 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 41.
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besitraukiancios sraigés pavyzdj ir i$nasose priduria, esg $ie teiginiai nesiremia moks-
lu, bet yra pagrjsti grynai dvasine patirtimi*>.

Kandinskio spalvos fenomeno daugiasluoksnés, polimorfiskos schemos Zinia néra
tiesioginé, jo bréziniai neskirti taikomiesiems tikslams, tai veikiau tam tikras sineste-
tine patirtimi gristas modelis, atveriantis iki tol nereflektuoty spalvine kokybe, i$si-
kristalizavusia i$§ sudétingo skirtingy sensoriniy pojiciy ir emocijy labirinto. Spalvos
schemai i§skleisti Kandinskiui pasitarnauja jo paties sinestetinés patirtys, iSkylancios
ankstyvos vaikystés prisiminimuose. Tyrinétojai cituoja pavyzdzius jo sinestetiniy
jspudziy (trejy mety vaiko), kuriuos sukelia visiskai atsitiktinés situacijos, pavyzdziui,
kai Seimos veZéjas lupa Zieve nuo medzio $akos ir Kandinskj jtraukia geltonos spalvos

asociacijos®

. Apie sinestezijg jis uzsimena ir laiskuose, stai laiske Lilly Klee, Paulio
Klee Zmonai, dékoja uz vaises, raso, esa polenta (kukurtizy kosé) suteikusi jam di-

dziulj malonuma:

Man polenta yra sinestetinis malonumas, keistu baidu ji tobulai harmoningai stimuliuoja
tris pojucius: pirmiausia akis pagauna ta nuostabig geltona, paskui nosis gardziuojasi
aromatu, kuris taip pat neabejotinai savyje turi geltonos, galiausiai gomurys ragauja skonj,
kuris sujungia spalvg ir aromatg. Toliau esama ir kity ,asociacijy“ - pir§tams (psichikos
pirStams) polenta giliai $velni (taip pat yra pirsty, kuriems $velnumas negilus!). Ir pagaliau
ausiai - vidutinisko intervalo fleita. Svelnus garsas, nuosaikus bet energingas... Ir polenta,

kuria mane vaiSinote, turéjo roziniy atspalviy savo geltonoje spalvoje... neabejotinai

fleita!*>”

Cia matome atsiskleidzian¢ia daugiaplane sinestetine patirtj, kurioje susipina
skirtingos sensorinés prigimties asociacijos - Kandinskiui tipiska aplinkos refleksija.
Sinestetiskos polimorfinés patirtys yra svarbus veiksnys, darantis jtaka ne tik spalvos
fenomeno suvokimui, bet ir Kandinskio metodui: pasirinkti jrankiai néra taikomi vie-
nareik$miskai, suformuotos ar pasitelktos sagvokos nuolat tikslinamos i$pleciant jy

reik§me, kartais papildant priesingomis konotacijomis.

255 Ibid., p. 37, i$nasa nr. 16.
256 Nicolas Fox Weber, op. cit., p. 207.

57 Kandinskio laigkas Lily Klee in: Ibid., p. 204.
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Vidinés batinybés principg Kandinskis galimai sukiré (pasirinko) kaip tam tikra
organizacinj mechanizmg, siekdamas suvaldyti ir sistemiskai teoriskai artikuliuoti
efemeriskas ir sunkiai apibréZziamas sinestetines spalvines patirtis. Sj principg suprasti
taip pat galima jvairiai: viena vertus, kaip Saltinj ar judintojg, kuris provokuoja meni-
nes intencijas, nukreiptas j dvasinguma. Interpretuojant Kandinskj, tai yra kelias nuo
iSorybés vidujybés link. Kita vertus, vidine butinybe galima suprasti kaip idealizuoty
meno, meni$kumo arba menininko savasties provaizdj, kuris susideda i$ trijy esminiy
savybiy, Kandinskio vadinamy ,,mistiniais elementais: asmeninj, formuojantj rais-
kos buda, stiliaus elementg, skatinantj menininka i$reiksti savo amziaus dvasia®*®, ir
bendra visoms tautoms ir amziams grynojo meniskumo elementg**°. Toks dvigubas
perkélimas, kai eidetinio principo preparacija parodo jo vidinj hierarchinj susisluoks-
niavima, kai iSsikristalizuoja dar viena bendriné idealistiné formulé — grynas menis-
kumas, atspindi konceptualy, filosofinj Kandinskio spalvos teorijos pobudj. Tad §i
sinteti$ka ir sinestetiska spalvos teorija veikiausiai gimé patirtims veikiant kaip jkvé-
pimui ir jas naudojant kaip pagrindine medziaga problemai isskleisti bei klausimams
kelti. O filosofijos, meno teorijos studijos, polinkis j orientalizmg suformavo pagrin-
dinj argumentg, kuris konstruojamas filosofinémis savokomis.

Dél $iy ypatybiy Kandinskio spalvos teorija galime laikyti ontologizuota spalvos
fenomeno studija, kai meno problemika svarstoma neapsiribojant siaurai suprastu es-
tetikos diskursu, bet jtraukiami gyvenimo, mirties, dvasios ir materijos klausimai.
Kandinskis savo schemose spalvy sistemg vaizduoja tarp dviejy hipotetiniy poliy, jo
paties Zodziais tariant, spalvy ,antitezés kaip ratas tarp dviejy poliy, tai yra spalvy
gyvenimas tarp gimimo ir mirties“*®>. Gyvenimga ir mirtj menininkas tapatina su juo-
da ir balta spalvomis, taciau vél ne tiesioginés asociacijos biidu, bet keliasluoksniskai:
juoda spalva apibréziama per judéjimo nebuvima, negyva tyla, minimaly harmonin-
gumay, neutraly pagrindg ar fona. Taip pat nustatomas santykis su kitomis spalvomis,
kurios yra ,.aiskiai priekyje“*®, ir pateikiama muzikiné asociacija — finaliné pauzé.
258 Vadinasi, $is elementas yra laikiskas.
5% Wassily Kandinsky, op. cit., p. 34.

260 Kandinskio schema Figure IIT in: Ibid., p. 43.

261

Kandinskio schema Figure III in: Ibid., p. 39.
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Balta apibréziama kaip veikianti negatyviai, bet kartu ji turi potencialo, yra pilna gali-
mybiy ir primena tik laikinai melodijg nutraukianciy pauziy seka muzikoje. Ir $ias
dvi, ir kitas spalvas Kandinskis atveria lyg Pandoros skrynia, i§ kurios pasipila netiké-
¢iausios savybés, nusakancios kiekvienos spalvos charakterj, lyg ji buty Zzmogus. Pa-
vyzdziui, raudona ,,spindi savyje brandziai ir tu$¢iai nesvaisto gyvybingumo®.
Kandinskiui svarbiausia spalvy vidiné reiksmeé, kuri gali buti prieSinga nei iSoriné,
materialioji. Nors jis pats kalba apie spalvos grynumo svarba, kartu priduria, jog
»purvinos® spalvos taip pat turi ,,vidinj“ vaizda ir jy vengti tapyboje buty taip pat ne-
teisinga ir ribota, kaip koncentruotis vien j grynas spalvas. Pasak jo, vidinés butinybés
atzvilgiu tai, kas iSoriskai neteisinga (purvina), gali buti viduje gryna, ir atvirksciai.
Kandinskiui spalvos turinj sudaro skirtingos prigimties ypatybés (judéjimas, kryp-
tis*®2, temperatiira, garsas, skonis, kvapas), kuriy konfigiiracijos tuo sékmingesnés ir

harmoningesnés, kuo labiau i8laiko nukreiptumg i vidujybe (ar dvasingumg).

Siandienos zmonés visiskai uzvaldyti i$orybés; vidujybé jiems mirusi. Tai paskutinis nuos-
mukio (nuokalnés) zingsnis, akligatvio galas. Seniau tokios vietos vadintos ,,bedugnémis®;

siandien pakanka jas kukliai jvardyti kaip ,,aklaviete®.*53

Kelig i§ Sios aklavietés grindzia intensyvus kiarybinis procesas, jkvéptas iracio-
naliy, subjektyviy, spontanisky jspudziy ir nuojauty, kurios gali buti iSreikstos jvairiy
discipliny, meno formy persidengimu ir sgsajomis, nes visas meno turinys supran-
tamas kaip vientisas ir tolydus. Pasak Saloméjos Jastrumskytés, ,Kandinskio meno
samprata, pagrista sinestezija, iSreiskia unikaly visy meny tapatuma, vienings ju

struktiirg, kuri gali pasirodyti jvairiausiomis skirtingy meny dermémis ir jy

262 Knygoje Taskas ir linija plokstumoje (Point and Line to Plane) Kandinskis brézia paralele tarp

pagrindiniy spalvy ir tiesiy linijy, kuriy kryptys atspindi skirtingas spalvas: horizontalu - juo-
da, vertikalu - balta, diagonalé - raudona (pilka ar Zalia), laisva tiesi linija — geltona ar mélyna.
Pasak jo, tai ne ekvivalentai, bet vidinés paralelés. (Wassily Kandinsky, Point and Line to Plane,
New York: Dover Publikations, Inc., 1979, p. 64).

263 Wassily Kandinsky, Point and Line to Plane, New York: Dover Publikations, Inc., 1979, p. 62.

119



variacijomis“*%4. Vadinasi, Kandinskis sureik§mina perduodama Zinia, bet ne jos per-
davimo buda. Spalvy teorija yra jo estetinés schemos centre, spalva i§skleidziama kaip
atvira ir didziule potencija turinti savarankiska meno forma, universalizuotas feno-
menas. Atskirus meninius fenomenus sujungia vidiné bitinybé: spalva ir forma egzis-
tuoja atskirai, ta¢iau vidinés buatinybés principo yra sujungiamos bendram gyveni-

mui, kuris vadinamas paveikslu.

264 Saloméja Jastrumskyte, op. cit., p. 142.

120



Trecioji dalis

ALBERSO SPALVOS ESTETIKA:

KONCEPTUALIOS JUNGTYS TARP BLACK MOUNTAIN
KOLEDZO IR BAUHAUZO TRADICIJU

III.1. Alberso pasauléziiros ir estetinés koncepcijos bruozai

Vieno ryskiausiy XX a. humanistinés krypties dailés pedagogy - tapytojo ir teoretiko
Josefo Alberso (1888-1976) spalvos estetika turi daug salycio tasky su jo Bauhauzo
laikotarpio mokytojy Paulio Klee ir Vasilijaus Kandinskio spalvos koncepcijomis,
gristomis neklasikine meno filosofija, Ryty krasty estetikos ir meno tradicijomis. Nors
Alberso spalvos estetiné koncepcija programinémis nuostatomis esmiskai nesiskiria
nuo minéty mokytojy, taciau jo spalvos fenomeno interpretacijos originalumas aki-
vaizdziai atsiskleidZia savituose spalvos suvokimo ir plastinés raiS$kos metoduose arba,
kitais Zodziais tariant, meninés veiklos ypatumuose.

Alberso spalvos teorija jdomi ne tik kaip savita esminiy Kandinskio, Itteno ir Klee
estetiniy idéjy tasa, bet ir kaip savarankiska, autonomiska, individuali pasauléziGriné
ir panestetiné nuostata, kai per spalvos fenomeno suvokimg atsiskleidzia poziaris j
supantj pasaulj, humanistinis idealizmas, charizmatiska, laisvamanisko charakterio,
originali paties kiiréjo asmenybé. Albersas zinomas kaip garsiausias elitinio amerikie-
tiskojo Black Mountain koledzo Siaurés Karolinoje déstytojas, Tapybos fakulteto va-
dovas ir pedagogikos novatorius - akiplésiskas maistininkas ir ekscentriskas Zurnalis-
ty pasnekovas, neretai atriai pasisakydaves prie§ siaurai suvokta moksla, idealizaves
meng, méges stebinti ir Sokiruoti.

Kadangi Albersas pirmasis i§ Bauhauzo mokyklos tradicijy $alininky désté Black
Mountain koledze, dél jo jgyto autoriteto europietiSka Bauhauzo spalvos teorija
placiai pasklido Jungtinése Amerikos Valstijose. Ilgainiui ji pasidengé dar keletu
kontekstualiy sluoksniy lyg paradoksalia istoriskai jaunos kultiiros patina ir apsukusi

ratg vél grizo j senajj Zemyna, kur ir susiformavo (1953-1955 m. Albersas vél désté
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Vokietijoje, Hochschule Ulme, taip pat $estojo deSimtmecio antroje puséje—septintojo
desimtmetio pradZioje Europoje surengta nemazai jo parody?®).

Alberso kiiryba buvo kritikuojama kaip vienareik§miskai konstruktyvistiné, sche-
matiska, racionali ir $alta. Taip gali atrodyti, viena vertus, sprendziant pagal iSorinius,
bendriausius formalius bruozus ir méginant ,suklasifikuoti neatsizvelgus i konkre-
¢iy spalvos problemy sprendimg. Kita vertus, $io dailininko darbas net ir $iandien vis
dar gali pasirodyti pernelyg novatoriskas ir sudétingas nepakankamai ,treniruotai®

akiai. Kritikams dailininkas atsako:

Esu kaltinamas $altumu. Kai kurie Zzmonés sako, kad mano paveiksluose néra emocijy. Kg
gi, atleidZiu jiems; tai viskas. A§ labai susirapings ir labai jausmingas, kai tapau. Tai ne sen-
timentalus ar romanti$kas verksmas ar riksmas, bet vidiné drama, kuri yra anapus mano

fiziskumos ji psichologinio pobadzio, ne fiziska ar optiska.2®

Pasak Alberso, emocija néra jgudis, todél negali nukentéti nuo jgudusios rankos,
taciau bity klaida ,leisti emocijai kontroliuoti ragiklj“**”. Alberso emocijos reikimés
mene supratimas panasus j Johno Dewey’aus emocijos interpretacija kaip ,judinan-
&ios ir cementuojancios jégos“**®, kai jvyksta tarsi proto stebuklas ir objektas (Siuo
atveju meno kiirinys) patiriamas. Zmogiska patirtis yra emocionali, taciau joje néra
atskiry emocijy, su jvykiais ir objektais jas visas sieja nuolatinis judéjimas.

Kaip ir Kandinskis, Albersas vengia kategoriskumo, raSydamas stengiasi argumen-

tuotai atsizvelgti j skirtingas aptariamos spalvotyros problemos puses, ta¢iau galima

265 Josef Albers, ,,Artist File®, in: IT Research files, Files About Individuals: Albany-Barnhart, Box
18, NC State Archives, NC Museum of Art, BMC, Research Project 1933-1974, p. nenurodytas.

266 Jacqueline Barnitz, ,,Famed Colorist Discuses Perceptual Art®, in: Taped Interwiew with Josef

Albers, II Research files, Files About Individuals: Albany-Barnhart, Box 18, NC State Archives,

NC Museum of Art, BMC, Research Project 1933-1974, p. 9.

267 Josef Albers, ,,Biography*, Xeroc of document in the San Francisko Museum of Art, in: Files
About Individuals: Albany-Barnhart, Box 18, NC State Archives, NC Museum of Art, BMC,
Research Project 1933-1974, p. 2.

268 John Dewey, Art as Experience, USA, New York: Penguin Group Inc., p. 44.
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drasiai teigti, jog $io menininko pozitris panasus j racionalistinei, vakarieti$kai, bina-
rine logika gristai tradicijai oponuojancig jo mokytojy estetine nuostatg. Dailininko
manymu, visas karybinis darbas juda tarp dviejy poliy - intuicijos ir intelekto arba
subjektyvybeés ir objektyvybeés. Siy poliy salyginis dominavimas jvairuoja, taciau jie
visada daugiau ar maziau persidengia. Kaip kiekvienas zmogus yra apdovanotas jvai-
riaspalviais psichologiniais pojaciais, kurie kiekvienu atveju skiriasi proporcija ir ko-
kybe, taip kiekviena asmenybé patiria ir visg skale sielos pojiciy, tokiy kaip jautrumas
tonui, spalvai, erdvei, kurie ,neabejotinai yra skirtingo laipsnio“>®. Jo pedagoginé
pozicija, kad gyvenimas svarbesnis uz mokyklg, o mokinys svarbesnis nei mokytojas ar
net pats mokymas, taip pat rodo akivaizdziai ne vakarieti$ka kultarine tradicija grista
atsainy pozitrj j menininko kultg, perdéta asmenybés sureik§minima.

Estetine Alberso nuostatg salygiskai galima vadinti teosofine, nes menas jam yra
svarbiausia dominanté, sgmoningo gyvenimo kelrodis, konkretus aukstesnés tiesos
ekvivalentas, kuris visada $alia: ,Mene atsispindi visos gyvenimo problemos - ne tik
formos (pavyzdziui, proporcijos ir balanso), bet taip pat ir dvasinés (pavyzdziui, filo-

sofijos, religijos, sociologijos, ekonomikos).“*”°

Svarbiausia meno problema ar grei-
¢iau rapestis turéty buti ne gamta (jos imitavimas), o Zmogaus siela. Gamta ¢ia suvo-
kiama tik kaip atspirties taskas karybinei veiklai. Pagrindinis skirtumas tarp meno ir
mokslo, kurie abu priklauso dvasios sriciai, yra skirtingi tikslai - menas siekia isreiksti
(emocijas), o mokslas atrasti. Mokslas gali klysti — hipotezés jrodomos, bet véliau ke-
liamos naujos, kurias vél méginama jrodyti. Alberso manymu, mokslas nepasiekia ga-
lutinés tiesos — kas Siandien teisinga, rytoj gali tapti klaidinga. O menas savo esme
siekia pastovios tiesos, ,jei menas tikras, visada liks menu, nes yra susijes su Zmogisku

«271

veiksmu. Jei tai tiesa, ir liks tiesa“*”*. Menas yra subjektyvus ir linkes parodyti, moks-

las — objektyvus ir reikalaujantis paai$kinimo. Menui reikalingas tikéjimas ir sintezé;

269 Josef Albers, ,,Concerning Art Instruction®, in: Black Mountain College, Bulletin 2, June 1934,
North Carolina State archives (Western Regional Archives), p. nenurodytas.

*7° Ibid.

*71 Jacqueline Barnitz, ,Famed Colorist Discuses Perceptual Art, Art Voices, Winter, 1965, in:
Taped Interwiew with Josef Albers, IT Research files, Files About Individuals: Albany-Barnhart,

Box 18, NC State Archives, NC Museum of Art, BMC, Research Project 1933-1974, p. 9.
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mokslas nori Zinoti, tam reikalinga analizé. Meno metodas indukcija, mokslo - de-

dukcija. Menas savo esme yra religija, mokslas — pagoniskas®”*

. Svarstydamas meno
klausimus, Albersas jj prilygina gyvenimui, daznai mini dvasia, jo pasisakymai emoci-
onalis, kartais hiperbolizuoti, ta¢iau jis $maiksciai pasiteisina sakydamas nesas toks
bjaurus kaip Williamas Blake’as, kurio nuomone, ,menas yra gyvenimo medis, moks-
las yra mirties medis“*”. Gali pasirodyti, kad Albersas netiki mokslu, kiekviena pasi-
taikiusia proga (proginése kalbose, paskaitose etc.) stengiasi ji ,nuginkluoti“ ir pa-
neigti. Taciau i$ tiesy tokie menininko, giliai tikéjusio edukacija, ,,iSpuoliai® reigkia jo
mai$tg prie§ perdétu racionalizmu ir elitiSkumu grijsta Vakary akademine $vietimo
sistemg, kai meny disciplinos yra per toli nuo gyvenimo, skirtos tik iSrinktiesiems.
Cia Alberso kritika nukreipta j ambicijy kupinus ir juslingumo stokojancius ,,meni-
ninkus®, kurie, jo nuomone, daznai turi maziau meniskumo nei paprasta namy Sei-
mininké. Vakary akademinése institucijose paplitusig humanitariniy moksly désty-
mo metodika jis kritikuoja kaip vienareik§miskai akademine, tai yra negyva: ,Kai bet
koks judéjimas i$sisemia, tampa akademinis.“*”* Astriis spontaniskos prigimties k-
réjo pasisakymai prie§ siaurai instrumentiskai suprasta moksla taip pat susije su Bau-
hauzo mokyklos $alininky pastangomis nuvainikuoti akademizma, priesinti jj sau-
siems déstymo metodams ir imitacinei, mimetinei vakarietiskajai meninés karybos
sampratai — uzsklesti vadinamajj renesansinés tapybos langg i pasaulj ir taip ,atverti
akis“. Sios kritikos strélés, i$ paziiros sminganéios i gnosis, i§ tiesy yra nukreiptos j
techne ir vakarieti$kaji mimesis, kai ne eksperimentuojama, o kopijuojama, idéjos ne

kuriamos, o atkartojamos. ,,Visas knygas, — teigia jis, — galima suskirstyti j dvi grupes.

272 Josef Albers, ,The Meaning of Art®, in: BMC Papers, May 6, 1940, Files About Individuals:
Albany-Barnhart, Box 18, NC State Archives, NC Museum of Art, BMC, Research Project
1933-1974, p. nenurodytas.

%73 Ibid.

274 Josef Albers, ,Address by Josef Albers, Given at Black Mountain College Meeting at the Museum
of Modern Art, New York, January 9, 1940, in: Museum of Modern art, Vertical File, Files
About Individuals: Albany-Barnhart, Box 18, NC State Archives, NC Museum of Art, BMC,

Research Project 1933-1974, p. 2.
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Didesné grupé prasideda nuo citaty. Biblijai, Laozi, Platonui, Goethei tokia pradzia
nereikalinga - jie citatas kuria.“*”>

Tradicinés dailés discipliny déstymo edukacinés sistemos trikumas — pernelyg
didelis rtpestis standartais, kai mokymas, uzuot skatings tobuléti, reiskia tiesiog
informacijos perdavimg. Pasiekimai vertinami labiau uz gebéjimus, asmenybés issi-
mokslinimg parodo Ziniy kiekis, o0 ne nuomonés turéjimas ir kirybiskumas®’®. Net
suprasdamas, kad dauguma jo studenty netaps menininkais, meno discipliny dés-
tyma Albersas laiké privalomu, tikéjo, kad menas iSmoko matyti platesne prasme,
atverti akis savistabai, sgmoningam gyvenimo budui ir veiklai, kad ir kokia ji baty.
Pasak jo, spalvos suvokimas butinas ne tik tapytojui, bet gali teikti ir praktine naudg —
suteikti estetinés vertés supanciai aplinkai: interjerams, baldams, drabuziams. Vis dél-
to, nors ir visapusiskai ,advokataudamas® spalvai (ir menui apskritai), spalvos tyriné-
jimuose Albersas grieztai atsiriboja nuo taikomyjy aspekty, tai nuolat akcentuoja ne

tik knygoje Spalvy sqveika (Interaction of Color, 1963), bet ir ne viename interviu:

Turiu pabrézti, kad savo spalvos supratimu ir studijavimu nesiekiu naujos teorijos, ypac
taikomosios. [...] Mano knyga pristato mokymosi, tapimo jautriu spalvai badus. Ji skirta
tik padéti suformuoti poziarj, ne naujg teorija, ne taisykles taikymui, nes tai taip pat neka-

rybiska, kaip pardavinéti cigarus.*””

Nors Albersui nepriimtina jsisenéjusi tendencija menu vadinti tik vaizduojamuo-
sius menus, muzika, teatra ir poezija, pasak jo (be fotografijos, darbuziy ar landsafto
kirimo), menu gali bati amatas ir net pramoniné gamyba, svarbu kaip, o ne kas, ta-
¢iau menas yra daugiau nei techniniai gebéjimai ar meistriskumas. Menas kaip pro-
cesas apima visas veiklas ir pastangas, i$reiSkiancias individo ar Zmoniy grupés gal-

voseng (mentalitetg) per formg, kuri patiriama jausmais. Tam tikromis formomis

275 Josef Albers, ,,A Second Foreword®, in: III Faculty Files, Box 1, North Carolina State Archives,
BMC 1933-1956, p. 1.

276 Josef Albers, ,,Address by Josef Albers, Given at Black Mountain College Meeting at the Museum
of Modern Art, New York, January 9, 1940% p. 2.

%77 Jacqueline Barnitz, op. cit., p. 9.
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menininkas siekia sukelti tokias ar panasias emocijas ziarovui, kokios buvo jo paties.
Néra neemocionalaus meno, viskas, kas turi meninj poveikj, susije su emocijomis”s.
Kadangi menas negali bati i$reik$tas Zodziais ar apra$ymu, jis yra nepriklausomas
nuo mastymo ir kalbos. Albersas pateikia pavyzdj, jo nuomone, jrodantj, kad gyveni-

me dominuoja ne logika, bet jausmai:

Priezastis, kodél mes $vilpaujam, dainuojam, gestikuliuojam ir Sokam, kodél mes juokia-
meés ar $okinéjam, kai, pavyzdziui, esam laimingi, kodél renkameés kratyti ar krapstyti galva
uzuot kalbéje arba belde pirstais, kai nesutinkam, kodél amerikieciai sako: ,,Whew!“, kai

nustemba, - yra kazko savarankigko ir nepasiekiamo mastymui ir kalbai egzistavimas.*”®

Akademinés, intelektinés, sistemizuotos zinios Albersui yra tik priemoné, fakty zi-
nojima jis vadina bergzdziu, nebent rastume kelius naujam jy tarpusavio santykiui ar
galétume naujai pergrupuoti, idant pamatytume skerspjavius, perpintume juos, su-
sietume su Kkitais laukais ir apskritai gyvenimu. Daug svarbiau surinkti ir derinti, nei

280

teigti**°. Albersas sitilo nelaikyti Zinojimo statisku tikslu, bet suprasti kaip laisva pro-
cesg, kuris tik nuolat kisdamas tampa derlingas materialiai ir dvasiskai. Pasak jo, pe-
dagogikai blogiausias kalbéjimas ,apie®, nes Zmogaus protas néra nei herbariumas,
nei Zodynas, todél reikia ie$koti naujy, kitokiy keliy edukacijai, kuri visy pirma yra

saviedukacija. Tokiu keliu ar iSeitimi Albersas laiko mena:

Savo studijose, kuriose silome daugumos laisvyjy meny [liberal arts] kursus, mes pabré-

ziame kultaros sritj ir svarbiausia programos dalimi laikome daile, muzika, dramg ir lite-

ratlra. [...] Darymas ir buvimas kazkuo ¢ia vertinami labiau nei kazko zinojimas ir tu-

réjimas.?%!

278 Ibid,, p. 9.

279 Josef Albers, ,The Meaning of Art*, p. 2.

280 Josef Albers, ,,A Second Foreword®, p. 4.

281 yosef Albers, ,,Adress for the Black Mountain Colllege Meeting at New York, June 12, 1940
in: I Research files, Files About Individuals: Albany-Barnhart, Box 18, NC State Archives,

NC Museum of Art, BMC, Research Project 1933-1974, p. 4.
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IS Alberso teksty regime, kad jis nuolat argumentuoja vadinamasias tyligsias Zi-
nias, menininko Zinojimg, kaip sukurti meno karinius ar padaryti daiktus. Dar dau-
giau, $is subtilus teoretikas ir praktikas siiilo savita metoda toms Zinioms jsisavinti bei
skleisti — menas turi bti prieinamas visiems, tapti tarsi savaimine, organiska kiekvie-
nos asmenybés dalimi, bati toks nepakei¢iamas, kaip butiniausi poreikiai: maistas,
kano sveikata etc. Tai atliepia Johno Dewey’aus filosofija, o kartu ir Bauhauzo bei
Black Mountain koledzo vieng pagrindiniy idéjy, esa kiekvienai Zzmogiskai batybei
badingos latentinés karybinés jégos, kurias tereikia pazadinti*®*. Si pozicija artima ir
Kandinskio idéjoms, minciai, jog dvasig bitina treniruoti lygiai taip, kaip kang. Al-
berso manymu, $ios ,treniruotés neturi bati kity karybos imitacija ar kopijavimas,
reikia tiesiog imtis veikti. Kaip? [ tai jis veikiausiai atsakyty mégstama Rembrandto
citata: paklaustas, kaip iSmokti tapyti, §is esg atsakes, jog reikia tiesiog paimti teptuka
ir tapyti*®. Pasak Alberso, netiesa, kad tik genijai gali generuoti originalias mintis,
nei$silavine ir berasciai taip pat kuria maksimas ne tik Zodziais, bet ir darbais. Kadan-
gi tai reiskia, kad karyba yra esmiska — kaip pamatinis principas, esantis kiekviename
zmoguje ir kiekvienoje srityje, todél ir $vietimui kiirybingas protas svarbiausias®*+.

Bati moderniam reigkia atliepti latkmecio mentalitetg ir patenkinti dvasinius po-
reikius — $iam tikslui tinkamiausias jrankis yra menas, kurio esmé - ,,i$mokyti matyti
ir jausti gyvenima, tai yra lavinti vaizduotg, nes pasaulyje dar liko stebukly, nes gyve-
nimas yra ir visada bus paslaptis“>*. Biitina tikéti, ugdyti, puoseléti vizija. Cia isryske-
ja idealistinis Alberso pozitris, humanistiné pasaulézitira: meng jis laiko vertybe to-
dél, kad sis yra esmiskai zmogiskas. Kadangi tai pati jautriausia Zmoniy rasés veikla,
menui ir menininkams tenka atsakomybé numatyti ateitj. Nuo meno (meny) priklau-

so, ar nauja era bus dvasiné, ar materialistiné. ,Menas turi nauja savybe - jis gali

282 7, Ann C. Ellert, ,The Bauhaus and Black Mountain College®, The Journal of General Education,
Vol. 24, No. 3 (October 1972), p. 144-152.

283 Josef Albers, ,Concerning Art Instruction®, in: Black Mountain College, Bulletin 2, North
Caroline State Archives (Western Regional Archives), p. nenurodytas.

284 Josef Albers, ,,A Second Foreword®, p. 1.

285 Josef Albers, ,The Meaning of Art, p. 7.
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suteikti naujg poziirj j pasauli.“** Albersas vaizdingais pavyzdziais iliustruoja savo
poZziirj, kad menas skirtas ne zinioms ir informacijai, bet emocinéms patirtims i$-
reiksti, emociniams ryS$iams ir bendravimui. Jo manymu, gamta (kaip ir menas)
mums kelia jvairiausias emocijas, pavyzdziui, pauksciy ¢iulbéjimas, kaip ir muzika,
sudarytas i$ skirtingy tony, bet mes jo nelaikome muzika ar menu. Ir gamtisky, ir
zmogaus sukurty garsy, tony kombinacijos yra gyvenimo pa(si)rodymas, bet ,muzika
iSreiskia Zmogiska gyvenima, ir ¢ia yra skirtumas. Menas kyla i§ Zmoniy sielos ir kalba
7mogigkai sielai. Menas tenkina emocinius poreikius iSreikidamas jausmus“**’.

Taigi menai suteikia jausmui pavidalg. Nors itin vertino abstraktyjj meng, Alber-
sas mané, kad abstrahavimas yra esminé zmogiskos dvasios funkcija, gryniausias me-
nas, kuris intensyviausiai siekia dvasingumo, tai yra PradZzios menas ir Ateities me-
nas®®®, Visgi Albersas néra vienasaliskas. Kaip ir Kandinskis, méges savo knygy
iSnasose Zyméti, jog gali buti prieingai, nei jis teigigs pagrindiniame tekste, kituose

pasisakymuose Albersas su$velnina tong ir juokaudamas argumentuoja:

Nors abstraktusis menas gali ir nebti ateities menu, nes gamtos perteikimas tikriausiai vi-
sada bus meno objektas, vis délto tose abstrakciose spekuliacijose esama zavesio. Gal bus
jdomu zinoti, kad meno mylétojas, toks kaip milijonierius Guggenheimas (pamenat Gug-
genheimo stipendijas?), prie§ porg mety paslépé savo nataralistinius paveikslus ir namus

pilnai dekoravo abstrakcia tapyba, kuri jj labiau stimuliavo.

286 Alberso citata in: ,Art As a Fourth ,R, A New American college is combating the idea that only

painters can paint“. Reprinted from Arts and decoration, January, 1935, NC State Archives,

Private Collections, Mr. and Mrs. Fredrick R. Mangold, Papers, P. C. 1520.2, Articles about Josef

Albers, p. 2.

287 Josef Albers, ,The Meaning of Art p. 3.

288 yosef Albers, citata leidinyje prie paveikslo reprodukcijos ,,Steps®, in: ,Exhibitions 1929-1941%

II Research files, Files About Individuals, Black Mountain 1936, Box 18, NC State Archives,

NC Museum of Art, BMC, Research Project 1933-1974, p. nenurodytas.

289 Josef Albers, Waco, Texas Baylor univ. Newspaper, April 1938, II Research files, MoMa
Clippings, Files About Individuals, Exhibitions 1929-1941, Box 18, NC State Archives,

NC Museum of Art, BMC, Research Project 1933-1974, p. nenurodytas.
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Su Kandinskiu ir Ittenu Albersg sieja ir mastymo bei minc¢iy raiskos buidas - lanks-
tas, daugiaprasmiai, kartais priestaringi ar ironiski pasisakymai to meto spaudoje, at-
siminimuose ir rastuose. Nors duodamas interviu Albersas mokédavo priesingus,
kartais akiplésiskus dalykus pasakyti zaismingai, lyg juokaudamas, jo studentai daz-
nai pabrézia stipry, valdingg mokytojo charakterj. Sakoma, kad Albersas buvo viena
Black Mountain koledzo katedra, o jo Zmona Anni Albers - kita. Pasak Roberto
Rauchenbergo, ,,Albersas buvo puikus déstytojas, bet nepakenc¢iama asmenybeé, jo
kritika buvo tokia gniuzdanti, kokios nelinkéciau. Bet praéjus 21 metams a$ vis dar
mokausi i$ jo“*°. 1971 m. dienrastis The New York Times i$spausdino vieno interviu
medziaga parengta straipsnj pavadinimu ,,Kiekvieng dieng naujas Alberso blynas®
(»Each Day Another Albers Pancake®), kuriame Albersas emocingai teigia, esg niekas
nemoka dirbti su pilka spalva, nesupranta kontrasto, o jo kiriniai (serijos ,Dedikacija
kvadratui®/ ,Hommage to the Square) gali pakeisti gyvenimga to, kas juos pasikabins
ant sienos. Tiesa, taip pat i$vadina savo darbus nesgmonémis ir pareiskia netikintis

saviraiska.

Turime 15 mety vémimo - ne, to nerasykite. Kodél jie turi sakyti kiekvienam, kas blogai juy
vir§kinimui ar kad skauda dantj? A$ netikiu, kad ,,savirai$ka“ yra meno tikslas. Menas turi

nuveikti daugiau nei gamta, todél jis ir yra menas.**

Kai kalbama apie mano darbg, viskas, kg darau, yra tik mano nesagmoné, niekada nezitré-
jau j kitus. Daugybéje interviu manes klausé, kokie modernis tapytojai labiausiai patinka,

kokie paveikslai labiausiai domina? A§ sakau: mano paties.**

299 Roberto Rauchenbergo pasisakymas Hanso Namutho ir Paulo Falkenbergo 1969-yjy filme

»Homage to the Square*.

291 Grace Glueck, ,Each Day Another Albers Pancake, in: ,,Art Notes®, The New York Times,
Sunday, December 5, 1971, NC State Archives, Private Collections, Mr. and Mrs. Fredrick
R. Mangold, Papers, P.C. 1520.2, Articles about Josef Albers, p. nenurodytas.

292 Jacqueline Barnitz, op. cit., p. 8.
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Siuose astriuose savo forma, nebudinga Klee, Kandinskiui ar Ittenui, pasisaky-
muose vis délto galime atpazinti i§ mokytojy perimta tikéjimg kurianc¢ia meno galia,

menininko talento jéga, galincia keisti pasaulj pradedant nuo saves.

III.2. Spalvos suvokimo ir interpretacijos savitumas

Pagrindiné mintis, it savotiskas leitmotyvas atsikartojanti Alberso spalvos estetikoje,
yra spalvos fenomeno reliatyvumas. Spalva ¢ia suvokiama kaip salygiskas, besimai-
nantis, apgaulingas, kontekstualus, nuo konkrecios situacijos ir funkcijos universales-
néje sistemoje priklausantis bavis, kurio tiksliai apibrézti nejmanoma ir nesistengia-
ma, nes perdém tiesmukas galutinio rezultato siekimas mene veda j aklaviete.

Savo spalvos fenomeno analizei skirta programine studija Spalvy sgveika (Inte-
raction of Color), kuri buvo i8leista 1963 m., Albersas vadina eksperimentinio kelio —
spalvos studijavimo ir déstymo — metra§¢iu®. Sis kelias apima mokymosi ir déstymo
perioda Bauhauze, véliau Black Mountain koledze, Yale’io universitete Amerikoje ir
kelis desimtmecius jo, kaip subrendusio menininko, karybinés veiklos — eksperimen-
ty spalva, daugiausia tapyboje. Aptariamos knygos pradZioje Albersas pristato savo
analizés buda, uz jos riby palikdamas taikomuosius aspektus ir bet kokias taisykles. Jo
manymu, visy pirma reikia suprasti, kad konkreti spalva gali buti ,,perskaityta® jvai-
riai ir sukelti skirtingas interpretacijas. Todél, uzuot mechaniskai taike ar kare spal-
vos harmonijos jstatymus ir taisykles, galime iSmokti pasiekti norimg spalvy efekta
tiesiog pazindami spalvy santykj, tai yra praktikuodami. Meniné praktika jo knygoje
laikoma kur kas svarbesne uz teorija, nes pastaroji kyla i§ praktikos. Jau pirmame
knygos puslapyje Albersas pazymi, kad nesilaikys akademinés koncepcijos ,teorija ir
praktika“ (ta daznai akcentuoja savo paskaitose, interviu ir pan.), nes jokia sistema
nepadeda islavinti jautrumo spalvai, kaip, pavyzdziui, kompozicijos teorija nepadeda

sukurti meno kurinio.

293 Josef Albers, Interaction of Color, USA, Massachuses, Westford: The Murray Printing Co.

(cop. Yale University Press) 1975, p. 1.
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Alberso prieigos prie spalvos fenomeno atrodo vienareik§miskai intuityvistinés,
tam tikros schemos ar grei¢iau metodai — jo spalvos fenomeno suvokimo ,atradi-
mai“ - tarsi savaime pasirodo atliekant praktinius eksperimentus. Svarbiausia ne Zinios,
bet vizija — matymas. Pabrézdamas neempirinj $ios sgvokos pobidj, Albersas pasitel-
kia vokiska terming Schauen — ZiGréjimg j kazka (batinai su fantazija ir vaizduote) ir
akcentuoja sgsaja su savoka Weltanschauung, kurig galime suprasti kaip individua-
laus pozitrio ar atskaitos tagko turéjima, pasirinkimg. Taigi jau pirmuose knygos pus-
lapiuose neslepia biisigs subjektyvus, kita vertus, kitokiam ir nejmanoma buti, jei ap-
tariamas fenomenas - spalva yra it chameleonas, kurio nenupasakosi. Ta¢iau galima
méginti nutapyti, vizualizuoti kuriant serijas paveiksly, kuriuose ta pacia kvadrato
forma bus uzfiksuotas vis kitas to paties chameleono veidas. Spalvos tyrimo metodas
(kuriuo atsakymai nebus rasti) yra toks: spalvy santykio vizualizacija turi vesti prie
spalvos santykio supratimo su forma ir vieta; su kiekybe (kas Zymi dydj, i$siplétima) ir
(ar) skai¢iumi (jtraukiant pasikartojimus); su kokybe ($viesos intensyvumas ir (ar)
atspalvis) ir su nutarimu, sprendimu (atskirti ar sujungti spalvy démiy ribas)>4.

Sis modelis tarsi paaiskina ne tik spalvos fenomeno tyrimo badus, prieigas, bet ir
paties Alberso kiirybg. Kaip ir Klee, spalva Albersui yra struktarinis paveikslo ele-
mentas, priemoné, kuri nepriklauso nuo formos, bet yra autonomiska tapybinés idio-
mos dalis**>. Jj ypa¢ domina spalvos poveikis psichikai, estetinis patyrimas, sukeltas
sugretinty spalvy sgveikos. Si sgveika véliau pasirodo esanti pagrindinis tyrimo objek-
tas. Tai vienintelis dalykas, kurj galima uzfiksuoti ar grei¢iau konstatuoti kaip ,,pasi-
rodantj®, aptarti, t. y. ,sugauti®, tam tikras akimirkas ir i§ jy ,i$traukti“ momentinj
rezultaty. Anot Alberso, ,,5i spalvos veikla — identiteto keitimas — yra mano studijos
tikslas. Jis skatina mane keisti spalvos instrumentarijy — mano palete — nuo vieno pa-
veikslo iki kito“**®. Toks metodas leidZia testi spalvy lyginimo grandine. Dél $ios prie-

zasties Albersas sako naudojantis grynas spalvas tiesiai i§ tabelés ir pasirenkantis

294 Ibid., p. 2.

295 Josef Albers, ,,Adress by Albers®, in: Buch-Reisinger (Catalog ,,Contemporary American Pain-
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lygias, plokscias, aiskias formas - atrodo, kad maksimaliai iSgrynina savo instrumen-
tarijy, idant galéty susikoncentruoti j spalvy santykj. Kai dirba tapybos priemonémis,
daZus tepa ne teptuku, bet uzdeda mentele - taip siekia visiSkai pasalinti fakttra. Ne-
piesia spalvy plotus skirian¢iy linijy, vidinj kvadratg pradeda kurti nuo centro ir juda
su apacioje esancia spalva susikertancios ribos link - §i technika padeda pasiekti vi-
bracijos, beveik apéiuopiamo judéjimo efektg skirtingy spalvy susikirtimo taske. Tai
aktyviausia, energija spinduliuojanti vieta, kur spalvos optiskai susilieja, jvyksta dar
viena apgavysté, optiné apgaulé, simbiozé - sarysis. ,Todél mano paveiksly turinys
yra sgrysis [relatedness], kaip tvarkos, oponuojancios neigimui, simbolis. Taigi, uzuot
skatines baime ir desperacija, a§ renkuosi skatinti viltj.“*®” Albersas j spalva Zvelgia
kaip j tam tikrg pasikartojancig formg ar modelj (angl. pattern). Jam svarbiausia, kas
vyksta tarp dviejy gryny spalvy, todél, kai eksperimentuoja, spalvy nemaiso, bet, siek-
damas sumazinti paklaidos galimybe, renkasi spalvota popieriy. ,,Visy pirma, popie-
rius padeda i$vengti nebutino dazy mai$ymo, kuris visada sudétingas, atimantis laikg

ir varginantis. Tai pasakytina ne tik apie pradedanciuosius.“**®

Tad jam svarbi ir stu-
denty psichologiné buisena: kai naudojamas popierius, i§vengiama nusivylimo deri-
nant (ir véliau eksponuojant) nevykusiai sumaiSytas spalvas, auditorija lieka sudo-
minta ir aktyvi. Popierius leidZia tiksliai atkartoti ta pacig spalvg tolesniuose
eksperimentuose, i$vengti netikéty faktary, kurios ,,daznai tik paslepia silpng spalvinj
sprendimg“**?. Démesio centre - spalva par excellence, ja tiriant stengiamasi atsiriboti
nuo visy kity galimy meniniy efekty, eksperimentas kartojamas daugybe karty, kol
parenkamas tinkamiausias spalvy santykis. Albersas, pradédamas paskaitas, pirmiau-
sia sitilydavo studentams eksperimenta, atskleidziantj spalvy reliatyvuma. Visi turé-
davo sasiuviniuose uzsirasyti: ,Spalva yra pati reliatyviausia meno medija.“ Véliau
mokyta, kaip galima $ig savybe panaudoti. Albersui svarbiausia, kad jo mokiniai, ste-
bédami ir lygindami skirtingas spalvas, lavinty intuicijg ir gebéjimg veikti spontanis-
kai, ,,mastyti situacijose“, nes iSradingumas - karybiskumo kriterijus. Svarbu, kad

studentai suvokty patj spalvos apgaulingumo principg. Rezultatas ir spalvy harmonija

97 Ibid.
298 Josef Albers, Interaction of Color, p. 6.

299 1bid., p. 7.
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néra reik§éminga, grei¢iau priesingai, Albersas sitlo dirbti kaip laboratorijoje, kad ne-
likty galimybés dekoravimui, iliustracijai, norui isreiksti kg nors, net save patj.
Sékmingai studijuojant spalva, parodomos jos galimybés - kaip veikia principas
pasirenkant skirtinga medziaga, tam tikrus spalvinius modelius. Albersas brézia skirtj
tarp saviraiskos*®° ir principo vizualizavimo: , Mums reikia maziau savirai$kos ir dau-
giau vizualizavimo. A§ stengiuosi i$mokyti studentus vizualizuoti.“*** Zinoma jo kri-
tika Jacksono Pollocko atzvilgiu - §io paveikslus vadino pusiau sgmoningu taskymusi.
Alberso nuomone, menininkas turi tirti neatitikima tarp fiziniy fakty ir psichinio
efekto, tai turéty buti svarbiausias jo rapestis. Batent iai problemai skirti ir visi daili-
ninko spalvos tyrimai, pasak kritiky, savo gyvenimg Albersas pasventé $iam neatitiki-
mui i$skleisti*®*. Jo teigimu, mastymas mene taip pat reikalingas, kaip ir bet kur kitur,
savo paskaity aprasuose pabrézia: ,Priemoniy ekonomika: daryk maziau, bet gauk
daugiau“3?, taigi svarbu ne empirinis rezultatas, bet mintis, ne paveikslo dydis ar me-
dziaga, bet kompozicijos idéja, tai, kas labiausiai stimuliuoja. Svarbu parodyti spalvos
fenomeno apgaulingumg, suklaidinti Ziirova, kad ir $is pastebéty, kaip spalva keicia
identiteta, pavyzdziui, raudona tampa Zalia. Svarbu ne spalviniy eksperimenty (ar (ir)
meno kariniy) kiekis, jvairové, bet skirtingi variantai. Jvairové, populiarus dizaino
terminas, yra pretenzinga, abejotinos vertés rekomendacija dizaineriams, nes nurodo
tik detaliy pokycius. Savoka variantas reiskia naujus sprendimus - iSsamesnj perda-
ryma visumos ar kurios nors dalies schemoje. Nors variantas gali ,mums Siek tiek
priminti imituojantj plagiata, dazniausiai tai yra i$samiy studijy rezultatas“3°4. Ka-
dangi keliamy spalvos klausimy nejmanoma i$spresti vienos disciplinos rémuose,
prielaidos svarstomos tarp meno ir filosofijos probleminiy lauky. Albersui (kaip ir
390 Alberso vartojamg savokg (angl.) expression galima suprasti kaip savirai$ka - kai autorius pasi-
rinktomis meno formomis i$reigkia individualy turinj, bet nesiekia platesniy tiksly, dalytis
patirtimi, ir kaip meninés rai$kos budg - vitaliska darbg teptuku. Jo nuomone, ir viena, ir kita
trukdo studijuoti spalva.
391 yosefo Alberso citata in: ,,Think!“, Art, June 18, 1956, NC State Archives, Private Collections,
Mr. and Mrs. Fredrick R. Mangold, Papers, P.C. 1520.2, Articles about Josef Albers, p. 8o.
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Kandinskiui) svarbu sukurti savo spalvos aptarimo Zodyng, apibrézti tam tikrus me-
todologinius jrankius, padésianéius kuo aiskiau iSskleisti pasirinktg linija. Knygos
Spalvy sqveika pabaigoje dailininkas teigia, esa apie spalva studentai ji iSmoké dau-
giau nei bet kokios knygos $ia tema. Jo studijos reziumé galétume laikyti §iag mintj:
»Variantai parodo sveika tikéjima, kad néra galutinio formos sprendimo, todél forma
reikalauja nenutrakstamo judéjimo ir kviedia nuolat jg persvarstyti — vizualiai ir
verbaliai.“3°> Taigi spalvos problema negali buti i$spresta apsiribojant tik ja pacia, su-
siaurinant iki vieno pozitrio tasko ir darant statiska i$vada.

»Mastymo situacijose” (thinking in the situations) modelj Albersas vadina nauju
edukaciniu konceptu, kuris, deja, mazai Zinomas ir naudojamas. Mokomasi i§ patir-
ties, tai yra praktiniy pratimy. Spalviniai eksperimentai, pateikti knygoje, nesvarbu,
koks jy estetinis vaizdas, yra ,grieztai studijos®, t. y. eksperimentiniai bandymai, ku-
riy tikslas ne iliustruoti, o lavinti spalvine klausg ir mokéjimg pasiekti norimo efekto.
Jis kritikuoja edukacine sistema, kai, uzuot mokius suvokti spalva, mokoma savirais-
kos, kuri negali bati studijy tikslas ar metodas. Alberso sistema, nepaisant, jo paties
zodziais tariant, nedéstymo, nemokymosi ir nematymo, yra nuosekli ir stiprina gebé-
jimg atpazinti i§ praktinés patirties kylancias jzvalgas bei mokéjimg lyginant vertinti
pasiektus spalvos efektus. Sis stipréjantis spalvos pazinimo gebéjimas yra ,,ne tik la-
biausiai jaudinantis potyris, bet ir jkvépimas, stipriausia paskata imtis dar intensyves-
nés veiklos tolesniems ieSkojimams. IeSkojimui [search] vietoj tyrimo [research], tai
yra mokymuisi per sgmoningg praktika“>°®.

Kas sudaro $ig samoninga spalvotyros praktikg, jei spalva mus apgaudinéja, jos
nejmanoma suprasti tiek, kad bty jmanoma apibrézti? Jei mums nerapi spalvy har-
monija arba rapi lygiai tiek pat, kiek disharmonija? Alberso nuomone, spalvos suvo-
kimas gali skirtis priklausomai nuo tirianciojo interesy, pagrindines spalvas skirtingy
sri¢iy tyréjai skiria nevienodai. Vienaip mano koloristai: pavyzdziui, tapytojai, dizai-
neriai pagrindinémis laiko geltona, raudong, mélyna. Fizikai turi kitas tris pagrindi-
nes (nejtraukiant geltonos), o psichologai prie pagrindiniy dar prideda dvi neutra-

lias - baltg ir juoda’®.

395 Tbid.
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397 Ibid., p. 68.
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Savo knygoje Albersas, trumpai aptares Munsellio ,,spalvy medj“, Ostwaldo spalvy
sistemg bei jai gimininga Faber Birren spalvy sistemg, padaro i$vada, kad, nepaisant
kai kuriy skirtumy, jos visos gali baiti naudingos pramoninéje gamyboje, taciau yra
ribotos kalbant apie tapybg. Dazniausiai tokiy sistemy tikslas — harmoningi spalvy
deriniai, taciau tapyba perteikia emocijas, kurias gali atspindéti individualas (nebuti-
nai harmoningi) spalvy sagskambiai. Kuo karybiskiau tapytojas naudoja spalvas, tuo
maziau paklasta spalviniy sistemy taisykléms. Padares iSvada apie spalvy reliatyvu-
ma, Albersas keicia déstymo principg. Pasirinktas kity teoretiky spalvos teorijas stu-
dentams pristato ne paskaity ciklo pradzioje (kaip buvo prates), bet baigdamas kursa,
nes svarbiausia lavinti akies jautrumg spalvai ir plésti individualius spalvinius ieskoji-
mus. Kalbédamas apie jvairiy taisykliy ribotuma, Albersas kritikuoja binarine logika:
pasak jo, Vakary tradicijoje jprasta mélynus tonus laikyti Saltais, o gretima geltony-
oranziniy-raudony grupe priskirti $iltiems. Taciau juk temperatiirg taip pat suvokia-
me tik lygindami, todél toks skirstymas sglygiskas. Jei palyginsime §ilta laikoma spal-
va su dar Siltesne, pirmaja bus galima laikyti santykinai $alta, ,taigi taip pat esama
Siltos mélynos ir $altos raudonos jy paciy atspalviy ribose“*®,

Spalvos fenomeno problemika apima pagrindinius spalvos suvokimo aspektus,
badingiausiy $io fenomeno ypatybiy aptarima. Sias ypatybes galima paZinti meninéje
praktikoje, bet netikslinga kurti jy taikymo taisykles. Spalvos fiziniy ypatybiy (bangy
ilgio etc.) paZzinimas yra ne koloristo, o fiziko problema®®. Todél ir spalvy mai-
$ymas(is) yra skirtingas, priklausomai, ar kalbame apie tapyba, ar apie §viesg. Sviesos
atveju spalvy susimai$ymo rezultatas — balta spalva, tapybos pigmenty - tamsiai pil-
ka. Albersui tapyba buvo svarbiausia i§ visy meny, jo paties pagrindiné raiska, todél
nesunku suprasti, kodél jis atsiriboja (tiesa, trumpai aptardamas ir paminédamas jvai-
rius spalvos aspektus) nuo mokslinio poziirio j spalvg ir daugiausiai kalba apie tapy-
bos problemas, priskirdamas $ias koloristy problemoms. Pasak jo, tapytojai pasirenka

dirbti su spalva (with) ar spalvoje (in) — save Albersas priskiria pastariesiems®'°.

398 1hid., p- 59.
399 Ibid., p- 27.

310 Josef Albers, ,Adress by Albers®, p. nenurodytas.
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IIL.3. Jungtys tarp Bauhauzo ir Black Mountain koledzo.

Pedagoginis modelis ,teorija ir praktika“

Neretai Bauhauzo jtaka, mokyklos idéjy sklaida Amerikoje siejama su Ldszlé Moholy-
Nagy ir kity Bauhauzu susizavéjusiy déstytojy darbu Dizaino institute (Institute of
Design) Cikagoje, kuris netgi vadintas ,,Naujuoju Bauhauzu®. Taciau pamir$tama, kad
pirmasis Bauhauzo atstovas, atvykes j Jungtines Amerikos Valstijas, buvo Josefas Al-
bersas — $ios mokyklos auklétinis ir déstytojas, pirmasis gaves prestizinj Bauhauzo
Meistro (Master) titula. Albersas atvyko 1933 m., tais paciais metais émé déstyti Black
Mountain koledze (1937 m. gavo JAV pilietybe), tai reiskia, kad Bauhauzo idéjas

Amerikoje émé skleisti 4-eriais metais anksc¢iau®'*

nei Moholy-Nagy, Gropiusas ir
Miesas van der Rohe.

Black Mountain koledzo veikla meno ir kultiros pasauliui reik§minga ne tik dél
progresyviy meno edukacijos modeliy, kuriuos propagavo koledzas ir kurie Siandien
placiai taikomi meno ir dizaino mokyklose Amerikoje ir Europoje, bet ir dél santykio
su Bauhauzo meno mokykla. Galima sakyti, kad Bauhauzo idéjos, pakliuvusios j kito-
kig terpe, atsiskleidé ir jgavo potencialg, kurio neturéjo Europoje 1919-1933 m. Dar
daugiau - Black Mountain koledzas ir Alberso veikla lémé, kad Bauhauzo idéjos buvo
realizuotos, kai Vokietijoje pati meniné veikla buvo svarbesné nei jos rezultatas ir be-
veik visi Bauhauzo projektai liko nejgyvendinti®*>.

Bauhauzas buvo valstybiné institucija, priklausoma nuo valstybés skiriamy lésy.
Tai veiké oficialig mokyklos pozicijg, verté pirmajj jos vadovg laviruoti ir ieSkoti kom-
promisy tarp savo idéjy ir valdanciyjy Weimaro struktiry reikalavimy - mokyklai
buvo nuolat priekai$taujama dél tariamo Weimaro akademijos déstymo tradicijy, tai
yra ,,vokisky“ vertybiy zlugdymo. Agresyviausios kritikos Bauhauzas sulauké dél vals-
tybinés edukacinés programos ir karybiniy dirbtuviy, kaip privadios iniciatyvos, deri-
nimo. Technologiné kryptis, industrinis dizainas, iniciatyva stiprinti praktinius pro-
gramos aspektus, kurios vienareik$miskai laikési antrasis mokyklos vadovas Hannesas
Meyeris, buvo gana palankiai sutinkama, lyginant su Gropiuso formuota ideologija.
31 JoAnn C. Ellert, op. cit., p. 147.

312 Ulf Meyer, Hans Engels, Bauhaus-Architecture: 1919-1933, Miinchen: Prestel Verlag, 2001, p. 9.
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Nors formaliai mokykla deklaravo amato ir technologijy jungtj, aktyviausi (ir tuo
metu skandalingiausi) meniniai procesai vyko karybiniy dirbtuviy, kurioms vadova-
vo tapytojai, metu. Itteno, Kandinskio ir Alberso meniniams modeliams svarbiausia
spalvos teorija Bauhauze pilnai nei$siskleidé, nors ir jgavo tvirtg teorinj pagrinda, ku-
ris matomas asmeniniuose kirybiniuose $iy menininkuy, taip pat ir Klee, eksperimen-
tuose, jy mokiniy darbuose.

Kai kurie tyrinétojai Bauhauzo sukeltg kultairing revoliucijg vadina $velnia ir san-
taria®'? lyginant su Black Mountain koledzo poveikiu ir jtaka meno pasauliui. Black
Mountain koledzas niekada nebuvo Bauhauzo tesinys, taciau dél sékmingy aplinky-
biy $i mokykla virto lopsiu, kuriame Bauhauzo spalvos teorija galéjo pilnai i$siskleisti,
konceptualizuotis ir Alberso déka tapti metodu. Kokios buvo $ios aplinkybés? Visy
pirma, Black Mountain koledzas, Johno Andrew Rice’o jsteigtas 1933 m. kaip privati
institucija, toks liko iki 1956 m., kai buvo priverstas uzsidaryti dél lésy trakumo. Ka-
dangi nepatyré jokio i$orés spaudimo, mokyklos vadovai — oficialus Rice’as ir idéjinis
lyderis Albersas (kurio jtaka dar iki Rice’o pasitraukimo buvo milzini$ka, net didesné
nei pirmojo®'4) — galéjo laisvai veikti. Jy maistas prie§ standartine, oficialig akademing
sistemg, kurig Rice’ui jkiinijo Rollins koledzas Floridoje, buvo vertinamas kur kas pa-
lankiau nei Bauhauzo maistas prie§ Weimaro akademijg. Pastarasis buvo apSauktas
vertybiniu dekadansu, o analogiska Black Mountain koledzo veikla salygiskai palan-
kiai sutikta placiosios visuomenés, net pripazinta kaip inovatyvi.

Amerika, kurioje naujai atsiskleidé Bauhauzo idéjos, labai skyrési nuo Europos,
kurioje $i mokykla gimé. Bauhauzas steigési po Pirmojo pasaulinio karo, kai Europa
jzengé i konkuruojanciy ideologijy arena. ,,Oponuojantys periodo izmai — fasizmas i§
vienos pusés ir socializmas bei komunizmas i$ kitos — ne tik lémé tai, kaip Zzmonés
suprato pasaulj, bet ir konfrontavo tarpusavy su religinio karo patosu.“*'> Jungtinés
Valstijos i§vengé $io ideologinio kovos lauko (turbut i§skyrus tam tikrus intelektuali-

nius New Yorko ratelius, kaip kad Parisien Rewiew minios, kurios dvasiskai vis dar

313 JoAnn C. Ellert, op. cit. p. 145.
314 Lois Adamic, My America 1928-1938, NY: Harper & Brothers, 1938, p. 637.
315 Elaine S. Hochman, Bauhaus: Crucible of Modernism, USA, New York: Fromm International

Publishing Corporation, 1997, p. 266.
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buvo susijusios su Europa). Pliuralistiné, praktiska, j individualizma linkusi Amerika
ideologijas priémé jtariai. Bauhauzas, ideologijos produktas, pasiekes Amerikg, kur
menas, dizainas ir architektiira neturéjo politinio krivio, pasikeité — anot Elaine S.
Hochman, buvo priverstas nusimesti ideologinj apdarg, idant bty suprastas. [domu,
kad tai, kas buvo svarbiausia Europoje, tapo visi$kai nereik§minga kur kas pragmatis-
kesnéje Amerikoje. Albersas ¢ia pritaiké i§ Europos atsivezta medziagg, metodus ir,
kaip liudija jo studentai, ,.sutelké didziulj démesj i spalvos santykio problemas“3*®.

Albersas vertino zaidybiskumga, kirybiskuma ir sgmoningumg, eksperimentuoti
jam buvo svarbiau nei studijuoti, pasak jo, ,zaisminga pradzia suteikia drasos“*'’.
Spalvos pazinimui skirtas paskaitas pradédavo ne nuo teoriniy studijy, bet nuo prak-
tikos, darbo su medziaga, kuri esg jkvepia — skatina ir plétoja nepriklausomas refleksi-
jas ir naujus pozitrius. Medziaga (popieriy, dazus) tikslingai stengési naudoti nej-
prastai, akcentuodamas, kad skiriasi ne formos paieskos, bet metodas. Jo nuomone,
tai tarsi apsauga nuo nesgmoningo meéginimo kopijuoti, postamis paieskoms ir kons-
truktyviam mastymui.

Filosofas Johnas Dewey’us, kurio pozitiris artimas Albersui, lankesi Black Moun-
tain koledze, vizity metu reguliariai klausydavo Alberso paskaity®'®. Jo pragmatizmo
teorijos daré jtakg formuojant mokyklos ideologija. Pasak Dewey’aus, menas Zymi
darymo (atlikimo) ir gaminimo procesa (doing and making). Tai lygiai tinka ir vaiz-
duojamajam, ir technologinés krypties menui. Menas apima formavima i$ molio, lie-
jimg i$ bronzos, kalimg i§ marmuro, dengimg pigmentais etc. Kiekviena meno forma
kuria santykj su empirine medziaga, kitnu ar kazkuo i$orisku kanui, naudojant jran-
kius ar apsieinant be jy. Gimsta kazkas matoma, girdima ar ap¢iuopiama. Svarbus
objekto perkélimas j estetinj lygmenj, Zymintj ne kiiréjo, o vartotojo, suvokéjo pozia-
rj ar, tiksliau, gusto, skonj. Taip | mening praktika tiesiogiai jtraukiamas Zitrovas,
316 Alberso mokinj skulptoriy, V. V. Rankine cituoja JoAnn C. Ellert, op. cit., p. 148.

317 Josef Albers, ,Manual Instruction in Relation to Form®, in: Idem: Personal, III Faculty Files,

Box 1, North Carolina State Archives, p. nenurodytas.

3'8 Katherine C. Reynolds, ,,Progressive Ideals and Experimental Higher Education: The Example
of John Dewey and Black Mountain College®, Education and Culture, Spring, 1997, Vol. XIV,

No. 1, p. 5.
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karinio estetinés vertés karéjas. Kalbant apie atlikimg, svarbiausia ne karinio techni-
kos tobulumas ir virtuozi$kumas (masiny ¢ia pralenkti nejmanoma), bet menininko
asmeninés patirties perteikimas (ar turi kuo pasidalyti su zitrovais). Meno formos
vienija atlikimg ir i$gyvenima, iStekancia ir jtekancig energija, tai, kas patirtj pavercia
patirtimi3*.

Albersui artima orientalistiné kiiniSkumo samprata, kurig grei¢iausiai perémé is
Itteno. I Alberso paskaity, skaityty Black Mountain koledze, aprasy matome, kad jo
klaséje didelis démesys buvo skiriamas kiino motorikai, pavyzdziui, uzdaviniu ,,Ref-
leksija“ studentams sitiloma ieskoti skirtumy tarp kairés ir desinés rankos, i$siaiskinti,
ar gera koordinacija3*°. Alberso spalvos tyrinéjimams btidingos savitos holistinés, ry-
tietiSkos prieigos, galima sakyti, ypatinga reik§mé tenka visuotinés sgsajos principui.
Siuo atveju atskiry meno fenomeny (spalvos) nejmanoma aptarti be platesnio filoso-
finio konteksto - spalvos studijos reiskia ir gyvenimo bei jvairiy jo reiskiniy studijas.
Nors neretai, kaip svarbiausia Bauhauze ir Black Mountain koledze, akcentuojama
pragmatiska meniné veikla (jg siaurai suprantant kaip naudingg, pritaikomg kasdie-
néje buityje), reikia pazymeéti, kad koledze, priesingai nei Bauhauze, kirybiniy dirbtu-
viy praktika nebuvo orientuota j industriniy prototipy gamyba, ,,rysys su gamintojais
buvo silpnas arba jo nebuvo visai“3*!. I§ Bauhauzo perimtg tradicija taikyti preciziska
meniniy procesy planavimo modelj, kuris tarsi pabrézia jungtj su amatui budingais
principais, galima interpretuoti ir kitaip. Alberso metodas daugybe karty kartoti ta
patj pratima, laikytis tos pacios atlikimo schemos ir populiarios vakarietikos nuosta-
tos, kad negalima atkartoti pirmojo eskizo $vieZumo, kritika nereiskia siekio sukurti
geriausia dizaino objekta ar meno kiirinj. Veikiau tai noras pazinti paciy daikty, reis-
kiniy prigimtj, jo ZodzZiais tariant, ,,tokia buvo senyjy tapybos meistry taisyklé. Be pa-
lyginimo ir galimybés rinktis néra tobuléjimo [evaluation]“3**. Jo nuomone, edukaci-

nis modelis ,teorija ir praktika“ neteisingas i§ principo, skatina ,nekarybiskg

319 John Dewey, op. cit., p. 48-50.

329 Joseph Albers, ,,Biography*, p. 3.

321

JoAnn C. Ellert, op. cit., p. 149.

322 Alberso citata in: Ibid., p- 148.
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akademizma®, todél pats déstomuose kursuose sialo ,akivaizdziai organiskesnj“3*3
»praktikos ir teorijos“ modelj. Faktus ir kiirybg menininkas laiko esandiais nataraliai
pirmiau istorinés ,registracijos“ ir jvairiy interpretacijy. Juk literatiira egzistuoja ne-
priklausomai nuo jos apzvalgy, lygiai kaip ir filosofija yra kiiryba, o ne retrospektyvus
pranesimas — atviri protai supranta, kad retrospektyvi informacija negimdo filosofijos
ar filosofy.

Kad $is modelis taikomas paties Alberso spalvos tyrimuose, galime jsitikinti ap-
zvelgdami jo pedagoging ir mening praktika, kurios yra glaudziai susijusios, ir isskir-
dami svarbiausius karybinius principus. Albersas, prie§ déstydamas Black Mountain
koledze, turéjo pedagoginés patirties Bauhauze ir valstybinése mokyklose, taciau sva-
jojo atsidéti tapybai: ,,Meciau déstyma siekdamas tapti tapytoju ir vyliausi niekada
nebegrijzti j edukacija.“*** UzraSuose svarsté, kaip buty susiklostes jo likimas, jei ne
»Siltas, ripestingas ir primygtinis“ Gropiuso kvietimas vél déstyti, uz kurj véliau buvo
dékingas: ,,Acit, Pijau.“**> Gropiusas jzvelgé pedagoginj tapytojo potenciala, nors $is
ir sakési turjs mazai patirties. I$ studenty uzrasy matome, kad Albersas kritikuoja
spalvai skirtus veikalus, kuriuose nagrinéjami vizualiniai aspektai, bet neskiriama dé-

mesio esantiesiems ,,anapus ivilgsnio“326

. Jo ,vizualinis trenazas®, mgstymas situaci-
jose labai artimas spontaniskoms Ryty krasty technikoms, tik pasirinkta apgaulingai
$alta atrodanti plastiné raiska. Albersas daugiau nei penkiolika mety karé serijg pa-
veiksly, pavadintg ,,Dedikacija kvadratui® / ,,Homage to the Square®. Tai apie Simtas
mazdaug to paties formato darby, kuriuose komponuojami koncentriniai, skirtingy
proporcijy kvadratai, turintys bendra centrine asj. Pasak Alberto E. Elseno, Albersas

tikslingai tapo ta patj paveiksla, ,jis rado idealy atkartojama formata begaliniams

323 Josef Albers, ,,Present and / or Past®, Design, April, 1946, Vol. 47, No. 8/35¢, Private Collections,
Mr. and Mrs. Frederik R. Mangold, Papers, Articles about BMC, NC State Archives. P.C. 1520.2,
p. 16.

324 Josef Albers, ,Adress by Albers®, p. nenurodytas.

325 Ibid.

326 13 Alberso studenty uzra$y in: Warren Paul ,,Pete“ Jennerjahn, Notes, Class J. Albers, Color,

Summer 1948, 1948-49, V. Donated Materials, Box 67, NC State Archives (Western Regional),

p- nenurodytas.
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spalvos santykiams parodyti“**’. Jam jmanoma bet kokia spalvy kombinacija, atsklei-
dzianti vis kitokj santykj, o pasirinktas formatas leidzia ,,priversti spalvas daryti kaz-

ka, ko jos pacios nedaro“3*®

. Pats menininkas kvadrato formos pasirinkimg argumen-
tavo, esg §i esanti i$skirtinai Zmogiska, gamtoje neaptinkama.

Matome, kad tas pats motyvas kartojamas ne tam, kad baty geriau istirtas, iSmok-
tas ir panaudotas, bet norint perteikti santykj arba bendrybe - atsiveriancias nepabai-
giamas galimybes, visus motyvus. Cia galima ieskoti analogijos su Francois Jullieno
panasaus metodo pavyzdziu, kai jis apraso IX a. gyvenusj kiny menininka Ni Zan,
kuris visg gyvenimg tapé tg patj peizazg. Pasak Jullieno, ,atrodo, jis taip daré ne dél
ypatingo prisiri$§imo prie $io motyvo, bet atvirks¢iai, siekdamas geriau i$reiksti vidinj
neprisirisima prie konkre¢iy motyvy ir visy galimy motyvacijy“**. Ni Zan pasirink-
tas monotoniskas, monochromatinis peizazas apima visus peizazus - susipynusius ir
supanaséjusius. Alberso atveju per menine veikla, praktikg, kurig formuoja turima
patirtis (intelektiné ir emociné), atsiskleidzia ne tik spalvy rysys, bet ir dalyky reiks-
meés, kuriy pasirodymas dinami$kame meno procese yra viena i§ spalvos tyrimo asiy,
tai, kas jo eksperimentus padaro paveikius. Dewey’aus zodziais tariant, tokios meno
karinio reik§més nepridedamos asociatyviniu budu, bet yra siela, kuriai kiing sutei-
kia spalvos, arba kiinas, kurio siela - spalvos, priklausomai nuo to, kaip zitrime j
paveikslg?3°.

Jei vis délto imtumés nedékingo uzdavinio apibrézti, kas Albersui yra spalva, nors
pats jis tokio klausimo nekelia, turbat bty galima sakyti, kad $is menininkas spalvos
fenomeng supranta kaip santykj savaime. Spalva yra santykis par excellence, nes tik
santykyje, lyginant su kitomis spalvomis, $is fenomenas pasirodo ir tampa jmanomas
aptarti bei aprasyti kaip sarysis ir saveika. Alberso teorija kyla i§ praktiniy ekspe-

rimenty, kuriuose jis savitai susintetina, tarsi patikrina Klee natarfilosofija, Itteno

327 Albert E. Elsen, Purposes of Art: An Introduction to the History and Appreciation of Art, USA,
New York: Holt, Rinehart and Winston, INC, 1967, p. 431.

328 Alberso citata in: Ibid., p- 432.

329 Frangois Jullien, In Praise of Blandness: Proceeding from Chinese Thought and Aesthetics, trans-
lated by Paula M. Varsano, New York: Zone Books, 2004, p. 37.

33° John Dewey, op. cit., p. 123.
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radikalig orientalisting spalvos interpretacijg ir Kandinskio spalvos estetikos teorija,
kuri yra ir etiSka. Etinis aspektas ypa¢ svarbus Alberso spalvos teorijoje, nes per meni-
ne veikla, menininkui pasidalijant patirtimi, ugdomos pozityvios Zzmogiskosios savy-
bés. Anot Alberto C. Barneso, ,[v]adinamaja meninko magija sudaro jo gebéjimas
perkelti Sias vertybes i$ vieno patirties lauko j kita, susieti jas su kasdienio gyvenimo
objektais ir taip savo vaizduotés jzvalga padaryti juos skvarbius ir jsimintinus“33*.
Garsusis Alberso motto ,atverti akis“, naujai pazvelgti | meno, dizaino supratima
ir spalvos fenomeng pakeité daugelio jo mokiniy pasauléziirg. Perémus mokytojo
metodus bei kiirybinius principus, Sie pasklido po visg pasaulj — Black Mountain ko-
ledze susiformavusi spalvos tyrimy mokykla padaré didele jtakg daugelio ryskiy JAV
ir Europos menininky karybai. Pas Albersg mokési ir kartu dirbo Robertas Rauschen-
bergas (1964 m. Venecijos bienaléje laiméjes Grand Prix), Kennethas Nolandas, Was-
hingtono spalvos mokyklos (Washington Color School) lyderis, kompozitorius Johnas
Cage’as, Estebanas Vicente, Willemas de Kooningas (kuris, Albersui iSvykus déstyti
Yale’io universitets, iSvyko kartu), skulptoré Elvine King (slapyvardis V. V. Rankine),
Josephas Fiore, Franzas Kline’as, Helen Frankenthaler (jos kiryba apibidinama
terminu ,spalviniy lauky tapyba“ (color field painting), Philipas Gustonas, Elaine
de Kooning, Robertas Motherwellas, Benas Shahnas, Theodoros Stamosas, Jackas
Tworkovas, Richardas Buckminsteris Fulleris etc.>3* Garsiausiuose Europos ir JAV
muziejuose zvelgiant j $iy $iandien placiai zinomy menininky darbus, galima tarsi
atsekti Bauhauzo spalvos fenomeno tyrinéjimy kelig — per Black Mountain koledzg iki

$iandienos.

331 Alberto C. Barneso citata in: Ibid.
332 Yra daug kity garsiy Alberso mokiniy, ¢ia i§vardytus menininkus iskiria JoAnn C. Ellert,

op. cit., p. 151.
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Ketvirtoji dalis
CIURLIONIO ,,SONATINES“ TAPYBOS KOLORITINES
SISTEMOS SAVITUMAS. ATVE]JO STUDIJA

Abstraktus septyneriais metais anks¢iau uz Kandinskj, metafizinis desimcia mety
pirmiau metafizinés tapybos ir siurrealistas desimcia mety anksciau uz siurrealisty

manifestg.
Mario Dionisio apie Ciurlionj Coloquio zurnale (1962, Nr. 17)

Dalis skirta brandZiosios Mikalojaus Konstantino Ciurlionio tapybos spalvos ir kolo-
rito sistemos projektui aptarti. Spresdamas spalvos problemas, lietuviy dailininkas
nejtikétinai greitai nuéjo kokybés pozitriu milziniska kelig: nuo ankstyvyjy ryskiy,
réksmingy, veikiant simbolizmo estetikos jtakai nutapyty paveiksly prie jstabia har-
monija dvelkian¢iy Ryty Azijos dailés tradicijy paveikty vélyvyjy tapybos darby. To-
dél pagrindinis démesys sutelkiamas butent j brandaus ,,sonatinio® tapybos periodo
kolorito sampratos s3sajas su kai kuriais esminiais Ciurlionio amzininky, klasikinio
modernizmo koriféjy Paulio Klee ir Vasilijaus Kandinskio spalvos fenomeno suvoki-
mo aspektais. Ciurlionis pasirinktas siekiant isskleisti nagrinéjamg spalvos ir kolorito
problemika lietuviskame kontekste.

Ciurlionis neabejotinai yra ryskiausias miisy alies menininkas universalas - tapy-
tojas, muzikas, mastytojas, fotografas, turéjes ir literato talentg. Daugiabriauné asme-
nybé ir unikalus ,,Meno kelio“**? dailininky pavyzdys, asmenybé, kuriai menas nesi-
skiria nuo gyvenimo. Jo dailés palikimas, kaip ir siekiais dvasi$kai artimy amzininky
Klee, Kandinskio ar, pavyzdziui, Frantieko Kupkos, gali buti suprantamas kaip me-

nininko intelektualo sukurta holistiné kiirybiné schema, savitas ir originalus, placias

333 Antanas Andrijauskas, Kultiiros, filosofijos ir meno profiliai (Rytai-Vakarai-Lietuva), Vilnius:

Kultaros, filosofijos ir meno institutas, 2004, p. 439.
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ribas turintis meninis tyrimas. Aptaki sagvoka ,tirti“ ¢ia suprantama kaip savitas tyliy-
jy Ziniy perteikimo badas meno kiariniu, $iuo atveju daugiau kaip atviras aktualiy
probleminiy klausimy kélimas nei galutiniy atsakymy i juos formulavimas ar viena-
reik§mis lyginamy menininky atradimy spalvos ir kolorito srityse jvertinimas. Ana-
pus Ciurliono tapybiniy ,,sonaty“ spalvinio, koloritinio, plastinio turinio slypi nuoro-
dos i kitas Zinijos sritis - modernisting meno filosofija, neklasikinés Vakary meno
filosofijos ir daugeliu bruozy jai tipologiskai artimos tradicinés Ryty Azijos estetikos
ir meno teorijas. Skiriasi lyginamajai analizei pasirinkty menininky karybinés biogra-
fijos, kiekvienam budinga savita spalvos ir kolorito samprata, taciau akivaizdu, kad
juos siejo bendros epochos dailei budingos tendencijos, i$ kuriy pirmiausia reikéty
isskirti gily rézj Vakary meno modernizavimo istorijoje palikusj peréjima nuo simbo-
lizmo prie modernizmo estetikos, susizavéjima Ryty dailés tradicijomis, tapybos ly-
giavimasi j muzikg ir glaudesnés sgveikos tarp tapybos ir muzikos meninés iSraiskos
priemoniy paieskas.

Kita vertus, Klee ir Kandinskis buvo priversti daugelj savo vizualiy idéjy ,,jzodinti*
pradéje déstyti Bauhauze, o Ciurlionis liko laisvas nuo tokio pobtidzio jsipareigojimy
ir pasirinko tylos arba ,kalbéjimo® nejprastomis muzikaliomis vaizdiniy sistemomis
pozicijg. Atskiri $io tyrimo arba jspiidingos apimties meno projekto klausimai ne kar-
ta nagrinéti ciurlionistika besidominciy autoriy (Aleksandro Benua, Viaceslavo I.
Ivanovo, Aleksio Rannito, Wernerio Haftmanno, George’o M. A. Hanfmanno, Willo
Grohmanno, Roberto Schmutzlerio, Johno E. Bowlto, Roberto Rosenblumo, Valenti-
nos ir Jeano Claude’o Marcadé, Andrejaus Nakovo, Gabriellos Di Milios, Vytauto
Kairiakscio, véliau Antano Andrijausko, Vytauto Landsbergio, Rasos Andriusytés-
Zukienés ir kity), tatiau nemaza dalis svarbiy Ciurlionio kiirybinio projekto proble-
my, ypac susijusiy su spalvos ir tapybinio kolorito analize, vis dar yra akademiniy ty-
rinéjimy periferijoje.

Apie ¢iurlioniskos spalvos svarbg pirmasis prabilo vienas subtiliausiy Ciurlionio
kirybos tyrinétojy Aleksandras Benua, taciau spalvos reik§me Sio dailininko karyboje
giliau analizavo tik Antanas Andrijauskas. Tenka pripazinti, kad spalvos ir kolorito
problemos, i$skirtinai svarbios norint suprasti brandziosios Ciurlionio kiirybos savi-
tumag, iki $iol nesulauké deramo démesio. Jas uzgozia romantizmo, simbolizmo idéjy

poveikio Ciurlionio kiirybai analizé, jo tapybos rysiy su jvairiomis modernistinio
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meno kryptimis, ypa¢ abstrakcionizmu, aptarimas, tautinio angazuotumo problemos
arba vizualiniy kiriniy (tapybos, grafikos) s3sajy su muzika tyrimai. Sia konkretaus
atvejo studija siekiama i$skleisti koloristinj Ciurlionio projekt, aktualizuoti jo reiks-
me dabarties menui ir parodyti esmines spalvines slinktis, i$ryskéjusias brandziojoje
Ciurlionio tapyboje, kuriy sklaidos trajektorija rodo $io autoriaus kiirybos artimumga
Artimyjy Ryty ir ypaé Ryty Azijos (kiny, japony) tapybos tradicijai.

Stengiantis i$vengti pasikartojimo, uz $io darbo riby lieka kity autoriy placiau na-
grinétos problemos (Ciurlionio kiirybos sasajos su jvairiomis meno kryptimis, jo vie-
ta modernizmo istorijoje, meny saveikos problemos, vyraujantys kirybos motyvai,
simbolinio mastymo ypatumai ir pan.), ta¢iau dar karta tikslingai aptariami kai kurie

jo asmenybés bruozai, intelektinés nuostatos, svarbios spalvos ir kolorito projektui.

IV.1. Spalvos sampratos metamorfozés Ciurlionio tapyboje.

Sasajos su Klee ir Kandinskio spalvos ir kolorito samprata

Kadangi pats dailininkas savo kiirybos nereflektavo, jai apmastyti ypac svarbios sasa-
jos su Zymiy amzininky, pasaulinio garso menininky pasaulézitra, bendry atspirties
tasky karyboje nustatymas ir jy lyginamoji analizé. Dvasiskai Ciurlioniui neabejoti-
nai vienas artimiausiy yra jo vyresnysis amzininkas Vasilijus Kandinskis, ne tik auks-
tai vertines Ciurlioni, bet ir laikes ji savotisku konkurentu dvasiniy tapybos aspekty
i$ryskinimo, muzikalumo, spalvos, abstrak¢iy formy ir linijy saveikos srityse. Juos
taip pat sieja ir spalvos fenomeno suvokimui svarbis sinestetiniai gebéjimai. Matyt,
batent $ig savybe Vytautas Kairitikstis turi omenyje, rasydamas apie Ciurlionio
jautrumg muzikai, kuri ,gal jvesdavo j kirybine ekstaze“?*%. Ciurlionio spalvos,
kolorito ir muzikalumo tapyboje i$ryskinimo samprata, démesys Ryty Azijos dailés
tradicijoms turi daug bendry bruozy su Paulio Klee ieskojimais Sioje srityje. Abiejy
menininky karybinius lazius, pakilimus ar veikiau peréjimus nuo vieno zanro (ar

raiSkos priemoniy) prie kito zymi kelionés. Klee koloritas pasikeicia ir issiskleidzia

334 Vytautas Kairitikstis, ,M. K. Ciurlionies tapybos kiiryba®, in: M. K. Ciurlionis, redagavo Paulius

Galauné, Kaunas: Spindulys, 1938, p. 39.
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po kelionés j Tunisg 1914 m., Ciurlionio - aplankius Vidurio Europos kultiiros cen-
trus 1906 m.

Kairitikstis pastebi ,,vieng Ciurlionies ypatybe“, anot jo, muzikos vaizdai ir jspi-
dziai menininko paveiksluose pasireiskia ne kaip abstrakcios linijos, spalvy démés ir
formos (kaip Kandinskio karyboje), bet siejasi su gamta, kurig atliepia jungdamiesi
»ne tiek spalvomis®, kiek grafine gamtos ir daikty formy architektonika3?*. Plastinés
formos ir ypa¢ kolorito atzvilgiu Klee kur kas artimesnis Ciurlioniui nei Kandinskis,
juos sieja ir savita, muzikalumo dvasios kupina pasaulio pagava. Kai kurie Klee natar-
filosofijos aspektai matomi ir Ciurlionio kiiryboje, ne tik linijiniame grafiniame vaiz-
de, bet, visy pirma, poziiiryje i spalva ir véliau jos taikymo metoduose. Ciurlionio
spalvos fenomenui suvokti svarbi jo filosofiné nuostata, labai panasi j Klee: abu daili-
ninkai pasaulj supranta kosmogoniskai, metafiziskai, kasdieniai reiskiniai, gamtos
fragmentai, net buitiskos aplinkos ,,atplaiSos® jiems tampa nuoroda j pasaulio sandarg
ir daikty prigimtj — mikrokosmas atitinka makrokosmg. Pasak Stasio Ciurlionio, ak-
tyviausiy intelektiniy studijy metu (1893-1900) Ciurlionis labiausiai domeéjosi astro-
nomijos ir kosmogonijos problemomis?**.

Kalbédami apie ankstyvaja Ciurlionio tapyba, galime sutikti su Rasa Andriusyte-
Zukiene, kurios nuomone, ,,Ciurlionis i$kristalizavo ne spalvinj, bet daugiau grafinj-
erdvinj abstrahavimo buda“*%’, taciau, kaip ir Klee ar Kandinskio kiaryboje, véliau
spalvos fenomenas tampa lygiavertis kitiems plastinés raiskos elementams ir net ima
dominuoti, veikti kaip konstrukcinis paveikslo elementas. Visy trijy dailininky ats-
pirties taskas karybinio kelio pradzioje buvo forma, o spalvos psichologinio poveikio
suvokimas atéjo véliau.

1903 m. Klee rasé: ,,A§ vis dar arciausiai sékmés priartéju piesdamas. Kai naudoju
spalva, rezultatai labiau abejotini, Sios skausmingai jgytos patirtys maziau vaisin-

gos.“*® Tais paciais metais mini ,gemalg“ naujy darby, kurie dar néra kirybiskai

3% Ibid.
336 Stasys Ciurlionis, ,,Mikalojaus Konstantino Ciurlionies gyvenimo bruozai®, in: M. K. Ciurlionis,
p. 12.

337 Rasa Andriuéyté—Zukiené, M. K. Ciurlionis ir modernizmas, Kaunas; VDU leidykla, 2001, p. 34.
338 The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, edited by Felix Klee, Berkeley, Los Angeles, London:

University of California Press, 1968, p. 141.
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jmanomi. O 1906 m., kai pats mano, kad studijavimo laikotarpis jau praeityje, paga-
liau pavyke perkelti ,natarg“ savo stiliumi ir ,,viskas bus Klee®, vis délto dienorastyje
abejoja: ,Jdomu, ar kada nueisiu taip toli spalvos karalystéje? Bet kokiu atveju, su-
lauzytas dar vienas apribojimas ir, be to, sunkiausias, didziausias apribojimas
menininkui.“33°

Sunku pasakyti, ar spalvos studijas Klee laiké sunkiausiu menininko uzdaviniu,
tadiau neabejotinai atsakingai ir nuosekliai toliau ieskojo savo spalvinio rakto. Stai

1907 m. raso:

[V]él linkstu prie popieriaus; indisku tu$u, uzdétu i$ dalies purskiant, sukariau keletg tona-
liniy pie$iniy, proceso metu naudojau senus piesinius. Tonalumas ima man kazkg reiksti,

priesingai nei praeityje, kai, atrodo, neturéjau i$ to jokios naudos.#°
Dar po mety, 1908-aisiais, tapydamas aliejumi:

[D]edu spalviniy démiy kompleksus, laisvai sukurtus vaizduotés, kaip nei$naikinamg, es-
mine¢ darbo $erdj [...] duotas pagrindinis tonas, uzdétas pirma, dabar prasi$viecia Sen bei

ten per visa pavirsiy. Paveikslas baigtas.>**

Matome, kaip Klee palaipsniui juda nuo formos plastikos svarbos spalvos sureiks-
minimo link. Kandinskis spalvg ir formg taip pat vadina ,dviem paveikslo ginklais®, i§
kuriy forma gali viena reprezentuoti objekts, spalva ne, tadiau ,forma jautri kaip
diamo gasis, menkiausias kvépteléjimas gali ja visiskai pakeisti“3**, todél geriau nemé-
ginti atkartoti identisky formy: ,,Spalva teikia gausybe galimybiy, kylan¢iy is jos pa-

¢ios, o jungiama su forma - dar daugiau galimybiy. Ir visa tai yra vidinés butinybés

339 1bid., p- 197.
340 Ibid., p. 211.
341 Ibid., p. 227.

342 Wassily Kandinsky, Concerning the Spiritual in Art, translated by M. T. H. Sadler, New York:

Dover Publications, Inc, 1977, p. 32.
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i$raigkos.“**3 Abu $ie menininkai, kaip ir Ciurlionis (panasis siekiai badingi ir Kup-
kai), visg karybinj kelig sieké atrasti tinkama formos, spalvos ir svarbiausiy pagrindi-
niy plastiniy elementy santykj, kuris geriausiai jkinyty tapybos muzikalumo idéjg.
Ankstyvuosiuose Kandinskio darbuose, nutapytuose patiriant didele fovizmo ir rusy
liaudigkos dailés jtaka, atpaZjstame panasy, ankstyvajam Ciurlioniui artima spalvinj
kodg: atvirg, daugiaspalve ir jusliska palete. Pavyzdziui, ,,Ziemos peizazas“ / ,,Winter-
landschaft (1909), ,Murnau, Kaimo gatvé“ / ,Murnau, Dorfstrasse“ (1908), ,Mur-
nau - Zalioji aléja“ / ,Murnau - Griingasse“ (1909), ,Murnau, traukinys ir pilis“ /
»Murnau - Eisenbahn und Schloss“ (1909), ,,Murnau - Staffelsee ezeras“ / ,Murnau -
Staffelsee“ (1905), ,Kochel —-Vandens krioklys I | ,,Kochel — Wasserfall I“ (1900), i$ at-
minties tapytas ,,Senamiestis II“ / ,Altstadt I1“ (1902), kuriame Kandinskis, kaip ve-
liau rasé atsiminimuose, stengési padaryti tokius raudonus stogus, kaip tik tada
mokéjo*#. Po beveik de$imtmecio jis jau raso apie nuojautos padiktuoty vienos pa-
grindinés spalvos pasirinkimg paveikslui ir darba su atspalviais, kuriant jtikinama
(veritable) menine kompozicija: ,, Vienos spalvos iskélimas, suriSimas kartu ir maisy-
mas su dviem artimomis spalvomis yra daugumos spalviniy harmonijy pagrindas.“34>

Jei lyginsime aukséiau iSvardytus Kandinskio darbus su sukurtaisiais ,,Mélynojo
raitelio® grupés laikotarpiu (1911-1914), pavyzdziui, ,Karvé“ / ,,Die Kuh“ (1910),
»Raitelis“ / ,Der Reiter” (1911), ,Improvizacija 27 / ,Improvisation 27 (arba ,Mei-
lés sodas II“ / ,Garten der Liebe II%) (1912), ,Kompozicija 6“ / ,Komposition 6
(1913) ir dar vélesniais, konstruktyvistiniais Bauhauzo laikotarpio, pavyzdziui: ,Mazi
pasauliai I“ / ,Kleine Welten I“ (1922), ,,Apskritimai apskritime“ / ,Kreise im Kreis*
(1923) ar ,,Ant balto IT* / ,Auf Weiss II“ (1923), matysime didéjant] koloristinj sgmo-
ninguma ir spalvos paletés siaurinima, susijusj su Ryty Azijos dailés studijomis. Pana-
$ig i Klee ir Kandinskio koloristinés raidos trajektorija galime jzvelgti ir Ciurlionio
spalvos supratimo ir naudojimo baduose: ankstyvuoju karybiniu periodu jis ekspe-
rimentuoja grynomis, rySkiomis spalvomis, véliau domina keliy spalvy sagskambiai,

o sudétingiausi spalvinés niuansuotés uzdaviniai iSry$kéja ,,sonatiniuose® cikluose.

343 Ibid., p- 33.
344 Citata i§ Kandinskio 1913 m. atsiminimy in: Anthroposophy in Art, internete:
http://sites.middlebury.edu/alexandra/kandinsky/paintings/ [Zitiréta 2016 04 30].

345 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 43.
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I Ciurlionio spalvos reikime tapyboje démesj atkreipes Benua spalvos savokg net

paryskino tekste:

Ypa¢ norétysi vél pamatyti [...] Ciurlionio spalvas - kaip tik tg pat, kame dar didesniu
laipsniu, negu linijose bei formose, reiskési jo muzikalumas... [...] Manau, kad tada pat, kai

a§ veél pamatysiu Ciurlionio spalvas, a§ vél visai juo jtikesiu.34°

Arba:

Spalvose Ciurlionis tvirtai Zinojo, ko jis nori, nuo spalvy pas ji tarytum viskas ir prasidé-
davo. O kai spalvas tekdavo jsprausti j linijas ir formas, tai nenoromis jis pasiduodavo
jprastosioms priemonéms. [...] Ciurlioniui viska formalinj tekdavo i$rasti, tuo tarpu kai

spalvota jame gimdavo savaime ir nereikalaudavo jokiy pastangy bei ieskojimy.>+’

Nors Henrykas Berlewis Ciurlionj kaltino diletantizmu, jo taip pat nepripazino

kolegos Varsuvoje, tyrinétojai, kalbéje apie Ciurlionio profesionalaus meninio isila-

vinimo trikumg, Benua Zodziais, ,tikrosios mokyklos trikuma®, dazniausiai Ciurlio-

nio koloristikos meistrystei priekai$ty neturédavo. Pasak Mstislavo Dobuzinskio:

346

347

348

Jeigu Ciurlionis kai kuriuose savo kiriniuose visiskai ne ,meisteris“, kartais nedrasus ir
techniskai lyg ir bejégis, tai tas muisy akyse nebuvo jo darby neigiamoji savybé. PrieSingai,
jo pastelés ir temperos, padarytos lengva ir muziko ranka, o kartais lyg vaiki$kai naiviai, be
kokio nors ,recepto” ir be jokio manieriskumo, kartais ,,nezinia kaip®, lyg pats savaime gi-
mes, savo grakstumu ir trapumu, kolorito gamomis ir kompozicija rodési mums kazkokio-

mis brangenybémis.>4®

Aleksandras Benua in: Atsiminimai apie M. K. Ciurlionj, sudaré Vygintas Bronius Psibilskis,
Vilnius: Aidai, 2006, p. 78.
Ibid., p. 79.

Mstislavas Dobuzinskis, ,,Mano atsiminimai apie Ciurlioni“, in: M. K. Ciurlionis, p- 94.
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Spalvos fenomeno svarba Ciurlionio kiiryboje iryskino ir Andrijauskas studijoje
,M. K. Ciurlionio erdvés ir zalsvy tony tapybiné metafizika“, kur taip pat pastebi

Ciurlionio jgimtos spalvinés klausos bruozus:

Nors tapyboje iSkyla sunkumai, siekiant spalva tiksliai perteikti apimtines formas, iSdéstyti
jas taip aiSkiai erdvéje kaip skulptirose, ta¢iau tapybinés israiskos priemonés Ciurlioniui
padeda spalvy, jvairiausiy atspalviy, $viesotamsos santykiais i$reiksti savitg jautriai psicho-

logizuotg pasaulio suvokima. Spalva, jautriausi jos atspalviai ¢ia jgauna ypatingg prasme
[..].3%

Pagrindinis spalvinis judesys, i$ryskéjantis Ciurlionio, Klee ir Kandinskio koloris-
tiniuose projektuose, yra spalvos redukcija ir, kolorito skalei susiauréjus, atskiry spal-
vy subtiliy tony harmonijos ieskojimas, sutampantis su $iy menininky karybine
branda. Formos plastikoje jy kalba skiriasi Zymiai ry$kiau, o koloristinés raidos dina-
mika galime laikyti beveik identi$ka. Klee dienorasciuose ne kartg teigia norjs eiti to-
liau nei impresionistai, koncentruojasi i gamtos studijas. ,Darbo genezés® plane pir-
mu punktu pazymi ,,pie§ima tiesiai i§ gamtos, galimai naudojant teleskopa“**°, véliau
sitlo paveikslg apversti ir i§ryskinti pagrindines linijas pasitikint jausmu, tada vél ap-
versti j pirmine pozicijg ir natiirg bei paveiksla ,,suvesti“ | harmonija. Spalva uzdeda-
ma pirmiausia lokaliais tonais, véliau modeliuojant $viesiau ar tamsiau. Klee iesko
»akordo tarp vidaus ir iSorés, kurj taip sunku pasiekti®, ir kliaujasi gamta: ,Redukcija!
Norima pasakyti daugiau uz gamtg ir daroma nejmanoma klaida norint i$sireiksti su

daugiau priemoniy nei ji.“*>! Lesiruociy taip pat mokosi i§ gamtos:

349 Antanas Andrijauskas, ,M. K. Ciurlionio erdvés ir Zalsvy tony tapybiné metafizika,
in: Aplinkkeliai, internete: http://aplinkkeliai.lt/musu-tekstai/
akademybe/m-k-ciurlionio-erdve%CC%83s-ir-zalsvu-tonu-tapybine-metafizika/
[Zitiréta 2016 05 20], p. nenurodytas.

3° The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, p. 226.

351 1bid., p. 229.
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Be konstruktyviy paveikslo elementy, a$ studijavau gamtos tonus, dédamas sluoksnj po
sluoksnio skiestos juodos akvarelés dazo. Kiekvienas sluoksnis turi gerai i§dziati. Siame
kelyje rezultatas yra matematiskai teisinga skalé §viesiy ir tamsiy reik$miy [values]. Prisi-

merkimas lengvina $io fenomeno supratimg natiroje.>>*

IV.2. Savito kelio paieskos ir sasajos su Ryty krasty estetikos ir dailés tradicijomis

Aptariant Ciurlionio kiirybos savitumg, vis dar aktualus Kairiiiki¢io pastebéjimas
1936 m. leidinyje, esg sunku suprasti ,,didj romantika“ ty laiky Zzmogui, kurio psichi-
ka, sukrésta pratizusio Pirmojo pasaulinio karo, tapo nejautri, $iurksti ir nepajégi su-
vokti prieskario kultiringos visuomenés iSgyvenimus, pajusti ano meto nuotaika.
Kairitikstis taip pat mini, kad Ciurlionio tapybos suvokimg apsunkina ir naujyjy
meno krypéiy j pirma vietg iskelti formalas klausimai, ,,butent, spalvos linijos, ploks-
tumuy, apskritai, paveikslo konstravimo klausimai‘3>3.

Ciurlionio prioritetus spalvos ir kolorito srityse turime jZzvelgti jo tapyboje, kon-
ceptualiai analizuoti svarbiausius paveikslus, nes pats dailininkas, pasak Kairiakscio,
nenoromis kalbéjo apie savo kurinius ir nepakenté, kai jj prasé juos paaiskinti.

Kyla nataralus klausimas, kodél toks intelektualus menininkas, vélyvuosiuose ,,s0-
natinio periodo kariniuose atsiskleides kaip didis kolorito meistras, puikiai valdes
zodj, nutildavo, kai reikédavo ginti savo kiirybg ar detaliau analizuoti spalvos ir kolo-
rito problemas? Galima spéti, kad jam trako adekvaciy dialogo partneriy sioms ypa-
tingo subtilumo reikalaujan¢ioms temoms aptarti. Kita vertus, nors Ciurlionis puikiai
suvokeé isskirtine formaliy plastiniy meno aspekty jvaldymo svarbg (tai liudija inten-
syvaus eksperimentavimo formomis, spalvomis ir linijomis tarpsnis 1906-1907), ta-
¢iau jam, skirtingai nei Kandinskiui ir Klee, buvo svetimas formaliy dalyky sureiks-
minimas. Pagrindinj démesj visada skyré dvasiniams meno aspektams, buvo itin

kuklus vertindamas savo laiméjimus spalvos, kolorito, plastinés formos srityse.

352 Ibid., p- 231.

33 Vytautas Kairitikstis, op. cit., p. 34.
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Galima teigti, kad tapyba Ciurlioniui neretai tapdavo ant sienos kabanciu saZzinés
priekaistu, kuris ,$nabzda man visomis savo spalvomis apie negabuma, apie storao-
diskumg ir kitus litdnus dalykus“**4, jis vengé tustybés apraisky: ,, Taip tas viskas tru-
putj banalu, nors neva elegantiska ir be priekaisty. Zosele mano, ar Tu jauti ta stoka
oro, tg tustuma, kurioje ¢ia esu? Dar du ménesiai! Net baisu, kai pagalvoju.“*>> Kita
vertus, tokig tylg galima suprasti ir kaip didiesiems Ryty Azijos peizazo tapybos meis-
trams budingg paskendimg introspekcijoje kontempliuojant gamtos grozj. Ar kaip
Maurice’u Maeterlincku besizavin¢io, nei§sakomumo, nutyléjimo, orientalistinj non-
finito principg vertinanc¢io menininko pozicija, kai susikalbama ne vien Zodziais, o
paveiksly (ar bet kokio meno kirinio) atvertis priklauso nuo Zitirovo. Biografijoje M.
K. Ciurlionis kiréjas ir Zmogus Stasys Yla mini atvejj, kai labiausiai Ciurlionis dziau-
gési tuo entuziastingu zitrovu, kuris parodoje laksté nuo vieno paveikslo prie kito,
kartu vedziojosi ir autoriy, kurio neatpazino, prisipazino nieko nesuprates, bet esg
jam baisiai patike’*®. Toks sokratiskas atsainumas biidingas Ciurlionio asmenybei,
kurios vienu pagrindiniy bruozy galime pavadinti filosofinj poziirj j pasaulj ir Zmo-

nes — ramy, gily, kontempliatyvy, kiek atitolusj nuo kasdienybés.

Pazinau daug naujy Zmoniy ir apskritai su dideliu malonumu matau Zmonése kur kas dau-
giau teigiamybiy, negu ydy. Piktas Zmogus man atrodo nenormalus ir ne kartg — kaip labai
jdomus reigkinys, lyg kas nors biity klaidingos idéjos apipainiota.>>”

Ciurlionis yra i$skirtiné misy krasty menininko filosofo figiira (daugeliu pamati-
niy pasaulézitriniy nuostaty artimas Kandinskiui, Klee ir Ittenui), todél jo muzika-
lios brandziosios tapybos turinj ir mus dominanciy spalvos ir kolorito koncepty pri-
eigas galime suvokti tik per pagrindiniy estetiniy idealy ir kiirybiniy nuostaty prizme.

Tai yra konkreciy spalvos, kolorito ir plastiniy sprendimy ypatumus ai$kiausiai

354 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, Laiskai Sofijai, sudaré Vytautas Landsbergis, Vilnius: Vaga,
1973, p. 35.

35 Ibid., p. 60.

356 Stasys Yla, M. K. Ciurlionis: kiiréjas ir Zmogus, 2-asis leidimas, Vilnius: Vyturys, 1992, p. 128.

357 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, op. cit., p. 127.
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matome gilindamiesi j autoriy dominusiy idéjy geneze ir naudodami lyginamaja dva-
siskai artimy karéjy (Kandinskis, Klee, Ittenas) estetikos bei meninés kirybos princi-
pu analize. Visy jy pasaulézitroje pédsaka paliko amziy sandtros kultarai budingas
orientalizmas, alternatyviy Vakary estetikos ir dailés tradicijai, pakliuvusiai j deka-
dentizmo ,liina“, idealy ieskojimas. Einat tokiu keliu galima suprasti, ir kg nutyléda-
vo Ciurlionis, paklaustas apie savo paveiksly turinj. Turbiit tiesiausia kelig jo kiirybai
pazinti, polemizuodamas su Apollono leidinio autoriais Viaceslavu A. Ivanovu ir Va-
lerianu Cudovskiu, sitilé Adomas Jakstas: ,,[P]rie Ciurlionio veikaly reikia eiti i§ Ciur-
lionio dvasios pazinimo, o ne atvirki¢iai.“*>® Ciurlionio paveikslai daznai jvairiy laiky
meno kritiky vadinti ,neuzbaigtais ir neuzbaigiamais, reikalaujandiais jsijautimo ir
tolesnio mastymo. Tai meditacijos paveikslai. Jie neturi nei pradzios, nei pabaigos“*>°.

Estetinius Ciurlionio uzmojus sprendZiant spalvos ir kolorito problemas galime
prilyginti Bauhauzo tapytojy Klee, Itteno ir Kandinskio analogisky karybiniy projek-

ty apimdiai. Per trisdedimt penkerius gyvenimo metus Ciurlionis sukiré daugiau kaip

360 361

300 muzikos kiiriniy*®® ir apie 300 tapybos darby®®’. Taciau jo nevarzé programiniai
uzdaviniai ir nebuvo bitina kaip, pvz., Klee atveju, susisteminti savo karyba, kad ji
sudaryty koherentiska, tekstu papildyta visuma ir tikty pavyzdziams pateikti déstant.
Pasak Dorothee Eberlein, ,,Ciurlionis nesieké Wagnerio sintetinio meno (Gesamt-
kunstwerk) idéjos, nes meno rasys, tieck muzika, tiek tapyba, liko atsietos, ir tik filoso-

fija sudaro visa apimantj (jo) pasaulévaizdZzio pagrindg“3?

. Dél sios filosofinés pasau-
lézitiros, dariusios jtakg kiirybiniams Ciurlionio uzdaviniams, interpretacijos vyko ir
tebevyksta gyva akademiné diskusija.

Mstislavas Dobuzinskis raso, kad Ciurlionis skyrési nuo kity menininky ir asme-
nybés bruozais, ir kiiryba, buvo lyg savotiskas ateivis i§ nezinomo krasto, kurio menas
358 Adomo Jakito citata in: Stasys Yla, op. cit., p. 128.
39 A. Ch. Arndt in: Nurenberger Zeitung, 1979 09 07.
360 331 muzikos karinys. Remiantis: Darius Kuéinskas, Chronologinis Mikalojaus Konstantino
Ciurlionio muzikos katalogas, Kaunas: Technologija, 2007, p. 401.

361 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis: albumas, parengé Valerija Karuzyté-Ciurlioniené, Judita

Grigiené, Vilnius: Vaga, 1977, p. 9.

362 Dorothee Eberlein citata in: Stasys Yla, op. cit., p. 329.
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toks ,,ultra asmeniskas ir stovjs visi§kai skyrium®, ,,individualus ir sudvasintas“. Anot
jo, »,Ciurlionies kiiriniai pirmiausia visus nustebino savo originalumu ir nepaprastu-
mu - jis j niekg nebuvo panasus - ir jo meno Saltinis atrodé gilus ir paslaptingas®.
Pasak Dobuzinskio, ,kad Ciurlionies menas kupinas lietuviy tautiniy motyvy, tatai
buvo aisku, bet jo mistika, visa tai, kas slepiasi uz jo muzikiniy ,programy’, jo sugebé-
jimas pazvelgti j pasaulio beribes, amziy gelmes — daré i$ jo menininkg labai platy ir
gily: jis nuzengé toliau uz siaurg — tautine ribg“3*3. Norint toliau aptarti spalvos suvo-
kimo klausimus, svarbu pazyméti, kad Ciurlionio tapybos ir muzikos problemika —
butiska, ji labiausiai domino gyvenimas ir mirtis, siela, kosmosas ir anapusybé. Daili-

ninkas visa tai jZvelgia Lietuvos gamtoje, lyg budisty vienuolis keliaudamas mintimis:

Atsimeni, kaip ils¢jomés Oazéje, kokoso palmiy pavésyje. Telkési baisi audra, kilo siaubin-
gai sunkus debesis ir pus¢ dykumos uzdengé savo Seséliu tartum gedulu. Mes buvome ra-
mus - Tu $ypsojais, o didelis liaitas ir liaté nuolankiai laizé Tavo pédas. Atsimenu net Tavo
7odzius: — Zinai, kodél nebijome? — sakei, - nes mes, nors ir numirtume, suvargus misy
kianui, - susitiksime kituose krastuose, ir taip visada Tu ir AS, nes mes esame Amzinybé ir
Begalybé. — Atsimeni? Tai buvo labai seniai ir, tikriausiai, ne kartg jau keitéme savo pavida-
la, tik kad atmintis silpna ir [...] prisiminti reikia ypatingy akimirky.>%4

Kairitikstis akcentuoja Ciurlionio darby nuotaikg, kuri lyg i$nyra i§ pacios zmo-
gaus dvasios gelmés ir tam tikrais gyvenimo momentais daugiau ar maziau domina
kiekvieng zmogy. Vytautas Landsbergis, analizuodamas Ciurlionio tapyba (paveiksla
»1yla“, 1907), sukonstruoja taiklia ir paveikia metaforg vélgi apie ciurlioniska
dvasinguma: ,[K]as neuzpildyta dazais, uzpildyta dvasia; vos nuzymeéta begaliné
erdvé - tai erdvé Zitirovo jausmui.“3*> Andrijauskas svarbiausiu Ciurliono tapybos uzda-
viniu jvardija siekj ,,atskleisti ne iSorine, o gelmine dvasine tapomy objekty bei reiski-

niy esme*“3%

ir tarsi apibendrina pirmtaky mintis nurodydamas to dvasiskojo prado
363 Mstislavas Dobuzinskis, op. cit., p. 94.

3%4 Citata i§ Ciurlionio 1908 m. laisko Zmonai in: Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, op. cit., p. 81.
365 Vytautas Landsbergis, Visas Ciurlionis, Vilnius: Versus Aureus, 2008, p. 180.

366 Antanas Andrijauskas, Kultiiros, filosofijos ir meno profiliai (Rytai-Vakarai-Lietuva), p. 471.
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$altinj - Ryty Azijos kultaroms biidingg panestetizmo tendencija, kai menas laikomas
auksciausia dvasinés veiklos forma, perimancia religijos ir filosofijos funkcijas ir tu-
rin¢ia intuityvaus pazinimo galig. Tokiam pazinimui reikalingas besalygiskas jsijauti-
mas, susitapatinimas su meno (gamtos) objektu, ,jei dailininkas pajégia jsijausti j
vaizduojamojo objekto dvasig ir perteikti dvasine kiiréjo energija, vadinasi, jis vertas
tikro menininko vardo“*%7. Taigi ¢iurlionigkojo dvasingumo sinonimu galétume lai-
kyti ribinj jsijautimg arba intencionalumg - tokj karybiskos ir kuriancios menininko
sgmonés nukreiptumg j supantj pasaulj, kai nebelieka skirties tarp kosmoso ir Zzmo-
giskos kasdienybés, sapno, vizijos ir tikrovés. Ciurlionio jsijautima galime prilyginti
nyciskai estetisko pasaulio par excellence pagavai ir kitaip pazvelgti i kai kuriuos su
ankstyva ligos stadija tapatintus dailininko veiksmus.

Rusy menotyrininkas Borisas Lemanas, ,Mir iskusstva® grupés narys, vadings
Ciurlionj ,,Kosmoso religijos adeptu® ir ,,vienu i$ nedaugelio laimingyjy, kuriems ne-
pazjstamos tusc¢ios gyvenimo akimirkos ir viskas pripildyta, sklidina, meniskai tikra,
nei$vengiama®, mini atvejj, kai karta Ciurlionis staiga émes blaskytis po kambarj ir
greitiau ar lé¢iau vedzioti ranka apskritimus vir§ kambaryje esan¢iy daikty?®®, Juozas
Talat-Kelpsa atsimena paskutiniaisiais Ciurlionio gyvenimo metais pastebéjes ,keisty
reikiniy“, sukélusiy nuostabg ir nerimg, — Ciurlionis méges eidamas keleta karty ap-
sisukti aplink stulpa. Paklaustas, kodél taip daro, atsakes, kad ,,taip galima padaryti be
galo graziy grafisky figiiry“3®. Tai galima laikyti psichinés ligos Zenklais, kaip ir gar-
syji Nietzche’s puolimg arkliui ant kaklo, arba suprasti kaip krastuting jsijautimo b-
seng, kai vidujybés tikrové persidengia su regimojo pasaulio tikrove. Turbiit Ciurlionis
buty galéjes lyg Zaratustra tarti: ,,O dél manes - tai kaip a$ galiu buti kazkur ne savyje?
Néra bities tos iSorinés! Bet mes pamirstam tai, girdédami bet kokj garsa; kaip gera,

kad pamir$§tam!“*’° Benua nuomone, ,,pats Ciurlionio beprotiskumas vaizduojamas

367 Ibid., p- 439.
368 B. Lemanas in: Atsiminimai apie M. K. Ciurlionj, p. 35.

399 Juozo Tallat-Kelpsos citata in: Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, op. cit., p. 154.

379 Frydrichas Ny¢&¢, ,,Stai taip Zaratustra kalbéjo®, in: Idem, Rinktiniai rastai, sudaré Antanas

Rybelis, Vilnius: Mintis, 1991, p. 212.
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tuomet kaip savotiska bausmé uz méginimg kilsteréti uzdangg, jspéti tokias mijsles,
kurioms laikas dar néra atéjes...“37*.

Sio ny¢igko intencionalaus pazinimo prielaida ta, kad iSorybé niekada neatsiveria
tiesiogiai, ji visada yra peréjusi per vidujybés prizme ir nei$vengiamai pakitusi. Taigi
uz bet kokio meno kirinio slypi pats zmogus (autorius), kuris yra ir bet kokio filoso-
favimo objektas. Ir filosofija, ir menas $iuo atveju yra vidujybés interpretacija. Tokia
pozicija ¢ia pasitelkiama kaip raktas ir j Ciurlionio kolorito studijas, gali padéti su-
prasti, kaip ir kodél lietuvisko peizazo spalvos ,,sonatiniu“ Ciurlionio tapybos etapu
atliepia japony, kiny tapybai biidinga spalvos fenomeno interpretacija. Ciurlionis yra
musy Salies peintre maudit, lazio, amziy sandaros, saulélydzio nuotaiky ir kartu nau-
joviy pranasas, kuriam daré jtakg Schopenhauerio, Nietzsche’s, Benedetto Croce’s,
Oscaro Wilde’o, Rabindranatho Tagore’s idéjos. Jam buvo bidinga imanencija ,,[n]
ieko neZinau, dievo pasaulj pamir$au, paskendau savo keistenybése“*’?, savianalizé ir
ypac jautri aplinkos pagava.

Sprendziant i§ jo laisky, amzininky atsiliepimy, akivaizdus doméjimasis Ryty
krasty kultdra ir menu - ankstyvuoju kiirybos etapu jj domino Indijos, Babilono, Per-
sijos kultairos, brandziausiuose ,,sonatiniuose® cikluose akivaizdi Japonijos ir Kinijos
meno jtaka. Orientalistinis atrodo ir jo panirimas j kirybos process, visuotinio kos-
minio désnio suvokimas ir patosiskas gamtos didybés Slovinimas. ,,O kai galvoju apie
Tave, apie Jiirg ir Zvaigzdes, tai girdziu kazkur lyg tolimg aida psalmés zodzius: ,Eiki-
te ir stebékite viespaties darbus - kokius stebuklus padaré dievas zeméje‘.“37* Cia vélgi
galima brézti analogijg su Klee, Kandinskio ir Itteno karybinio proceso bruozais ir
santykj su menu jvardyti kaip ekstatiika, beveik religinj. Stai tapydamas ,,Sonatas®

Ciurlionis raso:

Kad Tu Zinotum, kaip tatai malonu taip uZsispyrus, pasiutusiai, taip uzmir$us viska ir be

nuovokos, be atsikvépimo tapyti. Baisiai malonu. Viskas visur eina savo keliu: saulé $viedia,

371 Aleksandras Benua in: Atsiminimai apie M. K. Ciurlionj, p. 79.
372 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, op. cit., p. 27.

373 Ibid., p- 90.
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rugiai zydi, Zmonés $nekasi, vaik§¢ioja, o ten sau pievos, laukai, kalneliai, visur gélés,

paukiéiai, visur vasara, grazu, o a$ nieko - tik tapau.3”#

arba:

O a$ tapau. Keliuosi 7-3 ir anks¢iau ir negaliu atsitraukti, taip man baisiai norisi tapyti.
Dirbu daugiau kaip po 10 valandy. Bet argi tai darbas? Nezinau, kur dingsta laikas, viskas
kazkur dingsta, o a$ sau keliauju tolimais horizontais savo i$svajoto pasaulio, kuris gal ir
dyvinas kiek yra, bet gera man jame. Pabaigiau ,Sonata®, nutapiau ,,Fuga®, o dabar tapau

naujg Sonatg.*”>

IV.3. Ciurlionio koloritinés sistemos plétoté

Ciurlionio kolorito skalés poky¢iai leidZia salygiskai iskirti du periodus ar greic¢iau
linijas, jei Zvelgsime ne chronologiskai. Pirmajai linijai priskirtina simbolizmo esteti-
kos veikta kitryba iki ,,sonatiniy“ cikly, tai yra mazdaug 1908-1909 m., kai Ciurlionio
spalvos atviriausios, ryskiausios ir sunkiausios, kaip antai tapybinése serijose ,,Laido-
tuviy simfonija L, II, IIL, IV, V, VI“ (1903), ,OzZiaragis“ (1904), ,Rytas“ (1904), eskizai
vitrazui (1904-1905), , Tvirtové“ (1904-1905), ,,Vakaras“ (1904-1905), ,Tvanas I,
IV, V, VI, VII, IX“ (1904-1905), ,Juros krantas“ (1905), ankstyvuosiuose ,Rex I,
I1, I1“ (1904-1905) etc. Siuose paveiksluose liejasi skaudZiai sodrios Zalios atspalviai,
astrios zydrai mélynos tonai, atvira tropiniy vaisiy ochra ir oranziné spalva. Tokiy
dominuojanéiy spalvy kirybg, matisiskg ,,So0ka jausmams“3’%, siekiant didesnio tapy-
binio efekto, galime laikyti pradiniu tasku ¢iurlionisko kolorito slinkties nuo Artimy-
juy Ryty, Egipto, Persijos, indiskajai (Hindustano pusiasalio) dailei artimy iki itin sub-
tily tony darby, atliepianciy Kinijos ir Japonijos tapyba. Ankstyvuosiuose darbuose

374 Ibid., p- 27.
375 Ibid., p. 32.
376 Nello Ponente, Klee: Biographical and Critical Study, USA: World Publishing Company, 1960,

p- 33.
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galime nesunkiai jzvelgti tradicinés indy kulttiros klasikinio periodo tapybinés esteti-
kos bruozus: naratyvumg, kontempliatyvuma, kurio dvasia indy menininkams alsuo-
ja kiekvienas vaizdinys®”7, subjektyvizma ir spalvinés plastikos detalumg. Galime pa-
stebéti tam tikrg kanoniskuma, kai svarbu ne intuicijos blykstelé¢jimai, bet disciplina,
vidiné meno kirinio logika, i$ryskinta linija, kuri savo svarba indy tapybinéje esteti-

koje konkuruoja su spalva, ypa¢ sureik§minta forma.

Formos kategorija indy tapybinéje estetikoje traktuojama kaip pagrindinis menininko dva-
sios iSraiskos elementas. I§ ¢ia atsiranda teorija apie du pagrindinius panasumo, arba tapy-
binio vaizdinio ir provaizdzio atitikimo, principus: anurtpta (kanono atitikimas) ir sadr-
sya (tikrovés atitikimas). Pirmasis principas kviecia tapytoja karyboje vadovautis i§imtinai
nuo tikroveés atsiety, kanono apibrézty iSoriniy formaliy bruozy visuma, o antrasis siejasi
su tapytojo orientacija i realaus jj supancio pasaulio objektus (gyviinus, namus, medzius),

kuriy vaizdavimo principy neriboja grieztos kanono taisyklés.>”®

Ciurlioniskuoju kanonu salygiskai galime pavadinti jo simbolistiniy vidiniy vaiz-
diniy sistema, kurios koloritas kyla i§ konkretaus téviskés gamtovaizdzio spalvy bei
kultariniy epochos ,archetipy®. Sie »archetipai“ ar, Andrijausko Zodziais tariant, ,,sa-
votiskas paterny fondas“3”? veikia intelektualy menininko prota, imly dominuojanciy
gyvenamojo laikotarpio meniniy stiliy badingiausiam koloritui bei atvirg kity kulta-
ry meno tradicijy spalvy simbolikos reik§méms. Aptariant ankstyvaja Ciurlionio ta-
pyba, svarbu akcentuoti spalvos lokalumg, ypaé reik§mingg indy tapybos tradicijoje.
Spalvinio detalumo ir lokalumo santykj gerai matome pirmame ,, Tvano® serijos pa-
veiksle. Sis darbas, nors atliktas kitokia technika, artimas orientalistinéms Klee akva-
reléms - ,Kairouano® serijai, o ypa¢ primena daug vélyvesnj ,Rytietiska-saldu® /

,Ostlich-siiss“ (1938) paveikslg. Nors pastarasis nutapytas maziau deskriptyviai,

377 Tiksli Delahautre’o citata pateikta in: Antanas Andrijauskas, Amzinybés ilgesys: tradiciné indy
kultara, estetika ir menas, Vilnius: Lietuvos kultaros tyrimy institutas, 2015, p. 39.

378 Ibid., p. 98.

379 Antanas Andrijauskas, ,M. K. Ciurlionio erdvés ir Zalsvy tony tapybiné metafizika,

p- nenurodytas.
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kompozicija - kylancios piramidés formos, paveikslo koloritinio svorio centrai ir
spalvos santykis atrodo panasiis. Ciurlionio pasteléje akivaizdus spalvinis modeliavi-
mas - indy tapyboje auk$ciausia i$ trijy spalvinio modeliavimo formy yra reljefo per-
teikimas®®*, atrodo, kad biitent taip Ciurlionis uzbaigia ,, Tvano I spalvinj sprendimg.
I$ $iy bruozy visumos véliau simbolistinj spalvinj kontempliatyvuma pakeis sponta-
niskesné, bet kartu ir labiau sgmoninga spalviné raiska, artima Kinijos, Japonijos pei-
zazo tapybai, taciau liks linija - i$lavinta ir i$laisvinta. Kaip eskiza, kuriame matome
»sonatinés tapybos kolorito konstravimo principa, galima interpretuoti tarsi tikslin-
gai neuzbaigty triptika ,,Karalai¢io kelioné I, I, III (1907). Tai lyg lazio taskas, Zen-
klas basimo brandaus kolorito, kurio spalvos blyksta, dulsvéja ir atsiskleidZia pusto-
niai. Sj spalvos redukavimg jau ne eskizi$ka, brandesne forma taip pat matome
»Pavasario“ (1907-1908), ,,Vasaros“ (1907-1908) cikluose. Ypac koloristiskai pavei-
kas abstrakéiausi ,,Vasaros® ciklo darbai ,, Vasara I, I1%, kur pastebime ,,Karalai¢io ke-
lionei“ artimag, tik dar ,lengviau®, skaidriau teptuku atlikta spalvinj darbg. Cia ryskéja
Ryty Azijos tuso tapybai budingy taskomuy, tekanciy, slapiy, jvairios koncentracijos
dazy technika. Bitent $is metodas skiria Ciurlionio ankstyvaja, atsargia, tai yra api-
bréztg spalvos lokalumo prasme, konkrediy spalviniy, aiskias ribas turin¢iy démiy
dermés tapyba nuo brandZiosios. Pastarosios koloritas plaukiantis, tekantis, laisvas,
veikiantis persidengianciy potépiy bei jvairiy lesiruociy gausa. Reikéty isskirti ,,Zie-
mos“ ciklg - ne tik kaip ypac subtiliy pilkos spalvos deriniy meistrystés pavyzdj, bet ir
kaip koloristikos paveikumui lemiama teptuko darba. Cia greito ir léto, jvairiy kryp-
¢iy potépiy deriniy, piesianciy ir liejanciy gesty judesiai atskleidzia kolorito konstra-
vimo schemas, ypa¢ artimas muzikinio ritmo struktaroms.

Ciurlionio aplinkoje, kur tuo metu gaji romantinés, simbolistinés tapybos tradici-
ja, zavimasi impresionizmu bei kiek atsargiai sekama fovistine daile, slinktis koloristi-
nés redukcijos link negaléjo biti vienareik§migkai priimta. Stai Kairiaks¢iui ,,ben-
dras“ Ciurlionio koloritas ,daugelyje paveiksly atrodo, ypa¢ $iuo laiku, kiek
monotoniskas, kartais pilkas, isblukes®, taciau jis sutinka, kad daugelyje ir ,gal but,
geriausiuose savo kiriniuose [...] Ciurlionis lyg sagmoningai atsisako nuo ryskesnio
kolorito ir [...] pasitenkina 2-3 spalvy gama ir $iy negausiy tony niuansais sukuria

380 Antanas Andrijauskas, Amzinybes ilgesys: tradiciné indy kultira, estetika ir menas, p. 101.
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nepaprastos harmonijos ir erdveés efekty“3**

. Pereinamagja ar ,,ikilazine“ linija galime
laikyti jvairiy tamsiai zaliy tony (zalia spalva jau kitokia, prigesinta ir $iltesné, lygi-
nant su smaragdiniu ,,Laidotuviy simfonijos® atspalviu), sodriai mélyny atspalviy ta-
pyba (,Veidai® (1904-1905), ,Laivas“ (1906-1907), ,Laiveliai“ (1906), ,,Jura, etiudas®
(1905), ,Pasaulio sutvérimas I, II, III, IV, V“ (1905-1906), ,,Arfininkai“ (1906-1907))
ir lengvesnio melsvai Zalsvo kolorito (kaip ,,Kalnas“ (1906), ,,Kalnai miglose (1906)
ir ,Naktis“ (1906)), kurioje ry$kéja uzuomazgos Klee badingo spalvinio ,,poZeminio
laidojimo® - sluoksniavimo ir lesiruociy. Klee §j spalvos konstravimui esmiska proce-
sg taip apibadino: ,,Kai sakau sukurti figiirg ,poilsis‘, turbat labai norisi nupiesti zmo-
gy, miegantj lovoje. Bet tai turi buti suformuota kaip sluoksniy paveikslas. Kazkas
panasaus j pozeminj laidojimg [vault burial]: sluoksnis ant sluoksnio.“>**

Siai ¢ia sglygiskai pereinamaja pavadintai linijai tarsi antrina kiti pana$iu metu nu-
tapyti darbai, kuriuose matomas judesys $ilto ir subtilaus, Tolimyjy Ryty tapybai ba-
dingo kolorito link: ,,Miskas“ (1906), ,,Saulés pasveikinimas“ (1906-1908), ,Himnas“
(1906-1907), ,Liadesys I, II“ (1906-1907), ,Juozapo sapnas“ (1907-1908). Ochrinio,
gelsvai rausvo kolorito meistrystés apogéjus visu turtingumu atsiskleis véliau triptike
,Fantazija“ (1908), ,Jiros sonatoje“ (1908) ir ,Saulés sonatoje“ (1908). Siy dviejy
»pereinamyjy”“ linijy koloristiniai pasiekimai tarsi susipina ir i$siskleidzia cikle ,,Ki-
birkstys I, II, II“ (1906-1907) - Klee budingas ,,laidojimas®, derinamas su ochros $vy-
téjimu tarsi i§ gilumos, tampa pagrindiniu spalvinés plastikos principu. Panasaus
efekto, atrodo, siekiama ir kai kuriuose Ciurlionio 1906 m. gamtos, jaros etiuduose.
Klee ir Ciurlionj ¢ia vienija metodo panaSumas, o skiria spalvy pasirinkimas — Klee
nevengia juodos spalvos, Ciurlionis t3 patj efekta igauna mélyna, Zalsva ir ruda pa-
stele ir (ar) tempera. DaZznai skiriasi ir technika, Ciurlionis mégo pastele ne tik dél to,
kad tai buvo pigi, jam prieinama medziaga, bet, jo zodZiais tariant, ,[m]an aliejiniai
dazai paveiksle atrodo ne visai $varts ir neteikia to tikslaus niuanso, kuris man svar-
biausias. Be to, a§ mégstu jausti dazy spalva tiesiog po pirstais, kaip klavisa. O paste-

léem niekas nepiesia didelio formato paveiksly“3®3.
381 Vytautas Kairitkstis, op. cit., p. 59.

382 Brank Whitford, Bauhaus: World of Art, London: Thames and Hudson Ltd, 1984, p. 92.

383 Stasys Yla, op. cit.
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,Sonatiniy“ Ciurlionio cikly spalvy deriniuose tarsi matome i$siskleidZiancias
Ryty Azijos meno tradicijai budingas kertines dzen estetikos kategorijas. Brandziausi
spalva (ir forma) Ciurlionio kiiriniai - 1908 m. tapytos ,Zal¢io®, ,Jiros®, ,Zvaigz-
dziy“ ir ,Vasaros“ sonatos — nebeturi 1907-yjy, taigi pirmosioms ,,sonatoms“ (i§ski-
riant itin aukstos spalvinés kultaros ,,Pavasario sonatos. Allegro®) badingo dekoraty-
vumo, tam tikro plastinio ,grubumo®. Pavyzdziui, ,Pavasario sonata“ jau spalviskai
vientisa, nors dar matome spalviniy tony dekoratyvuma, kuris visigkai istirpsta 1908-
yjy tapybos spalvos sprendimuose. Visy pirma, reikéty isskirti didingumg - $i svarbi
estetiné kategorija apibaidina visg koloristinj aptariamo karybinio laikotarpio spren-
dimg. Apie didinguma Ciurlionio kiiryboje, remdamasis kantiska estetikos samprata,
yra raes muzikologas Jonas Bruveris. Pasak jo, ,M. K. Ciurlionio didingos gamtos
potyriai ir jo kirybos vaizdiniai visiskai atitinka, galima sakyti, iliustruoja I. Kanto
koncepcijos teiginius, savo ruoztu padedancius jzvelgti M. K. Ciurlionio dvasios
sandarg, mastyseng ir jos kirybiniy apraisky prasmes [...]“*®%. Muzikologo nuomone,
lietuviy estetikoje néra tvirtos didingumo nagrinéjimo tradicijos, §i (kaip ir kitos tra-
dicinés estetikos sgvokos) beveik netaikyta apmastant Ciurliono kiryba, taciau ,,di-
dingumas yra esminé M. K. Ciurlionio estetinés patirties ir visy jo kirybos sri¢iy
(muzikos, dailés, Zodzio kiarybos) savybé“385.

Sutinkant su $iuo teiginiu reikia pastebéti, kad, kalbédamas apie ,tradicing esteti-
ka“, Bruveris renkasi Vakary centristines prieigas, o Sios studijos tikslas — analizuo-
jant spalva, Ciurlionio didingumo kategorija parodyti Ryty krasty meno filosofinéje
$viesoje. Orientalistiné, kiniska ir japoniska didingumo samprata talpina dvi kitas
Ciurlionio tapybos koloristikai bidingas estetines kategorijas — Subtily Gylj, ar Gelme
(Subtle Profundity arba Deep Reserve), ir asketiska ar iSdidy sausuma - Préskuma
(Austere Sublimity arba Lofty Dryness). Siuo atveju préskumo samprata (kaip ir Klee
atveju, glaustai aptartu skyriuje ,,Klee orientalizmas: ,Buda‘ Bauhauze®) visi$kai kito-
kia nei mums jprasta lietuviska. Ji reiskia brandziojo Ciurlionio kolorito nuosaikumg,

atsiribojima nuo plésriy ir kartu paprastesniy - lengviau simboliskai suprantamuy,
384 Jonas Bruveris, ,,Mikalojus Konstantinas Ciurlionis: didingumas®, Lietuvos muzikologija, 2001,

t.12,p. 8.
385 Ibid.
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juslisky — spalvy ir gilinimasi j vos keliy tikslingai pasirinkty spalvy pustonius ir plas-
tines galimybes. Pavyzdziu galéty buti ,,Pavasario sonata“ Finale (1907) ir ,,Pavasario
sonata“ Allegro (1907).

Siuose dviejuose darbuose ryskéja Ciurlionio meistrysté spalva kurti erdve — tusti
rusvai auksinio kolorito popieriaus plotai palikti kaip muzikinés pauzes, reikalingos
kity spalvy potépiams atskleisti ir ritmo intensyvumui i$ryskinti. ,,Pavasario sonato-
je“ Allegro teptuku spontaniskai sluoksniuojant zaidziama su ramia tamsa, kuri, kaip
ir panasios stilistikos Kinijos menininky vienuoliy (XIII a.) Mu-ch’i ar Yu-chien pa-

“3% jr atnesa vidine taikg. Sis Ciurlionio karinys artimas

veiksluose, ,,ramina protg
ikonografinei Kinijos tapybos temai Astuoni Xiaoxiang vaizdai — daugelio tuso tapy-
bos menininky sukurtiems paveiksly ciklams (ir poezijai), skirtiems perteikti kalny
gamtos didybe, Zmogiska trapuma ir tyla — filosofinj nei$sakomuma.

Kiny ir japony peizazo tapybos tradicijai budinga spalvos ir kolorito samprata at-
rodyty savaime ,,persiskaito ir ,Pavasario sonatoje“ Allegro. Jei palygintume Muqi
»Saulélydis zvejy kaime“ (angl. ,Sunset in a Fishing Village®), ,,Sniego vakaras“ (angl.
»-Evening of Snow®), ,Rudens ménulis vir§ ezero Tung-t'ing” (angl. ,,Autumn Moon
over Lake Tung-t'ing”), ,,Naktinis lietus Hsiao-Hsiang“ (angl. ,,Night Rain at Hsiao-
Hsiang®), Yu-chien ,,Lu-chan peizazas“ (angl. ,Landscape at Lu-chan®), ,,Skaidrus ry-
tas kalny kaime“ (angl. ,,Clear Morning in a Mountain Village®), tos pacios temos Lizi
(XII a.) ar kity Kinijos ir Japonijos menininky, tapiusiy ,astuoniy vaizdy“ serijas,
darbus, pastebésime, kad aptariamo Ciurlionio peizazo koloristinis minimalizmas,
spontaniski nubégimai ir skiestos temperos sluoksniai, perteikiantys ne konkretaus,
bet didingo peizazo per se dvasia, galéty bati laikomi batent tokio zanro interpretacija.

Svarbiausiu spalviniu pasiekimu $iame paveiksle ir kitose ,,sonatiniy“ vaizdy seri-
jose galima laikyti magiska spindéjimg, iSgauta spalva kuriant permatoma gylj, kurj
Hisamatsu vadina $viesia tamsa*’, tai yra tamsa, biidinga dzen vaizduojamojo meno
estetikai. ,,Pavasario sonata“ Finale (1907) ¢ia pasirinkta kaip ypa¢ aiskiai atspindinti

antraja orientalistinés estetikos kategorijos Didingumo savybe — Préskumag, t.y. askeze,
386 Shin’ichi Hisamatsu, Zen and the Fine Arts, USA: N, Kodasha International Ltd., through

Harper and Row Publishers, 1982, p. 33.
387 Ibid., p. 34.
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atsitolinimg ir i§diduma, kuriems akomponuoja Paprastumas (Simplicity) - dar viena
daugiaprasmé dzen estetikos kategorija. Sio paveikslo spalvos lyg eskiziskos, ypa¢
rausvi, Zalsvi vienasluoksniai véliavy paliejimai kuria sgmoningo neuzbaigtumo jspi-
dj. Taip atskleidziamas meistriSkas ir netikétas koloristinis manevras - atrodyty, kad
svorio centras turéty buti asimetriskai sukomponuoti rusvi bokstai tarp pilkai melsvy
démiy, Zemés rutulio ir $viesios tus¢ios démeés - debesies, kurig kerta auksiniais hie-
roglifais iSrasytas kairysis bokstas. Taciau meistriSkai lengvai, perregimai paspalvintas
véliavy lankas Zitirovo démesj nukreipia j tuscig, bet emociskai paveikiausig paveikslo
kompozicinés sistemos dalj ir taip atsiveria begaliné erdveé.

Jei analizuosime Ciurlionio tapybos palete pasitelke dzen estetikos Paprastumo
kategorija, tai reik§ kiekvienam paveikslui biidingg aisky, redukuota spalvinj ,,tona“.
Ciurlioniska paprastuma reikéty suprasti kaip trukdziy ar netvarkos, spalvinés kako-
fonijos atsisakymg, kai, subtilaus japony tradicinés estetikos Zinovo Shin’ichi Hisa-
matsu 7odZiais tariant, nebelieka nieko ribojancio — kaip giedrame danguje. Zvelgda-
mi j triptika ,,Karalai¢io kelioné“ (1907) matome akivaizdZias sgsajas su japoniskos ar
kinigkos tuso tapybos tradicija — lengvuma, spontaniskg laisvuma ir tuo pat metu -
taupuma. Si savybé ypa¢ ryskiai atsiskleidzia ir aptarto triptiko ,,Pavasario sonata“ Fi-
nalle atveju, kurio eskize dailininkas buvo pasizyméjes tik tris spalvas: pilka, balta,
raudong. Pasak Landsbergio, siame paveiksle Ciurlionis girdi savo pasakos senelio
pamokyma ,,zvalgykis nuo auksty boksty“ ir mato zmoniy planeta be smulkmeny?*®.

Tokie paveikslai kaip minéta ,Karalai¢io kelioné“ ar ,Ziemos ciklas®, taip pat
1907-yjy triptikai ,Mano kelias“ ir ,Pasaka. Karalaités kelioné“ (ypac pirmasis $io
triptiko paveikslas) yra tarsi jvadas j ,Sonatas®, i§siskiria aiskiu tapybos principu -
sluoksniavimo ir spalvos prisodrinimo ypatumais. Taip pat $ie darbai svarbus kaip
brandaus ¢iurlionisko dviejy pagrindiniy spalvy, Zalsvai mélynos ir auksiskai gelsvos,
kolorito raktas. Butent $ias dominuojancias spalvas, atskirai ir maiSomas iki jvairiy
rusvéjanciy, zalsvai samaniniy tony, matome ir ,,Zodiako“ (1907) cikle. Jdomu tai,
kad kiny kaligrafijoje ir tapyboje greta juodo tuso dazniausiai naudojamas minera-
linis zalsvo malachito arba melsvo indigo atspalvio tusas, i§ spalvoto tuso rasiy la-
biausiai vertinamas gelsvas — auksinis. ,Sonatiniu“ periodu $ios dvi spalvos jgauna

388 Vytautas Landsbergis, Ciurlionio dailé, Vilnius: Vaga, 1976, p. 191.
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auksciausig intensyvumg ir subtiliausig santykj. Kalbant apie nataralig tokiy spalvy
igsikristalizavimo geneze, visy pirma turime atkreipti démesj j Ciurlioniui svarbaus
musy Salies gamtovaizdzio koloristinius bruozus - prislopinty, melancholisky spalvy,
tarsi ,vidurio kelio®, tonacijas, kai pati aplinka nesialo ryskiy kontrasty ir réksmingy
egzotisky spalvy.

Svarbiausia mus supanti spalva yra visa zaliy atspalviy gama, kuri ateina i$ ,lietu-
vigko liety idplauto krastovaizdzio aplinkos*3®® ir ,,Ciurlionio tapybinéje estetikoje
jgauna iSskirtine metafizing reik§me ir tampa svarbiausiu kodu, atspindinciu jo pa-
sauléjauty, slépiningus dvasios ir minties polékius“**°. Turbiit Ciurlioniui buvo svar-
bios ir ambivalentiskos, simbolinés Zalios spalvos reik§meés jvairiose senovés kultary
tradicijose. Menininkas stipriausias, kai remiasi gamta — perzengia to meto modernisti-
nés dailés kiiréjams buidinga blaskymasi tarp simbolistiniy ir neoromantisky siuzetis-
ky sprendimy. Nebeseka Arnoldu Bocklinu, Maxu Klingeriu ir kitais, bet imasi ie$ko-
ti muzikalumo perteikimo budy formy ir spalvos skambesiu, kaip ir Klee, studijuoja
tonaluma, mégina iSryskinti jvairius muzikos ir tapybos elementy analogus.

Muzikalumo efekta tapybos kiirinyje kuria forma, linija ir spalva, per tapybinj au-
dinj jkvéptas gamtos dirba su Zalios spalvos skale, kurios turtingumas atsiveria ,,Zal-
&io sonatoje“. Cia vienos spalvos i§lavinta tonuote ir atspalviais Ciurlioniui pavyksta
pasiekti tai, kg Klee vadino batinu menininko nekalbumu ar taupumu: ,,[GJamta gali
sau leisti bati dosni viskame, menininkas turi buti taupus iki smulkiausios detalés“***,
ir kg laiké auks¢iausiu menininko pasiekimu: ,,Jei mano darbai kartais kelia primity-
vumo jspuadj, $is ,primityvumas‘ paaiskinamas mano disciplina, kuri apima visko re-
dukcija iki keliy zZingsniy. Tai ne daugiau nei ekonomija; tai yra didziausias profesinis
samoningumas — prie§ybé tikram primityvumui.“3**

Galima matyti, kad ¢iurlioniska spalvos (ir formos) redukcija laipsniskai stipréja:

jei lyginsime dar dekoratyvy Zzalsva koloritg ,Zodiako Zenkluose® (1907) su LZal&io

389 Antanas Andrijauskas, ,,M. K. Ciurlionio erdvés ir Zalsvy tony tapybiné metafizika®
p- nenurodytas.

399 1bid.

391 The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, p. 236.

392 1bid., p. 237.
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sonatos® spalvine gradacija, matysime akivaizdy skirtumg. Arba, jei palyginsime dar
simbolistinj ,,Rytmec¢io“ (1905-1906) sprendima su ,Ziemos“ ciklu (1906-1907),
ypac penkta ir $esta dalimi, pastebésime zenkly spalvos (ir formos) modeliavimo pasi-
keitimg - kokybinj Suolj spalvos tonalumo galimybiy i$skleidimo link ,,Sonatose®.
,Zal&io sonatoje Ciurlionis tapo ne realia, o idealig tikrove, panasiai kaip kiny peiza-
zo meistrai: ,,Kiny peizazo tapybos vaizdiniy sistema turi metaforine prasme, i$plau-
kia i§ menininko atminties, siekiancios panaudoti artefakto teikiamas galimybes. [...]
Kiny peizazo tapybos estetika — tai prisiminimy, N. Vandier-Nicolas Zodziais tariant,
,dvigubos atminties* estetika.“*?

Ciurlionio koloritas ,,Zal¢io“ ir kitose sonatose yra prisiminimy koloritas — vaikys-
tés Druskininky, Plungés, Varénos apylinkiy gamtos spalvy, lietuvisky pasaky, ku-
rioms taip pat bidingi tam tikri spalviniai kodai, matyty Ryty Azijos tapybos pavyz-
dziy, vizijy ir svajoniy. Jo tapybos formos plastikoje ir koloristikoje akivaizdus minties
bei dvasios prioritetas vizualinio tikrovés suvokimo atzvilgiu. Zalios spalvos plastiniy
galimybiy apogéjus, ,,Zal¢io sonata“ (1908), atskleidZia lyg muzikinj kolorito jturtini-
mga - ramus, giedras, mirganciy zalsvai rusvy tony Allegro, iltos zalios ir ochros léto
skambancio santykio Andante, kuriame gelsvo tuscio, vos lesiruoto popieriaus pauzé
veikia lyg laisvos $ilko ar popieriaus materijos efektas kiny kaligrafijoje. Meistriskas
spalviniy tony santykis padaro paveiksla atspary laikui, jis kinta, popierius gelsta, pi-
gmentas po truputj nyksta, taciau taip tapyba tarsi gyvena savo gyvenimg, laiko pati-
nai veikiant spalvy santykj, $is islieka teisingas ir skamba taip pat, kaip ir anksciau.

LZal¢io sonatos® Scherzo suZavi spalviniu subtiliu ,,pokstu®, kai lyg pilkesne, ra-
mesne tonacija atkartojamas Allegro ir, zalig spalva sodrinant mélyna, baigiasi melan-
choliskai $viesiu Finalle. Pana$y judesj matome ir ,,Vasaros sonatoje® (1908): dulksvai
zali tonai Allegro stipriau suskamba Andante, nuskaidréja auksiniais atspalviais Scher-
zo ir baigiasi jvedant subtilios rausvos spalvos j aukstyn Saunanciy miesto boksty silu-
eta. Siam paveikslui spalviniu motyvu artimas ,,Preliudas“ (1908) - tarsi kelio t3sa
sodrinant gelsvus atspalvius, papildant rudziy, sendinto vario spalvomis. Panasy

isptdj kelia ir 1908-yjy paveikslas i§ ,Miesto“ ciklo. Ciurlionis 1906 m. lanko Vakary

393 Antanas Andrijauskas, Vaizduotés erdvés: tradiciné kiny estetika ir menas, Vilnius: Lietuvos

kultaros tyrimy institutas, 2015, p. 360.
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Europos galerijas, pasiekia didziausig kirybine jtampa, 1907-aisiais birzelio ménesj
raso: ,,Pastaraisiais metais daug pergyvenau, prigyvenau beveik iki galutinio jsinervi-
nimo, bet tai niekis. Viena mane ramina, kad jkarstis darbui negesta! Nuo Naujyjy
Mety iki $iol nutapiau 50 paveiksly, kuriais esu gana patenkintas.“*** Véliau, 1908 m.,
sukuria savo stipriausius darbus: »Zal¢io“, ,Jaros ir ,,Zvaigidiiq“ sonatas, kur pasie-
kia koloristinés meistrystés brandg, zalia ir auksiné spalvos persidengia, tampa lyg se-
noviné patina — pasiektas maksimalus sodrumas.

Vadinasi, Ciurlionio koloritas taip pat stipriausias, labiausiai redukuotas — apmas-
tytas — vélyvosiose ,Sonatose®. Atrodyty, jam tinka ir pagrindinis kiny, japony peiza-
Zo tapybos uzdavinys - ,perteikti tapomy gamtos objekty ,dvasine‘ esme tokiu pavi-
dalu, kuris yra prieinamas paciam menininkui“’®>. Taigi, veikiant selektyviai
atminciai, Ciurlionis ,,Sonatose“ pasirenka minimalizuoty, keliy spalvy skale apiman-
¢iy pustoniy derinius, kiekviename cikle geriausiai atitinkancius sumanytg konkre-
¢ios natdros ar gamtos poetinj, metaforiskg ,,perkélima“ j bendrybe. Nors susijes su
tiesiogine gamtos kontempliacija, Ciurlionio Palangoje stebétais saulélydziais, Balti-
jos juros spalvomis, ,,Jiiros sonatos“ koloritas gali reiksti visy jary spalva — tuos ats-
palvius, kurie geriausiai perteikia rei$kinio esm¢ ar dvasig. Lygiai taip mety laiky pa-
vadinimus turincios ,,Sonatos®, jkvéptos lietuvisky gamtos cikly spalvy, reiskia visy
pavasariy ar vasary koloritg etc., panasiai kaip Ryty Azijos peizazo tapyboje.

Su Siuo Ryty Azijos tapybos Zanru, pasaulinéje dailéje neprilygstamu spalvos, ko-
lorito, kompozicijos erdvés rafinuotumu, Ciurlionio tapyba sieja ne tik subtilus kolo-
ritas, potraukis prislopintoms spalvoms, estetinei uZuominai, erdvés begalybei, taciau
ir kai kurios ,,Sonaty“ detalés. Pavyzdziui, ,, Vasaros sonatoje“ matome kinigkas ir ja-
poniskas dzonkas, ,Zal¢io sonatos“ Allegro ir Andante panaudotas Vakary dailés tra-
dicijai nebudingas atspindéjimo principas. Andante ypa¢ subtilas tonai atsikleidzia
tapant iStirpstantj atspindj, ta patj principag matome ir ,Fugoje“ (1907-1908).
»Zvaigzdziy sonatoje“ (1908) bei paveiksle ,,Rex“ (1909) Ciurlionio koloritas judantis,
vibruojantis ir gyvas: gelsvai rusvy, zalsvy ir melsvy atspalviy muzikiné sintezé, spal-

vomis subtiliai perteikta netiesioginé $viesa.

394 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, Apie muzikg ir daile: laiskai, uzrasai ir straipsniai, paruosé
Valerija Ciurlionyté—Karuiiené, Vilnius: Vaga, 1960, p. 203.

395 Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 362.
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Klee Zodziais tariant, ,,parodyti $viesa naudojant $viesius elementus yra atgyvenes
reikalas. Sviesa kaip spalvos judéjimas yra iek tiek naujau“3*°. Biitent spalvos judéji-
mo savybes akcentuoja ir Kandinskis, darydamas esmine skirtj tarp mélynos ir gelto-
nos spalvy, geltong priskirdamas ,tipiskai zemiskai spalvai“, o mélyng - ,tipiskai
dangi$kai spalvai“, kurioje gladi gili prasmé, visy pirma, jos fiziniame, kaniskame
(physical) judéjime atgal nuo ziarovo etc. Mélyna taip pat kurianti antgamtisko poil-
sio, ramybés jspudj, ,,ne Zemiskos Zalios pasitenkinima®, taciau ,kelias j antgamtiska
eina per gamtiska. Ir mirtingieji eidami per Zemiska geltona dangiskai mélynos link
turi pereiti zalig“37. Mélynos spalvos (,,Zvaigzdziy sonatoje®) ir jvairiy atspalviy gels-
vos (rusvos) deriniai su Zalia ,,Jaros sonatoje“ sudaro ne tik judéjimo jspuadj, bet ir
konstruoja erdve, kurios jspiidzio sukiirimas yra vienas svarbiausiy Ryty Azijos pei-
zazo tapybos uzdaviniy.

Erdvés svarbg pabrézia ir Kandinskis, priskirdamas spalvai savarankiskas plastines
savybes: , Tas pacias galimybes siilo spalva, kuri, kai naudojama teisingai, gali artéti
ar trauktis ir paveiksla paversti gyvu taip meniskai iSpleciant erdve.“3*® Koloristinj
erdvés uzdavinj ,Sonatose“ Ciurlionis sprendzia dviem metodais, kuriuos abu neretai
panaudoja atskiruose vieno ciklo paveiksluose. Viena vertus, jau minétos vibracijos ar
pustoniy sutir§tinimo, suliejimo ir keliy spalvy (pavyzdZiui, rudos papildymo vos
matomu rausvu atspalviu) meistri$ko maisymo badu, ,kuris gali sukurti vidinj vaizda
igskirtinio nenusakomo grozio“**® (,,Zvaigzdziy sonata®, ,Rex, ,Jiros sonata“ Alle-
gro). Kita vertus, atskiry spalvos ploty, tarsi véjo ar ritko gasiy, spalviniu i§skyrimu
(,Jaros sonata“ Finale, ,Zal¢io sonata“ Finale, ,Pavasario sonata“ Allegro, Scherzo,
,»Vasaros sonata“).

Sis bitdas, kai lesiruojama permatomais itin artimy spalvy tonais, kuriant nesvaru-
mo, greiciau ar lé¢iau cirkuliuojanéio oro jspudj, panasus j kiny Song periodo peizazo
estetikai budingg daugiaprasmj, ikonografinj ,,véjo“ motyva, turintj astuonias formas,

kuriy svarbiausia ir Ciurlionio koloristikos plastikai artimiausia yra ,,véjo $viesos*

396 The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, p. 253.

397 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 38; t. p. i§nagose.
8 .

39° Ibid., p- 44-45.

399 1bid., p- 40.
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forma*®°. Siuo biidu, kai keliapakopis jautrus spalvos pustoniy sluoksniavimas neuz-
dengia bazinés spalvos aklai, bet leidzia jai spindéti i§ apacios, ¢iurlioniskas ,,Sonaty“
koloritas - idealios gamtos spalvy deriniai jvairiu mety laiku arba ,,sudvasinto gamtos

ritmo atgarsiai“4**

, iSreiksti spalva kaip muzikinio ritmo analogijos.

Spalvos fenomeno suvaldymas ,Sonatose pasireiskia pavirSutinisko jausmingu-
mo, koloritinio kaniskumo atsisakymu, spalva tampa savotiskai bekraujé, nutolusi,
»uzgrudinta® — didinga. Tokia kolorito meistrysté ateina ir su asmenybés branda. Ga-
lima teigti, jog Ciurlionis baigia ieskojimy kelig 1909 m., kai broliui Povilui raso apie
minciy kontroliavima: ,,Labai man patinka paziara indy fakyry®, apie praéjusj sunky
perioda: ,,O dabar daugiau kaip metai man kazkaip nuostabiai ramu, $viesu ir gera
$irdyje. Daug dalyky man patinka, gyvenimas atrodo labai grazus ir jdomus, net ma-
terialiné pusé, kuri labai apsunkina iSorinj gyvenima, viduje beveik nedaro
jspudzio.“4°

Tokios nusiraminimo ir dvasinio nuskaidréjimo buasenos sukurtos ,Sonatos“ yra
spalvinio erdviskumo, lengvo ir gaivaus koloritinio ,kvépavimo“ pavyzdziai. Jei dar
kartg paziarésime atskirus paveikslus erdvés poziariu, pastebésime, kad, nepaisant
naratyvo pobudzio, kuris stipriau isreikstas kai kuriose ,,sonatose® (,,Piramidziy so-
nata“, 1908 ar 1909), erdvés pojitis nepriklauso nuo pasakojimo. Tai galima patikrin-
ti ziarint j paveikslus prisimerkus - taip ,,nubyra“ detalés ir iSryskéja spalvinio spren-
dimo schema. Tokiu badu Ciurlionio ,,Sonatose* iskyla beveik visuomet asimetrikas
spalvinis paveikslo centras, o tai vél susieja brandziausia jo kirybg su Ryty Azijos ta-
pybos tradicija.

Taip pat atkreipsime démesj, kad Ciurlioniui badingas ,,kylancios* spalvos efektas —
kaj primerktos akies zvilgsnis niveliuoja spalvos démiy ribas, i§ryskéja spalvinis judesys
i$ apacios j virs$y ir stipréja slenkancios, daugiataskés perspektyvos, zvilgsnio i$ ,,pauks-
¢io skrydzio® jspudis. Tai akivaizdus tradicinés Ryty Azijos peizazo tapybos efektas,
pasiekiamas plaukiancios ar susiliejancios spalvinés §viesotamsos pagalba. Sis bruo-
7as, visai nery$kus ankstyvojoje, lokaliniy spalviniy ploty Ciurlionio koloristikoje,
499 Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 388.
41 1hid., p- 365.

492 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, Laiskai Sofijai, p. 127.
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tampa vienu svarbiausiu spalvinés plastikos aspekty ,sonatinéje“ tapyboje. Pavyz-
dziui, ,,Vasaros sonatos“ Allegro ir Andante erdvés platumo jspudj kuria ir stiprina
horizontali Zalsvos spalvos tonuoté. Ji nei ryskiausia, nei §viesiausia, bet atlieka api-
bendrinandig, suri$ancia funkcija, atveria ryskiai i$reiksta dinamika - slenkancio pei-
zazo jspudj.

»Vasaros sonatos“ Scherzo ir Finale panasia spalvine schema kuriamas lyg povan-
deninio pasaulio, lyg dangaus skliauto jsptdis. Jj konstruoja ne aktyviausios spalvinés
démeés, bet vélgi ,,vidutinio® rySkumo tono dinamika, tam tikrais teptuko judesiais
nutapytas subtiliy pustoniy mirguliavimas, kuris ir kelia gramzdinimo ar panardini-
mo bekrastéje erdvéje jspudj. ,,Juros sonatoje” erdviné tonuoté sukelia gaubiancios ir
jtraukiancios atmosferos nuotaikg. Ziiirovas tarsi atsiduria paveikslo stichijos viduje,
yra uzburiamas skirtingo spalvinio ritmo - gyvybingo, smulkaus Allegro, 1éto, lygaus
Andante, ,Suolisko“ Finale; tai visiskai priklauso nuo spalvy deriniy intensyvumo.
Toks tapybinés plastikos diktuojamas saves suvokimas ,,i§ vidaus® kaip neatsiejamos
gamtos dalies yra budinga Ryty Azijos peizazo tapybos ypatybé. ,Piramidziy sonatos®
dalis Allegro tamsiu rudziy, sendinto vario atspalviy koloritu tarsi atveria dar viena
emocinio spalvos poveikio aspekta, bidingg daliai paskutiniy Ciurlionio darby, kuriy
koloritas ribojamas rudos, rusvos, kartais sunkios zalios (,Auka“ (1908-1909),
»Auka“ (1909), ,,Zaibai“ (1909), ,,Perkinas® (1909)).

Tikriausiai Ciurlionio sveikatos blogéjimas nei$vengiamai atsispindi ir jo kolorito
metamorfozése — vélyviausioje tapyboje atsiranda tamsus dulsvas, kartais ,,aklas“ mi-
norinis tonas, vyrauja sunkiausiy spalvy deriniai. Ta¢iau aptariamo laikotarpio dar-
buose issiskiria Zymiai subtilesnés tonuotés ir spalviniai deriniai. Kirinys ,,Rex” - tar-

si finalinis akordas, ¢ia spalva vél suziba visu ,,sonatinés“ tapybos groziu ir turtingumu.
IV 4. Kiti spalvos aspektai Ciurlionio kiiryboje

Brandziosios Ciurlionio kiirybos kolorito bruozai siejasi su tokiy Ryty Azijos peizazo
tapybos meistry kaip Ni Zan, Wang Wei ir kity darbais. Galima daryti prielaida, kad

plati muasy krasty dailininko erudicija ir talentas leido pasiekti, suvokti ir perteikti

panasig ,tyligja“ informacija arba meno pasaulio ,Zinig“. Tokio tipo menininky,
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Kinijoje siejamy su filosofais, vaizdinis pasaulio suvokimas, paliekantis energinj uz-
taisg ir uzsifruotas mijsles, atitinka tekstg, kurio tikslas — ,,pasinerti j biities paslaptis,
atskleisti gyvenimo reiskiniy esme ir iSryskinti subtily Zmogiskos sgmonés, kiirybinés
dvasios poslinkiy artistiskumg ir elegancijg“*®>. Kad Ciurlionis doméjosi kaligrafijos
principais, galime spresti ne tik i$ rasto Zenkly naudojimo tapyboje, bet ir i§ piesiniy -
laisky siysty Zmonai i§ Peterburgo, pavyzdziui, haiku stiliaus vizualaus 1908-yjy lais-
ko ,[Kastukas laukia Zosés] Zosé laukia Kastuko. — Kodél jis neateina? — Ne - tai
ne. — Aha! Jau zinau“#®4. Jo, kaip ir Oriento tapytojy, plastika ir spalviniai kodai at-
skleidZia svarbiausig siekj perteikti idéja (xiey) arba jkunyti tiesa (xiezhen)*>.

Svarbu pazymeti, kad $ia ,,tiesa“ laikoma ne asmeniné subjektyvios patirties reflek-
sija, bet filosofinis judesys — universalistinis siekis pazinti pasaulj ir batj. To pavyz-
dziu gali biti ir Ciurlionio santykis su supancia aplinka, jam labai svarbia krasto pra-
eitimi. Rasa Andriusyté-Zukiené, lygindama Ciurlionj su lenky dailininkais, atkreipia
démesj j tai, kad dauguma jy nuolat grjzdavo ,prie savo istorijos fakty bei legendy
lobyno, naudojosi juo suteikdami tapybai tautiSkumo ir subjektyvaus simboliskumo
atspalviy [...], o Ciurlionio kompozicijose ji atsiveria ne tiek kaip individualiy meni-
ninko emocijy i$raiska, kiek mitiniu ir archetipiniu lygmeniu‘“4°®.

Svarbus Ciurlionio indélis j $iuolaikinio meno raidg - jo kirybos ir kartu spalvos
fenomeno suvokimo apogéjuje atsiskleidziantys nauji meninés informacijos (tyliyjy
zZiniy) perteikimo budai, priartinantys $io menininko kirybg ir prie $iandien aktua-
laus meninio tyrimo diskurso. Cia ¢iurlioniskos spalvos aspektu aptarta orientalistinio
Préskumo kategorija (angl. blandness, pranc. fadeur) talpina intuityvistinj, pasgmonés
aspekta ir sgmoninguma, kuris batinas, kad intuityvi menininko perduodama infor-
macija tapty epistemine, tai yra kurty ir parodyty tam tikras Zinias, Zinojimg, buting
plastinés meninés veiklos kaip tyrimo supratimui. Ciurlionio koloristinis judesys
Préskumo link dar vienu badu paaiskina tai, kg Vakary tyrinétojai vadina tiesiog dva-

singumu.

493 Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 201. (Kursyvas autoriaus.)

494 Reprodukcija in: Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, op. cit., p. tarp 112-113.

495 Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 199.

496 pasa Andriuéyté—Zukiené, »Romantiné vaizduotés stichija M. K. Ciurlionio ir amzininky

karyboje“, Logos, 2003, spalis—gruodis, Nr. 35, p. 161.

170



Pasak garsaus prancizy sinologo ir komparatyvisto Francois Jullieno, meno kiri-
nio suvokimo galimybé priklauso nuo transformacijos proceso, kuriam Zitrovas pasi-
duoda arba ne. Batent todél pats ,,graziausias“, populiary skonj labiausiai atitinkantis
ir lengviausiai ,,perskaitomas kiirinys rizikuoja likti nesuprastas, tai yra supratimas
nebus papildytas jokia nauja informacija. Ir prie$ingai - daugiasluoksniai, i§ pirmo
zvilgsnio ,,préski“ kariniai, reikalaujantys intencionalios proto pastangos, siekio
jminti mjsle, nesa naujas zinias. Mazaspalviai, erdviski, koduoti kiriniai, kaip kad
,sonatiniu® Ciurlionio periodu, ,siiilo galimybe transformuoti zvilgsnj j samone ir
eiti neiSmatuojamai toliau. UZuot suteike greita pasitenkinimg iSoriskiausiam sko-
niui, préski paveikslai vilioja masy vidinj a$ pasinerti zymiai giliau. Taip paveikslas ir
samoné harmoningai keicia viens kitg“4®”. Paveikslo ir atviros, imlios, ,suprantan-
¢ios“ Zilirovo samonés simbiozé leidzia vaizduojamaja informacija paversti intelektu-
aliu zinojimu. Ciurlionio kolorito analizé Ryty Azijos meno filosofijos $viesoje leidzia
savitai pazvelgti | meninio tyrimo problemg. Vakaruose tik apie penkiasde$imt mety
skai¢iuojantis tyrimo modelis Ryty krasty kultarose turi gilig tradicija. Visy pirma —
i$ kaligrafijos ateinanciag organiska Zodzio (rasto) ir vaizdo jungtj, taip pat jvairiy dis-
cipliny persidengima, nataraly skirtingy karybiniy sri¢iy — muzikos, poezijos, tapy-
bos, Sokio - sarySinguma ir vieno meno pasaulio fenomeno suvokima per kity
kirybiniy fenomeny vidinés logikos désnius.

Turbiit dél Ciurlionio kiirybos savitumo ir jo filosofijos ir plastikos artimumo
Ryty Azijos menui dar septintame de$imtmetyje jis buvo placiai pripazintas Japonijo-
je*°%, jo kiiryba vertinama Indijoje**. Siandien Lietuvoje, vertinant ir aptariant savo
krasto dailininko karybinj palikimg, atrodo, kad mums vis dar reikalinga ,nauja

«410

estetika“4'°, kurig, kaip biting suprasti Ciurlionio kirybai, akcentavo Vytautas Ste-

ponaitis 1915 m. polemizuodamas su Vytautu Pranu Bi¢itinu. Perfrazuojant paties

497 Frangois Jullien, In Praise of Blandness: Proceeding from Chinese Thought and Aesthetics,
translated by Paula M. Varsano, New York: Zone Books, 2004, p. 133.

408 Japonijoje pirmas Ciurlionio klubas jsteigtas 1969 m. meno teoretiko ir muziko Itiro Kato inicia-

tyva, véliau analogiskos ¢iurlionistikos tyrimui skirtos jstaigos pasklido po visa japony salyna.

499 Indijoje Ciurlionio karyba pasklido Nikolajaus Roricho siinaus Sviatoslavo déka.

410

Stasys Yla, op. cit.
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Ciurlionio tvirtinima, kad mintys, netikusios formos suzalotos, uztemdytos, gali buti
véliau perkurtos i$ naujo, kad formos tobulumas jgyjamas dirbant, o dirbame, suly-
gindami vélesnj darba su ankstesniu, galima sakyti, jog ¢iurlionisko kolorito studijos
atveria naujus spalvos fenomeno tyrimo aspektus. Lyginant jvairiy periody Ciurlio-
nio tapyba, apmastant jos kolorito kaitg nuo darby, sukurty veikiant simbolizmo, ro-
mantizmo jtakoms, iki spalvinio issilaisvinimo vélyvosiose ,Sonatose® ir lyginant su
Kandinskio ir Klee nueitu panasiu kirybiniu keliu, iSry$kéja perduodamos ¢iurlionis-
kos ,,zinios* aktualumas. Spalvos klausimai Ciurlionio kiiryboje pasirodo kaip analo-
giski i§skleistiesiems Klee ar Kandinskio meninése schemose — per meno praktika,
jvairius plastinius aspektus kuréjas sprendzia suvokimo problemas ir vaizdu sitlo
bendrazmogisky ,,amzinyjy“ temy interpretacija.

Ciurlionio paveiksly tematika taip pat galéty atverti dar vieng — abstrakcionizmo -
klausimg. Ar jo tapyba labiau abstrakti, ar objektiska? I$ pirmo Zvilgsnio tarsi tapomi
konkretas objektai, pavyzdziui, jau aptartas paveikslas ,Pavasario sonata“ Finale
(1907): atpazjstame bokstus, véliavas. Kita vertus, Ciurlionio objekti$kumas (3iuo
atveju nesvarbus abstrahavimo lygmuo) itin panasus j Klee, juos ypac sieja miestui
skirty tapybiniy serijy plastiné forma. Ciurlionio architektiiriniy motyvy turinéius
paveikslus (,,Vasaros sonatos“ Scherzo, 1908-yjy paveikslas i§ ,Miesto ciklo ir kt.)
galima lyginti su Klee miesto serijomis, gretinti su tokiomis akvarelémis kaip, pavyz-
dziui, daug vélyvesnis darbas ,Stebuklingas nusileidimas ,1121“ / ,Miraculous Lan-

e

ding oder das ,112°!“ (1920). Siuo atveju atrodo, tarsi biity kelti tie patys koloristiniai
plastiniai uzdaviniai. Galbat tai lémé panasus karybos kelias ar vadinamasis meniniy
ieskojimy ,,bagazas“ - nuo ankstyvojo realistinio romantizmo grafikos per psicholo-
ginj metafizinj simbolizmg iki brandziy abstrahuoty tapybiniy kompozicijy vélyvuo-
ju karybos etapu. [domu tai, kad Siedu plac¢iy pazitry menininkai turéjo panasy mu-
zikinj skonj, mégo tuos pacius kompozitorius, pavyzdziui, aukstai vertino Ferencg
Lisztg. Ciurlionis ragé: ,Sédziu, tapau, ir staiga mano nosj pradeda kutenti kazkokie
dangiski aromatai. Tai i§ virtuvés sklinda roziy, lelijy ir razety kvapas, o primusas
skamba kaip Listo simfoniné poema.“4** Galima rasti net toms pa¢ioms asmenybéms
skirtg panasig kritika, i$sakytg Ciurlionio laiskuose ir Klee dienorai¢iuose. Ciurlionio

411 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, op. cit., p. 107.
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laiskuose nemazai zaismingy pastaby skirta mokytojui ,senam kelmui“ Carlui Rei-

42 litdnumas ir

neckei, kuriam nepatiko lietuviski mokinio uvertitiry motyvai
niGrumas“4'3. Dienorastyje Klee raso turéjes groti ,,vangia Carlo Reinecke’s kompozi-
cija (jzanga, fuga ir chorala)“4'4. Galima spéti, kad, klasikinés ir neklasikinés repre-
zentacijos formas mene $ie du menininkai galéjo suvokti panasiai, kelti panasius ti-
krovés vaizdavimo uzdavinius.

Klee stilizuoty augaly formy piesimo budas (linijos kaip ribos, skiriancios spalvos
plotus, pasitelkimas) artimas ciurlioniSkam vaizdavimui, abiejy dailininky tapyboje
spalva daznai kuria didZiausig jtampg. Stai, pavyzdziui, panasus principas veikia Klee
paveiksle ,,Augalas analitiskai“ / ,,Pflanzen-analytisches® ir Ciurlionio ,,Pavasario so-
natos“ Finalle, kur véliavy motyvas, pazymeétas plona linija, atveria spalvinio manevro
magija. Siam paveikslui ir beveik visai Ciurlionio tapybai nuo 1906-yjy imtinai tinka
ir Felixo Thiirlemanno i$vada apie Klee ,,Augalg analitiskai®: , Paveikslas ,Augalas
analitiskai‘ galiausiai tampa euforine meninés veiklos interpretacija, kai tapyba vaiz-
duoja save kaip i3silaisvinimo i§ zemisky varzty akta.“4*> Ciurlionio ir Klee tapyboje
kaip $iam igsilaisvinimui reik§mingas jrankis pasitelkiama spalva. Ir Klee, ir Ciurlio-
nio natarfilosofijos iStakos tos pacios — orientalizmas, kuris sieja giluminiu bendru-
mu, nors paveiksly vaizdas — meniné forma (kaip, pavyzdziui, ,,Pavasario sonatos®
Finalle ir ,,Augalo analitiskai® atveju) — gali bati skirtingas.

Ryty Azijos kaligrafijos traktaty autoriai i§skiria iSorinj ir vidinj formos aspektus:
pirmasis apima formaligsias meno kiirinio savybes, o antrasis suvokiamas ne akimis,
bet dvasia (shen) ir yra nepalyginamai svarbesnis, nes ,,sudaro gelmine substancine

«416

kiekvieno karinio esme“#'®. Tikriausiai §j aspekta turéjo mintyje Dobuzinskis saky-

damas: ,,Kas mus tikrai dziugino Ciurlionies karyboje ir, bitent, dziugino kaip koks

412 Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, Apie muzikg ir daile: laiskai, uzrasai ir straipsniai, p. 71.

43 1bid., p- 70.

414 The Diaries of Paul Klee, 1898-1918, p. 140.

415 Felix Thiirlemann, Nuo vaizdo j erdve: apie semioting dailétyrg, i§ vokieciy kalbos verté Lina
Kliaugaité, Vilnius: Baltos lankos, 1994, p. 45.

416 Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 164.
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retas radinys, tai jo nuo$irdumas, tikroji mistika ir jo meno gilus dvasinis turinys.“4*
I formalius trakumus Ryty Azijos krasty tapyboje ZiGrima atsainiai, tadiau grieztai
vertinami trakumai, susije su ,dvasios nebuvimu®. Forma visi$kai nepriklauso nuo
spalvos kokybés, spalva skiriama nuo $viesotamsos. Tad ar galime teigti, kad spalvinis
sprendimas yra emocinis, dvasinis - laisviausias menininko gestas, kuris taip pat daro
ir stipriausig psichologinj poveikj ziarovui?

Viena vertus, taip, taciau su salyga, kad spalva suprantama kitaip nei vakarietisko-
je meno tradicijoje. Ciurlionio tapybos koloritas turi tai, ka kiny estetinés menotyros
pradininkas Xie He pavadino ,adekvataus spalvos panaudojimo désniu“#'®, Tai yra
deklaratyvaus spalvingumo atsisakymas, darbas su viena ar, kaip brandziajam Ciur-
lioniui budinga, keliomis prislopintomis spalvomis. Batini gero spalvinio sprendimo
komponentai yra ,,spalvos tonalumas (artimas savo pobtidziu muzikiniy garsy jau-
triausiy gradacijy visumai) ir spalvos sodrumas arba, kitais zodzZiais tariant, intensy-
vumas, prisotinimas“+'. Auki¢iausia tonalumo ir spalvos prisotinimo santykj Ciur-
lionis i$gauna ,,sonatiniu® periodu, i§ Ryty Azijos peizazo tapybos j jo palete persikelia
ir ypatinga svarbg jgyja geltoni, ochros atspalviai. Kita vertus, nesvarstant, forma ar
spalva svarbesné Ciurlionio kiryboje, jau ankstyvuosiuose darbuose galima matyti
spalvos sodrumo, tonalaus intensyvumo paieskas. Dirbant pastele, linija (paprastai tai
plastinis formos elementas) daznai tampa spalva. Démé, linija, blikas, $trichas nesi-
skiria taip kaip, pavyzdziui, aliejinéje tapyboje.

Nei Ciurlionio, nei Klee paveiksluose néra grieztai lygiy spalvos ploty: ar tai baty
pastelé, akvarelé, tempera, ar aliejus, spalvos sluoksniuojasi, persidengia potépio niu-
ansais, lesiruotémis arba grafiskais $trichais. Jei, pavyzdziui, pazvelgsime j Klee ,,Floti-
le“ / ,Flotilla“ (1925), Ciurlionio paveikslus ,,Naktis“ (1906), »Langas® (1904-1905),
»Pasaulio sutvérimas III“ (1905-1906), pastebésime, kad spalvinius plotus sudaro
smulkus jvairiy krypéiy ir atspalviy grafiskas Strichas. I§ arti matome Zaismingg tep-
tuko ir pastelinés kreidelés $okj, taciau atsitrauke galime sakyti, jog tai melsvi, gelsvi

ar zalsvi vientisy spalvy plotai. Ciurlionio ,Pasaulio sutvérimo“ vir§utinéje dalyje

417 Mstislavas Dobuzinskis, op. cit., p. 94.
418 Yie He citata in: Antanas Andrijauskas, op. cit., p. 177.

19 Ihid., p- 179.
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esancios linijos (lyg braukta sausu teptuku), atrodyty, iliustruoja vaizdinga Klee posa-
ki, kad linija - tai taskas, i§¢jes pasivaikscioti.

Linija labai svarbi Ciurlionio ir Klee tapyboje, neretai atrodo, jog $ie menininkai
tapybiskai piesia spalva (pvz., Klee ,Sodo“ / ,,Garten“ serijos, Ciurlionio ,Mano ke-
lias 11 (1907), ,Miskas“ (1907-1908), ,, Pasaka. Karalaités kelioné I“ (1907)), o pasi-
rinktos technikos diktuoja piesinio linijy charakterj, skirtingg skambesj. Akvarelé -
minksta, skaidry, sluoksniuota, tekantj, tempera — sodresnj, ekspresyvesnj, nors tai
anaiptol ne grubi, astri ekspresija, bet grei¢iau jautrus spontaniskumas. Sis grafisku-
mas Ciurlionio laikais buvo laikomas netapybisku, recenzijose jo kiriniai vadinti
,Ciurlionio bréziniais®, ta¢iau batent &is bruoZas glaudziai sieja Ciurlionio (ir Klee)
kiryba su Ryty Azijos menu, tuso tapyba, o pasak Landsbergio, yra ,,viena ryskiyjy
stilistiniy jo muzikinés tapybos savybiy“4*°.

Cia svarbu pastebéti, kad, kalbant apie Ciurlionio tapybos muzikaluma, neretai is-
ryS$kinama paveikslo struktara, plastinés formos ir ritmika - analizuojama, kaip me-
nininkas grupuoja skirtingus elementus, koks jy tarpusavio santykis, placiai interpre-
tuojami ir tapybiniai simboliai. Muzikalumas suprantamas kaip tam tikry tapybiniy
zenkly sistema, kuri parodoma kaip analogiska muzikiniy simboliy sistemai. Stai, pa-
vyzdziui, Landsbergis, analizuodamas Ciurlionio ,,Sonatas®, daug démesio skiria for-
mai, jo zodZiais tariant, ,,Ciurlionio plastinés temos varijavimuose nesunku atpazinti

muzikos formos plétojimo analogija“4*!

. Pateikes grafing ,,Saulés sonatos Allegro
schemg, Landsbergis daro i$vada, kad ,,$iame reliatyvios erdvés, nepaprasto vaizduo-
tés polékio ir ekstatisko jausmo pasaulyje [...] vieSpatauja vis délto ne fantazija, o

griezta tvarka, tikslingas racionalus sprendimas“+**

. Toliau meno istorikas teigia, kad
»tik tokiu badu, sutramdyta menigkai organizuotos plastinés formos, dailininko fan-
tazija gali pazadinti ir grjZtamajj Zitrovo jausmy bei vaizduotés rezonansg“4*3.
Tatiau galima teigti, kad Ciurlionio tapyboje vaizduotés stygas ne maziau uzgauna
ir spalva. Batent spalvy deriniuose ir jos ,uzdéjimo* technikose matome nevarzoma
42° yytautas Landsbergis, op. cit., p. 212.
421 Ibid., p. 180.
422

Ibid., p. 179.
423 Ibid.
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tapybiska muzikaluma, laisva, jautry, gyva ir spontaniskg improvizavima. Tai, kaip
Ciurlionis (ir Klee) naudoja spalvg ir kas i§ pirmo zvilgsnio gali pasirodyti kaip gana
siauras spalvos muzikalumo aspektas, yra ne tik svarbi gairé analizuojant iy dviejy
menininky karyba, bet ir atskleidzia gilumines abiejy autoriy tapybos sgsajas su kerti-

niais Ryty Azijos meno principais, japoniskos dzen (Kinijoje ¢an) estetikos tradicija.
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ISVADOS

Ivairiais aspektais kompleksiskai aptarus spalvos fenomeno sampratg Bauhauzo mo-
kyklos estetikoje ir meno praktikoje, galima apibendrinti kai kurias pagrindines jzval-
gas. Pirmiausia, $ios mokyklos vietg ir ilgalaikj poveikj dizaino ir spalvotyros istorijo-
je nulémeé trijy iskirtinio talento asmenybiy —Vasilijaus Kandinskio, Paulio Klee ir
Johanneso Itteno, kirybinéje ir pedagoginéje veikloje jkiinijanéiy organiskg meno te-
orijos ir praktikos jungtj, — subtirimas j vieng vietg. Artimas jy bendravimas, keitima-
sis originaliomis idéjomis, vaisingas Ryty tauty estetikos ir meno tradicijy integravi-
mas daré jtakg ne tik anuomet unikaliy dizaino ir spalvos teorijy atsiradimui, tadiau
ir, teorijai glaudziai sgveikaujant su praktika, nuolatiniam jy koregavimui.

Galime teigti, kad Zymiausi $ios mokyklos atstovai Klee, Kandinskis ir Ittenas su-
karé originalias, su neklasikine meno filosofija bei Azijos krasty estetikos ir meno tra-
dicijomis tiesiogiai susijusias modernistines spalvos fenomeno interpretacijas. Savo
kiarybinéje praktikoje jie atvéré placias galimybes Vakary vaizduojamosios ir taiko-
mosios dailés modernizacijai, ypac plastinés meno kalbos atsinaujinimo procesui, ku-
ris galingai skleidziasi ankstyvosiose klasikinio modernizmo kryptyse: fovizmo, eks-
presionizmo, futurizmo, abstrakcionizmo, orfizmo ir kitose. Vakary meno istorijoje
kirybinis $iy trijy asmenybiy bendradarbiavimas yra isskirtinis itin sékmingo ben-
draminciy darbo grupéje pavyzdys, kurio rezultatas — unikalios spalvos fenomeno, jo
saveikos su forma, kompozicija teorijos, iki pat $iy dieny isliekancios dizaino ir spal-
vos tyrinétojy démesio lauke.

Vadinasi, vienu svarbiausiy aptariamy Bauhauzo mokyklos laiméjimy galima laikyti
skirtingy konceptualiy teoriniy nuostaty, pedagoginiy strategijy ir metody pasitel-
kimg vieningam tikslui ir naujos, modernios, kity civilizacijy laiméjimus jtraukiancios
dizaino teorijos pagrindimui. Bauhauzo mokyklos ideology formuluojamoje estetiné-
je programoje spalva greta formos tapo vienu pagrindiniy dizaino specialisty rengi-
mo sistemos segmenty. I§ ¢ia kilo visy trijy Bauhauzo mokyklos koriféjy isskirtinis

démesys teoriniams ir praktiniams spalvos tyrimams. Sis spalvos svarbos akcentavimas
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modernaus dizaino sampratoje atsiskleidé pedagoginiy praktiky Bauhauze metu. Per
tiesioginj pedagoginj darbg su studentais jau ankstyvuoju mokyklos laikotarpiu Wei-
mare iSryskéja Itteno, Klee ir Kandinskio poziiriy bendrumai.

Si trijy skirtingy konceptualiy pedagoginiy programy sintezé tapo svarbiu poky-
¢iy generatoriumi tolesnéje Bauhauzo mokyklos raidoje, tolydzio augant démesiui
spalvai ir jos daromam emociniam poveikiui. Dél pirmojo mokyklos vadovo Walterio
Gropiuso placiy pazitry ir diplomatinio talento i dizaino mokykla buvo ne tik pa-
kviesti Oriento filosofijos apologetai Ittenas, Klee ir Kandinskis, bet ir sudarytos saly-
gos skleistis novatoriskoms ir oficialiajai Bauhauzo programai oponuojanéioms tapy-
tojuy teorijoms.

Nors visy trijy Bauhauzo mokyklai vadovavusiy architekty pozitris stipriai skyre-
si nuo didele jtakg mokykloje turéjusiy tapytojy, pirmajj placiy humanitariniy intere-
sy vadova Gropiusg galime laikyti i$imtimi, jo estetinés pazitiros buvo tarsi tarpiné
grandis tarp technofunkcionalistinés mokyklos vizijos ir radikalios orientalistinés po-
zicijos (tokios kaip pedagoginé Itteno praktika). Bauhauzo estetinei programai nuolat
svyruojant tarp dizaino, architektiiros ir tapybos uzdaviniy, pradiniu Weimaro laiko-
tarpiu j pirma plang iskilo biitent minéty iSskirtinio talento tapytojy idéjos — Bauhau-
zo spalvos teorija, kryptingai grindziama neklasikine meno filosofija bei Ryty krasty
estetinémis nuostatomis, tampa moderniosios Vakary dizaino estetikos pamatu. Cia
ir atsiskleidzia paradoksalus, i§ profesiniy tapytojy interesy iSplaukes Klee, Itteno ir
Kandinskio indélis j dizaino disciplinos raida. Nors tiesioginé Klee ir Itteno veikla
Bauhauze nutriko, tapytojy sukurtg kurso modelj, kurio pagrindas yra formos ir
spalvos sgveika, véliau perémeé beveik visos jtakingiausios pasaulio dizaino mokyklos.

Apibendrinant aptarty Bauhauzo mokyklos kiréjy jnasa j spalvos fenomeno tyri-
néjimus, galima isskirti $iuos svarbiausius nuopelnus:

Pirma, esminiu Klee, Kandinskio ir Itteno spalvos fenomeno interpretacijy princi-
pu galima laikyti spalvy sgveika, kuri suprantama kaip pasaulio patyrimo ir poveikio
suvokéjo jusléms budas. I$ ¢ia kyla jy spalvos fenomeno sampratos savitumas, kuris
susiformavo neklasikinés, Zaidybiskos, dinamiskai kiirybos principus traktuojancios
ir sgmonés procesy sudétinguma ar net nepazinumg pabrézianc¢ios meno estetikos
koncepcijos pagrindu. Sios estetikos branduolj sudaré pagrindiniai kiirybos principai,

perimti i$ jvairiy Ryty krasty estetiniy teorijy ir meno, ypac japony ir kiny tuso tapybos.
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Jie jvairiais pavidalais atsispindi analizuojamy dailininky kiryboje ir leidzia Klee,
Itteno ir Kandinskio spalvos konceptus aptarti i§ dzen estetiniy kategorijy perspekty-
vos. Filosofiniai ir psichologiniai spalvos suvokimo principai ¢ia atsiskleidzia ne tik
abstrakciai bandant apibrézti spalvos savoka, bet ir tiesiogiai — meninése schemose.
Tai teorijos ir praktikos jungtis, sudaryta i jvairiy Ryty ir Vakary estetiniy idéjy, pie-
$iniy, dienorasciy, pedagoginiy uzra$y bei aiSkinandiy teorijy, taikant tyrimo kaip
atviro klausimo modelj, nuolatinémis improvizacijomis parodant vis kitas spalvos fe-
nomeno raiskos galimybes.

Antra, Klee yra vienas ry$kiausiy modernistinés zaidybinés improvizacinés dailés
atstovy, savo karyboje jungusiy estetinius ekspresionizmo, abstrakcionizmo, poetinio
siurrealizmo, naiviojo bei Ryty meno principus. Jo spalviné sistema atsiskleidzia
spontanis$kame meninés kiirybos procese, naudojant tam tikros matricos ar schemos
modelj. Si savybé ir kiirybos proceso, bet ne galutinio rezultato pripazinimas svar-
biausiu meno kirinio kokybés Zenklu priartina esteting Klee sistemg prie dabartiniy
spontanisky vaizduojamyjy meny karimo modeliy. I§ ¢ia kyla savita intuityvistiné
spalvos suvokimo ir kiirybinio proceso kaip Genezés knygos samprata. Siekiama atsi-
riboti nuo jprasty racionalios, aiskiai reglamentuotos kiirybos taisykliy, islaisvinant
pasamoniniy struktary veiklg parodyti tai, kas slypi po iSoriniu regimybés sluoksniu.
Pagrindinis $io tapytojo meninés sistemos principas yra judéjimas, pasaulis estetiskai
patiriamas stebint, suvokiant, medituojant (ir perteikiant vaizdu) nuolatinj kisma.
Klee dvasinés pasauléziros ir i$ jos i$plaukiancios savitos spalvinés estetikos koncep-
cijos pagrindu reikéty laikyti Ryty krasty meno estetikos ir filosofijos tradicijg. Dzen
meniniy praktiky zenga, sumi-e, shakuhachi ir kity interpretacijos padéjo jam sukurti
jvairiapuse tarpdisciplining menine sistemg, atskleidzianc¢ig pamatinius modernios
tapybinés estetikos karybinius principus.

Trecia, galima teigti, kad Ittenas, lyginant su Kandinskiu ir Klee, buvo nepalygina-
mai stipriau paveiktas Ryty tauty filosofijos, religijos, estetikos, meno idéjy. Sios idé-
jos tapo ne tik jo spalvy teorijos, bet ir neatsiejama pasauléziiiros, gyvenimo budo,
pedagoginés sistemos ir meno praktikos dalimi. Spalvos fenomenas Itteno teorijoje
suprantamas kaip pagrindinis, universalus, sintetinis, kitus dailininko meninés kary-
bos proceso elementus jungiantis principas. Viena vertus, spalva analizuojama tarsi i$

vidaus - i§skleidZiami jvairiapusiai jos santykiai ne tik su visais pagrindiniais meninio
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proceso aspektais (kompozicija, planais, forma etc.), bet ir su meninémis praktiko-
mis, dizaino ir tapybos déstymo metodologija. Kita vertus, spalvos fenomenas ¢ia
gvildenamas tarsi i§ iSorés ir kartu kompleksiskai: estetiniu, etiniu, filosofiniu, psicho-
loginiu, psichofiziologiniu, kulttiriniu ir kitais aspektais. Originali ir gily rézj spalvo-
tyroje palikusi Itteno sukurta spalvos teorija, kurig kaip déstyto kurso apie spalvg ir
formg dalj perémé jvairios dizaino krypties mokyklos visame pasaulyje, yra issukis
racionalistinei, logocentristiniu, binariniu mastymu grjstai vakarietiskai estetikos tra-
dicijai. Spalvos fenomeno suvokimo strategija, kuri mus (Europos ir taip pat Lietuvos
aukstgsias mokyklas) pasieké per Bauhauzo dizaino mokykla, yra paremta intuityvis-
tine, j konkredios asmenybés individualumg ir vidaus pasaulj orientuota Ryty krasty
filosofine, estetine, meno tradicija, ¢an, dzen estetika ir mazdeizmo pasaulézitra.

Ketvirta, Kandinskio (kuris reiskési ne tik kaip vienas ryskiausiy fovizmo, ekspre-
sionizmo ir abstrakcijos atstovy, bet ir kaip auksto lygio meno teoretikas) spalvy teo-
rija i$sikristalizavo veikiant sinestetinés gebos nulemtoms patirtims bei neklasikinés
meno filosofijos, Ryty estetikos idéjoms. Jo spalvos fenomeno daugiasluoksnés, poli-
morfiskos sistemos zinia néra vien i§ anksc¢iau gyvavusiy estetiniy teorijy i$plaukian-
Cios idéjos, bet ir veiklos meno praktikos srityje rezultatas. Kandinskio spalvos kon-
cepcija - tiesiog klasikinis teorijos ir praktikos organiskos jungties pavyzdys. Tai
savitas, sinestetine patirtimi gristas pagrindiniy spalvos problemy interpretacijos mo-
delis, kuriame atsiveria naujos, iki tol teoriskai neapibréztos spalvinés kokybés (judé-
jimas, kryptis etc.) i$sikristalizavusios i§ sudétingo skirtingy sensoriniy pojaciy ir
emocijy labirinto.

Kandinskio, kaip ir Ciurlionio, spalvos teorijos s3saja su muzika keliasluoksné:
viena vertus, kuriamas tam tikras asociatyvinis tinklas, kai atskiras spalvas atitinka
skirtingi instrumentai, garso tonai etc. Kita vertus, kaip svarbiausia pabréziama gilu-
miné tapybos ir muzikos raiskos formy analogija, kurig Kandinskis akcentuoja tiké-
damas, kad muzikalumas yra Zmogui jgimtas fenomenas, tam tikra prigimtiné duoty-
bé. Spalvy ir garsy sasaja ne tiesioginé, bet principiné, metodologiné. Spalvoms
suteiktos skirtingos muzikinéms struktiiroms budingos ypatybés (pvz., ritmika), ku-
riomis parodomas spalvos fenomeno nukreiptumas j vidujybe. Vidinés bitinybés sa-
voka galime laikyti tam tikry Kandinskio teorijy (tarp jy ir spalvos) spiritus movens,

steigianciuoju vardikliu. Tai yra principas, atliepiantis Schopenhauerio, Nietzche’s ir
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kity Kandinskiui artimy autoriy (Baudelaire’o, Maeterlincko etc.) neklasikinés meno
filosofijos idéjas. Jj taip pat galime interpretuoti kaip tam tikrg organizacinj mecha-
nizma, Kandinskio jvesta kaip metodinj jrankj, siekiant suvaldyti bei sistemiskai teo-
riskai artikuliuoti efemeriskas ir sunkiai apibréZiamas sinestetines spalvines patirtis.
Tai Saltinis ar judintojas, provokuojantis menines intencijas, nukreiptas j dvasingu-
mg. Taip pat viding bitinybe galima suprasti kaip idealizuotg meno, meniskumo arba
menininko savasties provaizdj. Kandinskiui svarbiausi pamatiniai, egzistenciniai me-
niniy fenomeny (formos, spalvos etc.) aspektai, jam rupi, kiek atskiri meno pasaulio
démenys leidzia priartéti prie dvasingumo, kaip jie veikia. Formos ir spalvos tarpusa-
vio subordinacija néra esminé jo spalvos teorijai. Spalva sudvasinama, ne tik isryski-
namas estetinis, bet pabréziamas ir etinis matmuo. Kandinskio spalvos teorija galima
laikyti ontologizuota spalvos fenomeno studija, kai meno problemika svarstoma ne-
apsiribojant siaurai suprastu estetikos diskursu, bet jtraukiami filosofiniai gyvenimo,
mirties, dvasios ir materijos klausimai, kuriems lygiavertiSkai uzklausiamas spalvos
fenomenas.

Penkta, disertacijoje aptarta kitos kartos Zymiausio Bauhauzo mokyklos atstovo
Josefo Alberso spalvos estetika pirmiausia jungia jo mokytojy Kandinskio, Klee ir It-
teno spalvos tyrinéjimy aspektus ir tarsi apibendrina europietiskosios Bauhauzo mo-
kyklos patirtis, jas papildydama ir naujai atverdama amerikietiskojo Black Mountain
koledZzo meno programoje. Todél Alberso spalvos estetikoje glaudziai persipina jo
mokytojy Bauhauzo koloristy teorijos, atliepiancios Schopenhauerio, Nietzche’s,
Baudelaire’o, Maeterlincko idéjas. Neklasikiné meno filosofija, Ryty krasty estetika
jungiama su amerikietiskojo pragmatizmo estetikos principais. Dél Alberso spalvos
fenomeno teoriniy interpretacijy ir konkrecios pedagoginés praktikos Kandinskio, It-
teno, Klee metafizinés, teosofinés jzvalgos, kylancios i$ sinestetiniy patirciy, religiniy
nuostaty, idealizuota ir meng sudvasinanti filosofija tampa praktinés karybos metodu
Black Mountain koledze.

Siaurés Amerikos kontinente veikiant pragmatizmui ryskéja esminés spalvos teo-
rijos slinktys. Kandinskiui buvo svarbu suvokti, kaip pamatiniai meno pasaulio dé-
menys intuityviai skleidziasi meninés kirybos procese, o jo sekéjas Albersas savo
pirmtaky ir mokytojy spalvos teorija papildo Johno Dewey’aus pragmatinei estetikai

artima nuostata, savaip aukstinancia meng. Menas ir spalvos analizé per karybinj
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patyrimg suprantama kaip samoninga idéja, didziausias intelektinis pasiekimas Zmo-
nijos istorijoje. Albersui spalva yra judéjimas, dinamiskas santykis, pazjstamas ir supran-
tamas per praktinius eksperimentus. Menui svarbu ne saviraiska — ekspresyvi savi-
tiksliy meno kiriniy gamyba ar sékmingas taikomojo objekto sukirimas, bet
studijavimas - individualiy emociniy ir intelektiniy patiréiy vizualizavimas siekiant
skleisti Zinig. Alberso estetikoje ir i$ jos iSplaukian¢iame kirybos projekte $i Zinia yra
tarsi nyciska geroji naujiena — meng suprantant kaip gyvenimo teigima, spalva tampa
vienu pagrindiniy jo jrankiy suvokéjo pasaulézitrai keisti. Albersas savo spalvos
estetikoje tarsi materializuoja idealistines Bauhauzo idéjas, mening¢ praktika iskelda-
mas aukséiau uz teorija, nebekalba apie menis$kumo arba menininko savasties ideali-
zuotg provaizdj, bet per spalvos tyrimg parodo nei$semiamas pac¢iy meno fenomeny
galimybes.

Sesta, lyginant Ciurlionio (kuris savo kiirybiniame kelyje artimai siejosi su simbo-
listy, Art Nouveau, abstrakcionisty, metafizinés tapybos, poetinio siurrealizmo atsto-
vy ieskojimais) spalvos sampratg su Klee ir Kandinskio spalvos teorijomis, j akis i$-
kart krinta nejtikétinai sparti lietuviy dailininko evoliucija $ioje srityje. Lyginamoji
analizé suteikia galimybe iSryskinti esmine slinktj nuo spalvos ir kolorito sampratos,
badingos ankstyvojo , literatarinio psichologinio simbolizmo® (Antano Andrijausko
terminas) estetikai, link spalvinés redukcijos - spalvy paletés siaurinimo brandziuoju
kirybos etapu, kai nutapomos ,,Sonatos®. Spalviniai sprendimai ir kolorito sistema
susiauréja iki darbo su subtiliausiais ,,muzikaliais®, kiny peizazo tapybai badingais
santiriy spalvy ir tony atspalviais, pustoniais (dazniausiai zalios, melsvos ir jvairaus
tono ochros). Estetiniu pozitriu kulminacinis $ios evoliucijos taskas yra vadinamieji
Ciurlionio ,,sonatiniai“ ciklai, kurie per itin subtilius kolorito konstravimo metodus
atskleidzia savitg kosmogoniska poziirj j supantj pasaulj ir brézia pamatinius struk-
tiruojancius Ciurlionio koloritinés sistemos atskaitos taskus. Ciurlionio (kaip ir Klee
bei Kandinskio) spalvos ir kolorito konstravimo sistemos bei brandZiausi tapybiniai
laiméjimai kyla i$ su klasikine Vakary estetikos ir dailés tradicija konfrontuojanciy
neklasikiniy modernistinés dailés estetiniy nuostaty ir Ryty Azijos peizazo tapybos
principy. Jiems veikiant atsisakoma ankséiau vyravusiy jvairioms neoromantinéms
kryptims (pirmiausia simbolizmui) badingy mimetiniy nuostaty ir pereinama prie

formaliy plastiniy ir spalvos bei kolorito problemy svarbos igkélimo. Ciurlioniskojo
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spalvos projekto ,geroji zinia“ glaudziai susijusi su Klee bei Kandinskio ieskojimais
spalvos srityje, jy laipsniska evoliucija abstraktéjimo kryptimi, kuri savo ruoztu siejosi
su stipréjanciu Ryty Azijos dailés tradicijy poveikiu ir tapybos ,muzikalumo® ryskéji-
mu. Tokia kolorito redukavimo tendencija lydi Ciurlionio tapybos judesj nuo simbo-
lizmo prie modernizmo estetikos, tapybos abstraktéjimo ir muzikaléjimo link. Panasi
spalvos sampratos raida artima ir Klee bei Kandinskio tapybinei evoliucijai bei jy
spalvinés plastikos uzdaviniams. Aktualizuojant praeities spalvinés praktikos pasieki-
mus ir apmastant teoriskai atskirus koloristinés plastikos aspektus, naujai atsisklei-
dzia ,tylioji“ ¢iurlioniskojo meno projekto Zinia.

Septinta, $ioje disertacijoje aptarty dailininky teoretiky spalvos projektai gali bati
suprasti ir interpretuoti kaip Siandien meno discipliny pedagoginei sistemai aktualts
tarpdalykiniai meniniai tyrimai. Aptartos Kandinskio, Klee, Itteno, Alberso spalvos
studijos, vadinamaja neklasikine meno filosofija grjstos kiirybinés schemos (ir peda-
goginés praktikos) bei jy interpretacijos pasitelkiamos veikiant dabartiniame meno
lauke - individualioje karyboje ir déstant meno disciplinas. Vadinasi, $ie tyrimai ir
$iandien islieka aktualiis teorijos ir praktikos jungties savitumu, tyliyjy Ziniy paro-
dymo budais bei tyrimo kaip atviro klausimo modeliu - nuolat improvizuojant is-
skleidziamos tiriamo fenomeno (spalvos) raiskos galimybés. Ciurlioniskojo spalvos
projekto savybés — meno praktikos ir intelektiniy ziniy santykio pasirodymas jo kolo-
ristinéje sistemoje — taip pat leidzia jo kiryba interpretuoti kaip meninj tyrima.

Astunta, Klee, Kandinskio, Itteno ir Alberso spalvos fenomeno koncepcijy - sinte-
tiniy teorijy - aktualizavimas suteikia galimybe svarstyti vaizduojamyjy ir taikomuyjy
meny, amato ir karybos, teorijos ir praktikos jungtj. Tie patys teoriniai konceptai,
meninés kirybos principai bei pedagogikos modeliai, integruoti spalvos fenomeno
interpretacijose, ir XXI a. gali buti sékmingai taikomi jvairiy sri¢iy dizaino, tapybos ar
kitose vaizduojamyjy meny praktikose.

Apibendrinant galima teigti, kad Bauhauzo spalvos teorija, atverdama galimybes
naujai platesnei spalvos fenomeno interpretacijai, kartu atskleidzia sios mokyklos te-
oretiky ir praktiky koncepcijose ryskéjancias riby tarp skirtingy discipliny i$sitryni-
mo uzuomazgas. Nors Bauhauzo tikslai dabartiniu visuotinio pliuralizmo laikotarpiu
daugeliui gali atrodyti perdém artimai susije su maistingos modernizmo estetikos

sklaida pirmaisiais XX a. deSimtmeciais, daugelis originaliy $ios mokyklos idéjy ir
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$iandien i$saugo aktualumg, nes jy i$keltos ir nagrinétos problemos dar lieka neis-
sprestos. Jy $iuolaikiSkumg parodo gyva intelektiné tarptautiné polemika apie Bau-
hauzo mokykloje i$sikleidusias spalvos teorijas, stipriai veikiancias spalvos fenomeno
suvokima XXI a. Tokio talento ir masto kiréjy, jungianciy teorija ir praktika, véliau
neatsirado, todél Bauhauzo mokyklos koriféjy sukurty spalvos teorijy ir praktiniy

sprendimy jtaka jauc¢iama ir dabartinéje postmodernistinéje vizualinéje raiskoje.
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Kurybiné dalis

DEIMOS KATINAITES
SPALVOS KONTEKSTAI



I. Spalvos kontekstai.
Kirybinés doktorantaros studijy dalies aprasas

Pradédama savo meno praktikos aprasg norééiau priminti, kad pasirinktas doktoran-
taros studijy modelis paremtas nuostata ,tyrimas daro jtakg kirybai ir formuoja me-
nine praktikg“ (Research that Informs Art Practice) — tiriamajame darbe savo karyba
nereflektuojama, bet raSomos disertacijos medziaga veikia kaip jkvépimas. Taip pat
svarbu paminéti, kad kertiniai disertacijoje aptarti spalvos teorijy autoriai prioretiza-
vo tapybg manydami, jog tik $ioje meno srityje geriausiai atsiskleidzia jvairios spalvos
fenomeno raiskos ypatybés. Tapyba yra ir mano pagrindiné meniné veikla.

Kurybine doktorantaros studijy dalj, testinj meno projekta ,,Spalvos kontekstai,
sudaré keturios asmeninés tapybos parodos, kuriose pristatyta meniné praktika, ketu-
ri tapybiniai ciklai-interpretacijos, jkvépti nagrinéjamos teorinés medziagos:

Kontekstas 1. ,Achromatiniai eksperimentai“ (,,Aido“ galerija 2012 11 27-12 08)

Kontekstas 2. ,,Spalviniai eksperimentai® (,,Aido* galerija 2014 02 14-03 04)

Kontekstas 3. ,Spalvos 3“ (,,Aido“ galerija 2015 03 25-04 11)

Kontekstas 4. ,,Preliudai Ciurlioniui“ (,,Aido* galerija 2016 04 07-27)

Siose parodose, arba spalviniuose ,kontekstuose®, nereikéty ieskoti racionalaus
argumento, kuris atsakyty j klausima, kodél vieno ar kito ciklo bendras vaizdas (visu-
ma) butent toks, kodél tam tikruose paveiksluose vyrauja bitent $ios spalvos. Tapyda-
ma nieko netiriu, bet dazniausiai kliaujuosi intuicija: leidziu veikti tiems sgmonés ir
pasamonés aspektams, kurie savaime ,jsijungia“ kirybinio proceso metu. Taip pat
nereikéty $iy cikly perdém tiesiogiai sieti su konkreciais parasytos disertacijos sky-
riais ir ie$koti grieztos loginés sekos — tapyba nieko neiliustruoju, nesiilau jokiy tai-
komuyjy sprendimy, jie man nesvarbts, kaip nesvarbiis buvo ir mano tiriamiems ta-
pytojams Klee, Kandinskiui, Ittenui, Albersui ir Ciurlioniui.

Meno projekto pavadinimg ,Spalvos kontekstai“ pasirinkau kaip nuorodg ar
uzuoming ne tik j mane jkvépusiy idéjy, bet ir j vaizdy, prisiminimy bei lakes¢iy lau-
ka. Savoka kontekstas (lot. contextus — suri$tas) ¢ia suponuoja tam tikras aplinkybes,
salygas, vidinj atskiry darby sarys$ingumg ir intelektine aplinka, kurioje tapybos pavi-

dalu skleidési mano spalvinés patirtys, kiirési tam tikra projekto dinamika, atvedusi
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prie paskutinés parodos ,,Preliudai Ciurlioniui“ spalvinés plastikos. Nors tiesiogiai ti-
riamoji medziaga meno projekte nepasirodo, vis délto geriausiai jj suprasti galima
perskaicius disertacija: mane dominusi probleminé terpé tarsi savaime zitirovg jvesty
ir j tapyba, sitlyty tam tikrg meninio dialogo forma, sufleruoty kultiirinj vaizdinés
diskusijos koda. Nors atskirus ciklus galima interpretuoti kaip tam tikras prasmines
konkretaus paveikslo (kaip Zodzio) reik§me, vis délto kiekvienas paveikslas gali bati
interpretuojamas ir kaip savarankiskas jvykis ar faktas, jei ziGrovas jj ,perskaityty“
kitaip - suteikty naujy prasmiy ar pasialyty kitokig interpretacijg. Savo tapyba atvirai
kvie¢iu dialogui - ¢ia kalbu vaizdu, pagrindiné raiskos ir komunikacijos forma $iuo
atveju yra spalviné plastika, todél nemanau esant reikalinga savo darbus kaip nors
paaiskinti. Tapyba yra tam tikra kalbos forma, turinti savo taisykles, metodus ir tik jai
budinga vaizdine logika, todél ne visada tikslinga ja papildyti kitos kalbos jrankiais,
pavyzdziui, ,jZzodinti“. Taip ant vaizdo tarsi baty uzklojamas dar vienas reik§miy ,,vo-
ratinklis®, kuris, jei aiskinc¢iau pati, buty tik autoriaus saves interpretacija. Todél, pa-
likdama prasmine interpretacija ziirovui, kuriam mano paveikslai galbtit atvers visai
kitas reik§miy ,,duris“ nei man, $iame tekste savo paveiksly turinio neanalizuosiu.
Uzuot sialiusi tokig, mano nuomone, netikslinga analize - galimai tik klaidinantj ty-
liyjy Ziniy jgarsinima, sitlau pasakojimg apie kontekstus — paveiksly sukdrimo aplin-
kybes, mane dominusius tapybinés plastikos aspektus ir menines problemas, su ku-
riomis susidariau, i$sikélusi tikslg ketverius metus nuosekliai dirbti pasirinkta
kryptimi. Tokiu badu pasakojimas kaip atsakys j klausimg kas ar bent jau pasitlys
keleta atsakymo varianty, nes (Kandinskio Zodziais tariant) menas savo esme yra lais-
vas, tad nieko grieztai, vienareik§miskai privalomo jame buti negali.

] karybinio proceso centrg a§ iSkéliau spalva: tapydama noréjau pazinti, kokias ga-
limybes man atvers susikoncentravimas j $j fenomeng, tik nesitikéjau, kad kelias bus
toks sunkus. Siekiant spalvos isgryninimo ir véliau isaiskéjusios koloritinés slinkties,
teko susidurti ir méginti jveikti daugybe kity meninés kirybos proceso problemy.
Turéjau gilintis j formos, kompozicijos ir erdvés konstravimo plastika, nes raktas j
spalvos fenomeno paslaptj slypéjo po kitais meno pasaulio reiskiniais — nejveikusi jy,
negaléjau pasitelkti spalvos per se tapydama, spalva negaléjo tapti svarbiausiu, t. y.

konstrukciniu, mano paveiksly elementu - tokj uzdavinj sau kéliau pradédama

195



projekta. Pasirinkau keleta man parankiy paveiksly formaty (daugiausia 120x140 ir
100x120) ir jy laikiausi tapydama visus keturis ciklus, kai kuriuos darbus tikslingai
pertapydama daugybe karty ir eksponuodama kaip vis kito ciklo dalj, dauguma su-
kurdama naujai. Kiekviename cikle buvo ir kitokio formato, mazesniy, paveiksly
(40x40, 80x120, 70X120), tac¢iau didziausi formatai (120x140 ir 100x120) ,keliavo®
per visas keturias parodas. Néra jokio loginio argumento ar teorijos, kurie paaiskinty,
kodél pasirinkti batent tokie drobiy i$matavimai: dydzius rinkausi intuityviai, o pa-
grindiniais tapo tie, kurie leido jaustis ,,patogiausiai®. Tiesa, buvo svarbu, kad véliau
galéciau paveikslus jungti  grupes, eksponuoti jvairias jy konfigiiracijas, todél atskiri
darbai turéjo sutapti bent viena krastine. Taip pat dél Sios priezasties (jvairesniy eks-
ponavimo galimybiy) daugumos darby nepasirasiau tikédama, kad jei kompozicija
pakankamai stipri, paveikslas turi atrodyti gerai, nesvarbu, kaip ji kabinti: virsus ir
apacia gali keistis vietomis priklausomai nuo bendros ciklo eksponavimo kompozici-
jos. Nenoréjau, kad autografas nurodyty vieng ,,baigtine® paveikslo pozicijg jj ekspo-
nuojant konkrecioje erdvéje.

Svarbu paminéti, kad kiekvienas spalvinis ,kontekstas — ciklas, pristatant asmeni-
nése ir véliau rodant bendrose parodose, gavo salygiska pavadinimg, kuris nenurodo j
jokig teorijg, neslepia ,.filosofijos, téra mano kirybinio proceso krypties ir dinamikos
uzuomina. Lyg kelio ribozenklis, geriausiai atitikes to meto btiseng — nuo visiskos ne-
zinios, baimés prie$ tabula rasa iki asmeniniy karybiniy spalvos plastikos atradimy

projektui baigiantis.

I.1. Kontekstas 1

Pirmasis meno projekto kontekstas ,,Achromatiniai eksperimentai“ buvo tarsi iesko-
jimy kelio pradzia, atskaitos taskas, neturintis nieko baigtinio. Tuo metu rinkau me-
dziagg disertacijai ir svarsciau, kokia kryptimi siaurinti spalvos fenomeno sampratos
tema. (Bauhauzo mokyklai skirta medziaga mano projekte ryskiau ,pasirodé®, tai
yra jkvépé, tik véliau, antroje parodoje.) Galima sakyti, kad pradédama projekta
jprastu stiliumi nutapytus darbus pritaikiau spalviniams eksperimentams: émusi kelti

kitus klausimus nei anksciau, tarsi savaime kirybai suteikiau kitokig dinamika.
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Eksperimentas tuo metu buvo vienintelis jmanomas kelias siekiant, viena vertus, su-
stoti ir pasizitreéti, kaip veikia spalvos mano ligtolinéje tapyboje, kita vertus, pajudéti
nuoseklesne ir kiirybine prasme sgmoningesne kryptimi. Sqmoningumas ¢ia supran-
tamas ne kaip logiskas liepimas sau koncentruotis j spalva perskaicius tam tikra kie-
kj tikslinés literattiros, bet veikiau kaip intuityvus meninés plastikos prieigy ieskoji-
mas — eksperimentavimas.

»~Achromatiniais eksperimentais (graikiskai a — ko nors neigimas, chroma - spal-
va) §ig proceso dalj pavadinau dél pasirinkty pagrindiniy baltos, pilkos ir juodos spal-
vy**4, kuriomis émiau dengti atskirus kai kuriy jau nutapyty darby plotus. Tokia in-
vazija, savotiSkas neigimas ar sprendimas daryti pirmgjj reduktyvy Zingsnj kilo
mastant apie su spalvos fenomenu glaudziai susijusig erdvés problema, tai yra erdveés
suvokima musy vakarocentristinéje estetinéje tradicijoje lyginant su, pavyzdziui, Ryty
Azijos tapybos tradicija. Pastebéjau, kad mano, kaip ir nemazos dalies kity lietuviy
autoriy, tapyboje erdvés tiesiog néra - paveikslai ,apkrauti“ formomis, spalvomis,
sunkiasvoriai, todél, nors yra abstraktas, kuria daiktiskumo jspadj. | savo ankstesne
kirybg zvelgdama tarsi i$ Salies, lyg i svetimus darbus, pasigedau laisvos ,,oro cirkulia-
cijos®, spalviniy pauziy ir tylesnés, subtilesnés plastikos. Taigi baltos ar pilkos spalvos
plotai $iame cikle veiké kaip formy ir spalvy $élsmo, kuriuo mégavausi anksciau, stab-
dis. Pristatydama ciklg derinau taip redukuotus paveikslus su kitokiais, kuriuose liko
anksc¢iau mégtos atviros, ryskios spalvos — mélynos, Zalios, raudonos atspalviai.

Pirmy doktorantaros studijy mety eksperimenty laikotarpiu dirbau ir prie dar
vieno ciklo - dar vienos pirmojo spalvinio konteksto parodos ,,Eksperimentai netei-
singomis spalvomis®. Siuo atveju tikslingai pasirinkau eksperimentuoti tik jvairiais
raudonais atspalviais, jais papildziau ,,Achromatiniuose eksperimentuose“ man tiku-
sig baltg spalva. Cia tarsi méginau pasiziiréti, kaip veikia spalva be vadinamyjy papil-
danciy, harmoningus derinius kurianciy atspalviy, siekiau i$semti man svarbios rau-
donos spalvos galimybes. Sio periodo grie7tas, ,matematiskas, lokalus drobés
dengimo budas véliau pastiméjo kardinaliai kita kryptimi - faktaros, spalvos teks-
taros, paveikslo ,odos“ atvérimo bei kitokio, lengvesnio ir plastiskesnio, spalvinio

»ritmo® paiesky link.

424 Cia kaip Kandinskis galé¢iau pasakyti: Zinoma, galéjo bati ir visai kitaip, tai mano pagrindinei

spalvos plastikos paiesky idéjai nepriestarauty.
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I.2. Kontekstas 2

Antrojo ciklo, skirto tolesniems plastiniams spalvos fenomeno tyrinéjimams (ekspo-
zicija ,,Spalviniai eksperimentai®), jkvépimo $altiniu tapo vadinamosios neklasikinés
meno filosofijos interpretacijos, Bauhauzo mokyklos estetinés teorijos, spalvos suvo-
kimo bei meniniy praktiky modeliai. ISeities taskas — konceptualios apskritimo, kva-
drato, trikampio formos, kurias pieSdama nesiekiau matematinio tikslumo, raciona-
lioje struktaroje tikslingai palikau paklaida — spontanisko judesio, atsitiktinés fakttros
ar spalvos ,,ply$io“ galimybe. Pirmasis paveikslo kiirimo etapas buvo formos (pavyz-
dziui, apskritimo) piesimas zenga technikos stiliumi: skiestais dazais stengiausi brézti
kuo laisvesne forma - tarsi nutolti nuo pirmame cikle (,,Eksperimentuose neteisingo-
mis spalvomis®) ,,uzsiduoto® grieztumo, racionaliy prieigy. Atsisakiau anksc¢iau kar-
tais naudotos liniuotés ir klioviausi ,,rankos i$mintimi“. Stengiausi ne perimti mane
jkvépusio Bauhauzo formas tiesiogiai, bet Zvelgti ten, kur karybinio jkvépimo sémési
mano tiriami spalvos teorijy autoriai Klee, Ittenas ir Kandinskis - j kai kurias Ryty
krasty meno praktikas. Galima sakyti, prisitaikiau tik spontaniska pirminj judesj tep-
tuku, véliau ant taip pasizymétos formos ,klojosi“ spalvy sluoksniai, klampindami
formga gilyn. Jai skestant, | pavir$iy émé ,kilti“ faktara, kurig stiprinau pasitelkdama
pradiniu darbo etapu atrastg dengima balta (ir jvairiy atspalviy pilka) spalva.

Kaip papildomg plastinj jrankj siekiant spalvinio turtingumo $iame cikle naudojau
lesiruotes (technika, kuri tapo dominuojancia treciame kontekste). Spalva tarsi stu-
miant forma j antrg plang, sluoksniuojant atspalvius, buvo svarbu derinti paliktus
skaidrius plotus su sunkesnémis, ,,aukstesnémis“ faktarinémis démémis, ypatinga dé-
mesj sutelkiant j spalvy susijungimo ribas - spalvinius plysius. Man rupéjo tam tikras
santykis pirminiy spalvy, prasi$viecianciy lyg i§ gelmés, apatiniy sluoksniy dermé su
virutine, slepiancia ir dengiandia, spalva. Zaidziau atsitiktinumu - netikétu maZo
spalvos plotelio spalvos $vysteléjimu, trumpu blyksteléjimu ir pasikeitimu pavykus
suderinti atspalvius, atitinkancius paveikslo nuotaikg. Taip pat pamazu tolau nuo
atviry, gryny (nemaisyty) spalvy, kurios mane trauké anksciau, — peréjau j sudétin-
gesnj spalviniy ieSkojimy etapg — dabar ieSkojau konkretaus raudono, juodo ar kito

atspalvio.
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I§ ankstesniy cikly j §j persikélé linija — visa karybinj kelig svarbus meninés plasti-
kos elementas (linijg sureikiminau dar studijuodama Mikalojaus Konstantino Ciur-
lionio meny mokykloje, tuo metu zavéjausi Henri Mattisse’o kiiryba, jo linijine plasti-
ka, galimai ir atviras, ,,pléSrias” spalvas pamégau $io dailininko déka). Linija jvairiais
pavidalais mane lydéjo studijuojant Vilniaus dailés akademijos Monumentaliosios
tapybos ir scenografijos katedroje ir véliau dirbant savarankiskai. Cikle ,,Spalviniai
eksperimentai“ linija naudojau kitaip nei ,Achromatiniuose eksperimentuose® ar
»Eksperimentuose neteisingomis spalvomis®, kur ji ryskiau iSreiksta. Viena vertus,
linija labiau nepriklausoma kity tapybiniy plastiniy aspekty atzvilgiu ,,Eksperimen-
tuose neteisingomis spalvomis®, kita vertus, ji daznai sutampa su potépiu ar forma
»~Achromatiniuose eksperimentuose“. Sj karta linija tarsi tapo spalvos ploto dalimi,
mano tikslas buvo ja kurti tam tikra spalvos judruma, stiprinti koloristinés dinamikos
viena ar kita kryptimi jspudj - laipsniskai ,atsisveikinant® su linija, koncentruotis j

spalvos galimybes.

I.3. Kontekstas 3

Treciojoje testinio meno projekto ,,Spalvos kontekstai“ parodoje, tapybos darby cikle
»Spalvos 3% zvilgsnj perkéliau j kitas spalvos fenomeno pazinimo puses. Sj karta tiks-
lingai nebeieskojau formy, pagrindinj démesj skyriau spalvai ir faktirai. Spalva ¢ia
skleidési kaip konstrukcinis paveikslo elementas. Klee Zodziais tariant, paveikslas, ku-
riamas dalis po dalies, visai nesiskiria nuo namo, tapytojas kaip architektas privalo
jsitikinti, kad jo konstrukcijos stabilios ir ,,laiko svorj®. Butent spalviniy svorio centry
balansas, spalvy ,architektiira“ tapo svarbiausiu uzdaviniu. Siame cikle greziausi nuo
formuy, jy liko tik tiek, kiek diktavo paties paveikslo rémai ar juos atkartojantys spalvi-
niai plotai. Skirtingy spalvy démés pasuktos kiek asimetriskai, lyg netaisyklingai vieni
ant kity uzsiklojantys staciakampiai, atvéré kitokia ,,Spalviniuose eksperimentuose®
eksploatuoty spalviniy plysiy interpretacija. Cia taip pat svarbios spalvy ribos, vieta,
kur susiduria skirtingi tonai, ta¢iau ankstesniame cikle ribos priklausé nuo vidiniy
paveikslo formy susidiirimo, o ¢ia ribas tarsi brézia paveikslo rémai - spalviniai ply-

$iai dazniausiai atsiranda ekspozicijoje jungiant keleta paveiksly.
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Kaip svarbiausig plastinj aspektg ¢ia i$skiréiau jvairia technika atliktas lesiruotes,
kurios leido placiausiai eksperimentuoti spalva - ne tik ieskoti naujy spalviniy sas-
kambiy, bet ir kurti paveikslo gylj, improvizuoti Klee iskirto spalvinio ,laidojimo*
bidu. Lesiravau jvairaus tir§tumo ir sodrumo skystais dazais - aliejiniams dazams
tarsi pritaikiau akvarelés technika. Tai leido iSgauti tarsi virpancio pavir$iaus efekta,
galutinai atsisakiau lokaliy, lygiy spalvy ploty, kurie man buvo svarbas pradedant §j
projekta. Taip kitu badu, iSry$kindama reikiamas spalvos savybes, sprendziau erdvés
klausimus. Sluoksnius liejau daugybe karty, neretai ant vir§aus kurdama faktira, uz-
tapydama ir vél lesiruodama. Pertapydama ir vis keisdama tg patj paveikslg, ieskojau
man labiausiai tinkanéio spalviniy sluoksniy santykio, reikiamos spalviniy tony der-
més. Emiau atsargiai siaurinti koloritg, atsisakiau kai kuriy anks¢iau naudoty spalvy
bei deriniy. Véliau pastebéjau, kad ankstesniuose cikluose svarbi linija ¢ia virto, Klee
zodziais tariant, ,tasku, i$éjusiu pasivaikscioti®, — spalvinio faktiiros audinio dalimi.
Stengiantis pazinti konstruktyvigsias spalvos savybes, pradedant ne nuo formos, bet
nuo spalviniy ploty susidarimo ir persidengimo, pleciant technines lesiruotés galimy-

bes tarsi artéjau prie ketvirtojo konteksto — spalvinés redukcijos.

I.4. Kontekstas 4

»Preliudai Ciurlioniui“ - ketvirtoji paroda, baigiamasis testinio, spalvos fenomeno
tyrinéjimams skirto keturiy ekspozicijy meno projekto ,,Spalvos kontekstai“ etapas. Sj
ciklg kariau ilgiausiai ir jis tapo didziausiu i§$tkiu. Tarsi savaime, intuityviai susiste-
minau tai, kg pavyko iSmokti tapybinés spalvos plastikos srityje ir kas galbut galéty
tapti tolesnio kirybinio kelio atspirties tasku. Cia gilinausi j keliy atskiry spalvy pus-
tonius, maksimaliai susiaurinau kolorito skale. Kiekvienoje paveiksly grupéje (jy yra
5-i0s po 4 drobes) vyrauja vienas pasirinktas atspalvis. Pradéjau nuo tamsiausiyjy
grupés, lesiruotémis ir faktaromis méginau ,,i§semti“ juodos spalvos pustonius. Plas-
tiné uzduotis buvo islaikyti ,neaklos“ juodos spalvos jspudj, papildant kity spalvy
niuansuotémis: mélynos, Zalios, rusvos stipriai prigesintais atspalviais. Véliau laips-
niskai peréjau prie dulsvos, degintos, Zalsvai pilkos ochros kolorito paveiksly, tada

pilky darby grupés, kol paleté nusvieséjo iki baltos spalvos niuansy paiesky. Sis
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judesys buvo intuityvus, bet dabar, Zvelgdama retrospektyviai, galiu pasakyti, kad ne-
sgmoningai tarsi pakartojau tg patj spalvinj kelia, kuriuo keliavo kertiniai mano diser-
tacijos menininkai: Klee, Kandinskis ir Ciurlionis. Spalviné redukcija tapo mano
meno projekto rezultatu.

Sis pastebéjimas sukélé didZiausig nuostabg, nes sgmoningai nesistengiau kopijuo-
ti ar ,,skolintis“ spalviniy sprendimy (nors, kaip ir tiriamieji tapytojai, jkvépimo ies-
kojau gamtos spalvose). Taciau tokia projekto pabaiga man tapo ir jrodymu, kad pasi-
rinktas studijy modelis, paremtas nuostata ,tyrimas daro jtaka ir formuoja mening
praktika®, veikia. Pradédama darbg §j modelj pasirinkau formaliai, kaip geriausiai ati-
tinkantj mano akademinj interesg - norg analizuoti spalvos fenomeng teoriskai, cen-
triniu pasirinkus ,,suvokimo“ aspekts. RaSydama teorinj darbg tikéjausi, kad hipote-
zés pasitvirtins suformulavus arguments, o meninei praktikai konkreciy likesciy
neturéjau, nenoréjau nusibrézti griezty riby. Kitaip tariant, vienokj ar kitokj rezultata
tikéjausi pasiekti intuityviai: vienas plastinis sprendimas turéjo diktuoti kitg etc.

Ciklo pavadinimo ,,Preliudai Ciurlioniui“ istorija, kurig ¢ia trumpai papasakosiu,
gali buti dar vienas jrodymas, kad pasirinkta strategija pasiteisino. Tapydama §j cikla
rasiau paskutine disertacijos dalj, skirta Ciurlionio spalvinio koncepto interpretacijai,
taigi ilgg laikg gyvenau ¢iurlioniska nuotaika, studijavau atskirus darbus, stiprinau ly-
ginamosios analizés argumentacija, tarsi panirau j §io autoriaus karybg. Tuo pat metu
su pertraukomis tapiau. Baigusi cikla ketinau jj pavadinti tiesiog ,,Ketvirtuoju kon-
tekstu®, §j karta nesuteikdama konkretesnio pavadinimo**>. Tac¢iau kartg j studijg uz-
sukes tévas tapytojas Linas Katinas paskutine meno projekto paroda pasialé pavadinti
,Preliudai Ciurlioniui“. Kadangi jis nezinojo, jog rasau apie Ciurlionio spalvos sam-
prata, spéjau, kad mano paveiksluose ,,perskaité® tai, ko pati nepastebéjau, — kad teo-
rinés studijos ne tik suformavo ir pakeité mano tapybinj braiza, bet jkvépé nauja, iki
tol man nebudingg koloristika, kurios dinamika atitiko tiriamy tapytojy spalviniy ies-

kojimy kelia.

425 Paveiksly pavadinimai man néra reik§mingi, tai tik uZuomina, kuri galéty bati ir visai kitokia.
Cia pasikartosiu, kad meninéje praktikoje kalbu vaizdu, pats spalvinés plastikos jspadis turi

perteikti tam tikras ,tyligsias Zinias®, kurias interpretuoti palieku Zitrovui.
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II.1. Meno praktikos fotodokumentacija
Kontekstas 1. ,,Achromatiniai eksperimentai®

(»Aido“ galerija 2012 11 27-12 08)
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Eksperimentas Nr.1, drobé, aliejus, 80x80, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.2, drobé, aliejus, 120x100, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.3, drobé, aliejus, 120x100, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.4, drobé, aliejus, 140x120, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.5, drobé, aliejus, 140x120, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.6, drobé, aliejus, 140x120, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.7, drobé, aliejus, 60x60, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.8, drobé, aliejus, 60x60, 2012 m.
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Eksperimentas Nr.g, drobé, aliejus, 120x100, 2012 m.
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Ekspozicija ,,Aido” galerijoje, 2012 m.
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II.2. ,Raudona. Eksperimentai neteisingomis spalvomis®

(,»Akademijos” galerija 2013 05 13-05 25)

Raudona. Eksperimentas Nr.1, drobé, aliejus, 100x120, 2013 m.

21
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Raudona. Eksperimentas Nr.2, drobé, aliejus, 120x70, 2013 m.
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Raudona. Eksperimentas Nr.3, drobé, aliejus, 120x70, 2013 m.
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Raudona. Eksperimentas Nr.4, drobé, aliejus, 120x70, 2013 m.
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Raudona. Eksperimentas Nr.5, drobé, aliejus, 140x120, 2013 m.
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Raudona. Eksperimentas Nr.6, drobé, aliejus, 120x140, 2013 m.
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Ekspozicija ,,Akademijos” galerijoje, 2013 m.
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II.3. Kontekstas 2. ,,Spalviniai eksperimentai®
(»Aido“ galerija 2014 02 14-03 04)

DEIMA KATINAITE

SPALVINIAI EKSPERIMENTAI
EXPERIMENTS IN COLOR

tapyba/ painting

20140214 -20140304 d,

bR
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Spalvinis eksperimentas Nr.1, drobé, aliejus, 120x140, 2014 m.
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p

Spalvinis eksperimentas Nr.2, drobé, aliejus, 140x120, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.3, drobé, aliejus, 120x70, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.4, drobé, aliejus, 120x100, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.5, drobé, aliejus, 100x160, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.6, drobg, aliejus, 140x120, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.7, drobg, aliejus, 120x100, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.8, drobé, aliejus, 140x120, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.9, drobé, aliejus, 70x120, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.11, drobé, aliejus, 120x100, 2014 m.
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Spalvinis eksperimentas Nr.12, drobé, aliejus, 140x120, 2014 m.
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Ekspozicija ,,Aido” galerijoje, 2014 m.
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II.4. Kontekstas 3. ,,Spalvos 3“
(»Aido“ galerija 2015 03 25-04 11)
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Nr.1, drobé, aliejus, 120x80, 2015 m.
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Nr.2, drobé, aliejus, 120x140, 2015 m.
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Nr3, drobé, aliejus, 120x160, 2015 m.
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Nr.4, drobé, aliejus, 120x170, 2015 m.
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Nrs, drobé, aliejus, 120x170, 2015 m.

242



Nr.6, drobé, aliejus, 120x80, 2015 m.
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Nr.7, drobé, aliejus, 120x80, 2015 m.
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Nr.8, drobé, aliejus, 80x120, 2015 m.
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Nr.g, drobé, aliejus, 160x80, 2015 m.
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Nr.10, drobé, aliejus, 120x70, 2015 m.
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Nr.11, drobé, aliejus, 120x100, 2015 m.
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Nr.12, drobé, aliejus, 140x120, 2015 m.
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Nr.13, drobgé, aliejus,120x60, 2015m.

250



Ekspozicija ,,Aido” galerijoje, 2015 m.

&
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I1.5. Kontekstas 4. ,,Preliudai Ciurlioniui®

(»Aido“ galerija 2016 04 07-27)

KB

DEIMA KATINAITE
“Preliudai Ciurlioniui”

TAPYBA
2016 04 ﬂ?-Z?
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Preliudas Nr. 1, drobé, aliejus, 120x70, 2016 m.
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Preliudas Nr. 2, drobé, aliejus, 120x70, 2016 m.




Preliudas Nr.3, drobé, aliejus, 120x70, 2016 m.
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Preliudas Nr.4, drobé, aliejus, 40x40, 2016 m.
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Preliudas Nr.5, drobé, aliejus, 40x40, 2016 m.
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Preliudas Nr.6, drobé, aliejus, 40x40, 2016 m.
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Preliudas Nr.7, drobé, aliejus, 240x280, 2016 m.
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Preliudas Nr.8, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.g, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.10, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.11, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.12, drobé, aliejus, 240x280, 2016 m.
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Preliudas Nr.13, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.14, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.15, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.16, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.17, drobé, aliejus, 240x280, 2016 m.
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Preliudas Nr.18, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.19, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.20, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.21, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.22, drobé, aliejus, 240x280, 2016 m.
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Preliudas Nr.23, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.24, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.25, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Preliudas Nr.26, drobé, aliejus, 120x140, 2016 m.
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Ekspozicija VDA galerijoje ,,Titanikas”, 2016 m.
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SUMMARY

Note. The doctoral studies (design programme) at the Vilnius Academy of Arts consisted
of two equally relevant parts: research and creative practice. I have chosen a study model
designating certain connection of creative and research parts and based on the approach
that it is Research that Informs Art Practice**®, i.e. own creative work is not reflected

in the research section, but the materials and resources of the theoretical research part
(dissertation) serve as an inspiration. Therefore, the research and creative practice are
presented in a consecutive order: first comes the dissertation that inspired creative
activities, then the description of creative practice along with photographic documentation.

Same order of presentation is maintained in this summary.

Dissertation “The perception of colour phenomenon in Bauhaus school aesthetics

and art practices” consists of an introduction, four chapters and conclusions.

The introduction serves the following purposes: to present the relevance of the
research problem, to define the subject of the research, to establish the guidelines
of a principal problem field, to define the objectives of the research, etc. It also
features two sub-chapters of major significance to the presently relevant problem
of artistic research that are titled Creative schemes as artistic research and Methods

of artistic research. Models of Klee, Itten and Kandinsky.

INTRODUCTION

Relevance of the research problem. Colour theory of the Bauhaus design school
was chosen as the main subject for complex analysis. Compared to other institutions,
the Bauhaus school is distinguished for its solid conjunction of art and craft, creative
426 This study model meets the requirements of the doctoral study programme at Vilnius Academy

of Arts and is popular in Europe; it is most frequently encountered in doctoral study

programmes of Great Britain’s education institutions.
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practice and theory, as well as introduction of original non-academic teaching
methods and practices used to educate the design specialists. These educational
aspects of colour phenomenon perception retain their significance in postmodern
culture of the present as diverse art types and concepts of colour, form and function
continue blending together into tangible formations. In-depth investigation
of aesthetic theories and principles of art practices of the Bauhaus creators
unexpectedly reveals possibilities for new approaches towards the development
of the colour phenomenon at the turn of the 20" - 21% centuries, and its later
metamorphoses evident in most recent design trends of the contemporary meta-
civilisation culture.

Current studies of the colour phenomenon are inseparable from the development
of postmodern theoretical discourse. In order to gain better understanding of
the elaborate phenomena associated with subtle colour problematic, a complex
methodology and diverse interdisciplinary approaches encompassing fields
of aesthetics, art theory, art psychology and other disciplines are required.
Such research strategies assist the researchers in development of a singular
“meta-language” investigating the subtle aspects of the colour phenomenon. Most
researchers addressing these issues focus their attention on diverse problem research
fields and construct systems of key concepts, enabling a more adequate conveying
of universal theories on colour and other fundamental categories of the aesthetic
discourse of colour research.

Today’s design aesthetic theory generally addresses the colour problems from
sheer pragmatic and functional standpoint. Such simplified approach gives rise
to artificial contraposition of old and new, characteristic to many current colour
theories. Hence, even historically formed modernist colour theories and practices
that remain of significance today are often too bluntly opposed against the so-called
postmodern contemporaneity. In postmodern culture, agile and unstable artistic
states associated with the use of diverse functions and potentials of colour are in
a constant state of change.

Today, when equivocal postmodern art experiences affected by strongly
standardised consumer culture are available, a retrospective critical glance at most

valuable modernist colour theories is of immediate interest. A hypothesis might be
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raised that many of the colour research strategies and methods that are considered
novel have already been applied one century ago in the works of the great creators

of Bauhaus colour theories Wassily Kandinsky, Paul Klee, Johannes Itten. Therefore,
the attention of the present research is focussed on the extraordinary important
colour concepts formed by these theoretically inclined artists. Diverse aspects of their
contribution to the development of design subject and formation of modern colour
perception are discussed, highlighting the role of tradition and presenting the
intercultural interactions associated with the researched problem field.

Since the authorship of most influential Bauhaus colour theories belongs to the
irrational “wing” of the school, namely, painters Kandinsky, Klee and Itten, analysis
of their theories and creative pursuits in the field of colour allows discussing
the processes of design subject directly associated with colour from a different
perspective, without strict division between the so-called “pure” and applied arts,
but rather looking for in-depth associations and relations. It might be stated that
through unique combination of theory and practice in their works and via
considerations of issues related to colour phenomenon, the Bauhaus colourists have

contributed to the presently significant field of discussions on “artistic research”.

Creative schemes as artistic research. Active discussions prevail in today’s
academic art schools attempting to define the artistic expression characteristics of
representatives of the so-called visual arts, namely, painters, designers, architects etc.
It is sought to define the relationship between practical or visual creation and theory,
which includes written observations, diaries, reflections on own creative activities,
essays, philosophical ventures, specialised treatises of various fields, articles and
exhibition annotations. In postmodern culture characterised by the “unity of
distinctions” we primarily observe an obvious recession and degradation of text and
a powerful expansion of the image culture. On the other hand, an opposing
tendency is often witnessed as well, where language is emphasised and writing shunts
visuality per se to the periphery, thus depriving some forms of visual expression

(like intuitive approaches towards artistic expression) of their value. It has become
an established practice in today’s aesthetics to “explain” the works of art, as if there

naturally has to be a theoretical and clearly articulated message disguised behind
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each artwork. Attempts are made to somehow manage this problem of relationship
between theory and art practice by placing it within a framework of appropriate
concepts. Finding and applying the terminology has become mandatory since high
schools of art have established the art doctorate programmes. Currently, around 280
academic institutions worldwide are offering arts-based PhD studies**’. The models
are varied, ranging from continental art reconceptualisation, suis generis perspective,
research for art common to the Nordic countries, specific researches of design
academies mostly based on social sciences to the models that have existed in the
United Kingdom and Japan**® since 1970, which are closer to academic research.
Great Britain is also regarded a pioneer in discussing the issues of artistic research.

Literature dedicated to the diverse forms of arts-based PhD most often uses the
term artistic research, in which, regardless of the transformations of the art concept,
the word research remains permanent and unchanging part referencing the sphere
of epistemology and denoting methodological activity — a systematisation of existing
and discovery of new areas of knowledge. This means that artistic research cannot
be seen as a mere demonstration of creative process or as an explication of individual
works of art — an uncoordinated presentation of a certain stage of artistic activity,
hence the question of so-called “tacit knowledge” and hypothetical ways of
systematisation thereof naturally comes into play. As long as we regard them
as possible.

The concept of artistic research is not new, however it came to prevail in
Lithuanian academic sphere only in recent years. A spot-on observation on the topic
was expressed by Sarat Maharaj, stating that “many of us must feel we’ve been doing
‘artistic research’ for years — without quite calling it that**.”

Discussion of creative works and teaching methods at Bauhaus design school
by artists — theoreticians selected for the present research allows multifaceted

presentation of an artistic research, disclosing possible linkage between practice and

427 Mick Wilson, Schelte van Ruiten, Share. Handbook for artistic research education, 2013, p. 10.
428 1pid. p- 11-13.
429 Sarat Maharaj “Unfinishable Sketch of ‘An Unknown Object in 4 D: Scenes of Artistic Research”

in: Annette W. Balkema, Henk Slager, Artistic Research, Amsterdam/New York, NY, 2004, p. 39.
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theory, along with individual characteristics pertaining to each author’s artistic
research. Concentration upon theoretical concepts of interpretation of the colour
phenomenon presented by Kandinsky, Klee and Itten and review of the dynamics
of application of empirical, plastic aspects of colour phenomenon in the Bauhaus
design art practices, revealed the existence of certain regularities that allowed
naming the activities of the three artists as artistic researches.

The first regularity lies in the principle of metaphorisation as means of
transmitting the tacit knowledge — an intuitive artist’s knowing, or Knowing How.

If we abstain from Aristotelian interpretation of metaphor commonly used in the
Western culture, but rather see it as a primordial way of world perception, it turns
out that the metaphor has nothing to do with the assessments and concepts of the
classical tradition; it should be perceived in a postmodern sense, as, for example,
suggested by White or Rorty. That is, it should be seen as a primeval way of world
thematisation, bearing the “that is that” structure. In such case, the metaphor might
be paralleled with experience and pursuit for logic-conformable conclusions, as an
opportunity for worldview transformation allowing to escape beyond the
mathematically perceived closeness of language, the static given and might be
interpreted as the principal instrument of the artistic process allowing to manage
the tacit knowledge of the art world one way or another. One might say that
metaphorisation in art acts as certain removal of masks of the visible world and
disclosure of underlying structure of relating links, rather than the demonstration
of logic (if we understand the latter from a rational standpoint) or a kind of careful
preparation of reality.

The type of tacit knowledge cannot be expressed or voiced directly, or defined
via logical constructions of language; more often than not the efforts to articulate this
knowledge balance on the verge of paradox or absurdity and are essentially of playful
nature. However, such expression or articulation should not be understood as an
alternative to Knowing That (historical, theoretical, read knowledge), nor should
one kind of knowing be opposed against another, which often occurs in today’s
discussions on art. This results in dialectic polemics characteristic to current
theoretical discourse, where artist’s intuitive cognition is emphasised and artificially

opposed against the allegedly boring academic knowledge. In such cases the
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discussion often reverts to formal speculations forgetting the content: tacit knowledge
(especially when transmitted visually) appears more attractive to art people. It is
easier to understand and does not require interdisciplinary expertise and intellectual
effort to perceive the proposed model. In the examples of artistic researches

of authors of the Bauhaus colour theory diverse types of knowing intertwine
supplementing each other. Interacting to different extent and depending on

the objectives of an artist, they form creative schemes that are unfolded theoretically
and practically.

Klee - a natural born intuitivist - might be regarded as the most playful and
metaphoric of all Bauhaus colourists who has achieved the most organic association
of theory and practice. Rephrasing words of early Nietzsche, one could say that a
metaphor for the true artist*3° is not a rhetorical figure, but a representative image
that really hovers before him in place of a concept rather a substitute for an image

that he/she sees in imagination instead of a particular concept.

Methods of artistic research. Models of Klee, Itten, Kandinsky. Musical polyphony
of imagery, multiple content layers, power of imagination and rejection of pure
mechanical abstraction idea explain why Klee is regarded one of the pioneers of
postmodern painting aesthetics, who has inspired radical innovations among artists
of postmodern generation. Klee’s idea that the very act of painting is aesthetic,
while the work of art is each and every time recreated through an aesthetic act of
observation might be compared to the Gadamerian disclosure of truth in the relation
between the viewer and the work of art and. At the same time, it might be applied
to the model of dynamic aesthetics of presently popular open or so-called interactive
works, where participation in the play is considered to be an especially significant
aesthetic reflection of the perceiver.

In the art process the painter represents a player capable of achieving the highest
level of the play, where the player identifies with the play and blends therein.
Klee employed associations and investigated the world transmitting it through the
43° In original “for the true poet” in: Friedrich Nietzsche, Tragedijos gimimas [Birth of Tragedy],

Vilnius: Pradai, 1997, p.8
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filter of playful consciousness, thus becoming the subject of exploration himself.
We might say that for Nietzsche nothing is more important or more powerful than
self-description**!, while Klee continually paints the essence of the world he
aesthetically perceives.

Klee’s creative work might be considered an organic artistic research, a kind
of artist’s identification, when the formulated tasks and raised questions naturally
unfold in the synthesis of theory and practice. Klee’s theoretical works — pedagogical
notes, diaries, drawings with commentaries — seem to balance between artistic
creation and philosophy (the painter’s ideas were especially highly regarded by
Heidegger). In his creative process Klee sneers, rallies and jokes, laughter apparently
frees him from the squeezing framework of reality and elevates the artist towards
non-objective reality. This might serve as an example of reflection in action,
an immanent and performative perspective, described by Henk Borgdorf as
characteristic of the research that does not include separation of the subject from
the object or the distance between the researcher and the artistic practice, which
encompasses the research process and its results*3*.

The second regularity unifying the artistic researches of the artists in question
lies in their established individual research or artistic expression methods that are
disclosed throughout their creative works and their relationship with theory and
pedagogical practices. Decisions and research perspective also depend on the
formulation of questions, namely — which method would provide the answers*33.
Klee’s case here is of significance as an organic synthesis of practice and theory,
whereas Itten’s and Kandinsky’s models reveal slightly different interactions of
practice and theory. In contrast to Klee, whose artistic scheme is best disclosed
though diaries and paintings, the two latter artists wrote theoretical works devoted

to individual problems (like colour or form) (Itten’s The Art of Colour /| Kunst der

431 Richard Rorty, Contingency, Irony and Solidarity, Cambridge: Cambridge University Press, 1989,
p- 99

432 Henk Borgdorff, The Conflict of the Faculties. Perspectives on Artistic Research and Academia,
Leiden University Press, 2012, p. 38.

433 Juha Varto, op.cit., p. 148.
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Farbe, 1961m., Design and Form: The Basic Course at the Bauhaus / Mein Vorkurs am
Bauhaus, Gestaltungs — und Formenlehre 1963; Kandinsky’s Point and Line to Plane /
Punkt und Linie zu Fliche, 1925, etc.). Corporeality and gesture are of significance

to their methodology as well. Corporeality is also emphasised by the present day
authors discussing artistic research, who reference M. Merleau-Ponty’s bodily
knowledge***, the hand - thought unity*** or Heideggerian gesture of thought

(das Gebarde des Denkens)43¢.

Itten’s and Kandinsky’s methods of lecturing at the Bauhaus are also directly
associated with the concept of corporeality. Inspired by interpretations of an ancient
Persian cult of fire (Mazdaznan), Itten applied gesture, dance and movement
practices in his pedagogical and creative activities; in the works of Kandinsky,

a natural-born synaesthete, this phenomenon was developed in close association
with music. In this case we might identify corporeality with tacit knowledge or the
Knowing How, understanding it as phronesis, or practical wisdom that does not
oppose the intellect, even though the lasting traditions of western binary logic would
appear to presume an opposition between the Knowing How and Knowing That.
Speaking of creations of artists in question, even in cases when theoretical work
devoted to certain problem is written, the Knowing How supplements the Knowing
That, acting as an integral part of the latter. This is mostly due to the fact that Klee’s,
Itten’s and Kandinsky’s concepts of colour phenomenon were construed based on
an in-depth knowledge of diverse art spheres and philosophic directions, i.e. the
experiences of personal art practice were combined with a wide scope of expertise
and intellectual knowledge.

According to Jan Kaila, it is impossible to create an entirely new form of research
since that would mean stepping beyond the borders of language, while artists are
always bound by traditions of history, semiotics and aesthetics. Therefore, only

simultaneous use and violation of existing and familiar verbal articulations might

434 Henk Borgdorff, op.cit., p. 48.
435 Juha Varto, op.cit., p. 48.

438 Ipid,, p. 47.
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lead to creation of a different tradition and this never happens quickly*”. However,
the relevance of past artistic researches, even though they have not been referred as

such, might be brought to the fore.

Subject of research and key problem field. The main research subject of the present
dissertation is concerned with the concept of colour phenomenon in the aesthetics of
the Bauhaus school. In the centre of critical analysis is the uniqueness of the colour
phenomenon and problems associated with perception thereof, which were of
utmost significance to the artists chosen for analysis - Kandinsky, Klee, Itten and
their student, Josef Albers — one of the most remarkable lecturers at the Bauhaus and
later at Black Mountain College in the USA. When choosing the philosophical
approaches for their colour researches, these artists have emphasised the significance
of idea and brought forward the creative power of thought. Demonstrating the
interrelationship of diverse phenomena of the art world at conceptual level, they
stressed the significance of perception and thought, regarding the applied aspects of
the colour phenomenon to be of minor importance. Hence, the present dissertation
focuses on the perception of colour phenomenon, deliberately leaving the aspects

of its application outside the scope of this research.

The present research strives to present colour interpretations of different creators
as a synthetic — relatively unified — theory or rather as art philosophy, bearing the
same message as non-classical aesthetics. Therefore, the present research draws an
imaginary line connecting the perceptions of the colour phenomenon at Bauhaus
(Klee, Kandinsky, Itten), Black Mountain college (Albers) and by the Lithuanian

painter Mikalojus Konstantinas Ciurlionis.

Aims and objectives of the research. The present dissertation aims to present
a multifaceted analysis of the perception of colour phenomenon in aesthetic theory
and art practice of the Bauhaus school, to actualise the unique colour theories

formed at the Bauhaus, to disclose aspects of these theories that have retained their

437 Jan Kaila, “What is the Point of Research and Doctoral Studies in Art” in: Annette W.Balkema,

Henk Slager, Artistic Research, Amsterdam/New York, NY, 2004, p. 66.
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relevance and to demonstrate the significance thereof upon contemporary art
practices. By demonstrating and highlighting the linkage between practice and
theory that was of special significance to the school’s programme, to discuss diverse
forms of knowing in the discourse of design and painting subjects, along with the
diversity of ways of their expression in art.

The second objective — to briefly discuss the theoretical and practical origins
of colour phenomenon research in the tradition of non-classical aesthetics, in art
development trends of the turn of the centuries and in early trends of classical
modernism, which exerted significant influence upon the emergence of original
approaches towards colour at the Bauhaus school.

The third objective - to focus on theoretical concepts of interpretation of colour
phenomenon presented by Kandinsky, Klee, Itten and Albers; to highlight their
specificity and review the application of empirical plasticity aspects of colour
phenomenon in the art practices of these authors.

The fourth objective - to demonstrate the intuitivist colour perception that came
to prevail in modernism period as the key alternative to the analytical and applied
Bauhaus colour interpretation often emphasised in popular culture.

The fifth objective - to identify the contribution of painters (Bauhaus colour
researchers) towards the history of development of design subject.

The sixth objective - to present Ciurlionis’ colour concept that has been formed
at the “dawn” of Lithuanian painting, as an innovative art project, equivalent and
quality-wise matching Kandinsky’s and Klee’s artistic researches of the colour

phenomenon.

Statements defended on the basis of conducted research:

1. Colour researches of the Bauhaus colourists form a synthetic theory of colour
phenomenon: it encompasses different concepts, but is essentially unified.

2. This theory is based on the principles of non-classical art philosophy and Eastern
aesthetics.

3. Due to such approach, Kandinsky, Klee, Itten and Albers focused on colour

perception problems, rather than its applied aspects.
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4. The influence of non-classical art philosophy and Eastern aesthetics upon the
painters in question resulted in emergence of colour reduction in their art practices.
5. The colour project of Ciurlionis initially formed under the influence of Neo-
romanticism (primarily Symbolism) and aesthetics of diverse Eastern countries and
later was subject to the modernist trends. The fundamental principles of this project
make it very similar to Klee’s and Kandinsky’s colour interpretations, which have

been influenced by aesthetics of Neo-romanticism and modernism as well.

Methodological principles of research. Depending on specific objectives, diverse
research strategies and methodological approaches were employed by the author
of the dissertation. The problems raised are analysed in a complex manner and in
multiple steps, in consistent succession. First, the author presents a brief summary
of the field of ideas and problems that influenced the Bauhaus interpretations of
the colour phenomenon, highlighting implications based on non-classical aesthetics
and demonstrating the relevance thereof in the present. Secondly, while the
researched period is relatively defined by the period of existence of the Bauhaus
school (1919-1933) and Black Mountain College, where Albers’ colour project
emerged (1933-1957), the colour phenomenon is analysed from the inside, as series
of case studies. The research is conducted with systematic overlapping of these two
layers of analysis.

The present dissertation chose the perspective of so-called non-classical aesthetics
and, in order to achieve the analytical integrity, the author deliberately dissociates
from mechanical and strictly applied treatments of the colour phenomenon.
Hermeneutic phenomenology, analytical, comparative and contextual methods

are applied in the research.

Extent of research and literature review. Abundant materials have been collected
for this research in various Lithuanian university libraries, as well as private and
foreign libraries. Valuable information and rare publications were obtained during
internship at Ve+A National Art Library, London; Osterreichische Nationalbibliothek,
Vienna; Charleston Adlleston Library, SC, the United States of America; valuable
archival materials were collected at the Western Regional Archives (State Archives

of North Carolina).
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Following an exhaustive overview of available literature, certain regular colour
phenomenon research methods, along with methods and models of research at the
Bauhaus design school were noted and identified, however, no efforts to analyse the
colour phenomenon within the context of aesthetics of the Bauhaus school have been
discovered. Also, based on the literature review, claims can be made that there have
been no attempts to present these theories as synthetic colour theory or block of

theories, conveying a certain message of non-classical art philosophy.

Academic novelty. Actualisation of aesthetic concepts of this school through
consideration of the colour phenomenon within the context of non-classical art
philosophy discloses their significance and influence upon modern art practises; the
research also helps highlighting the prevalent theoretical and practical discourse on
the issue of colour. Through colour theories of Kandinsky, Klee and Itten the linkage
between visual and applied arts that is of special significance today is demonstrated,
along with overlapping of two different types of knowing emerging today: Knowing
How, targeted by artistic practice or action and Knowing That, the latter interpreted
as ability of theoretical articulation. The connection of colour concepts of Klee,
Kandinsky and Ciurlionis highlights a correlation that might open a new problem

field in the research of Ciurlionis’ art.

Approbation and applicability of research work. Abundant materials contained
in this dissertation that are devoted to the analysis of the colour phenomenon,
the Bauhaus design school and its coryphaei might be used for further investigation
of diverse theoretical and practical colour problems. The dissertation might serve an
educational function and the accumulated information on the colour phenomenon
might be used in public lectures. The research might also be used in pedagogical
process, lecturing the fundamental art subjects, publication of monographs
and preparation of diverse methodological tools relevant to lecturing different
art subjects.

Author of the dissertation has published a number of articles in diverse academic
publications**®,

438 List of articles presented in page 281.
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Chapter one. BAUHAUS COLOUR CONCEPT.
EASTERN INFLUENCES UPON WESTERN DESIGN

I.1. Theoretical origins of modernist colour concept

While analysing the theoretical foundations of the Bauhaus colour theory the first

to meet an eye are its obvious connections with non-classical art philosophy, along
with fascination with Buddhism and the aesthetic and art traditions of China and
Japan. The scope of the Bauhaus’ conceptual attitudes ranged from Fauvism,
Expressionism, Cubism, Futurism, Abstractionism, Orphism, expressly metaphysical
(such naturalism-oriented surrealists as Max Ernst, metaphysical paintings of
Giorgio de Chirico) and irrationalist theosophical (Itten, Kandinsky, Klee, Lyonel
Feininger, Oskar Schlemmer) aesthetic principles to merely techno-functionalist
vision of colour as in case of Laszlé6 Moholy-Nagy and Hannes Meyer#*. In spite

of drastically differing colour study concepts, pedagogical programmatic approaches,
personal characters and unique ways of understanding the importance of colour

in the design aesthetics, this way of elemental spreading of diverse colour functions
that came to prominence in both theory of followers of irrationalist art philosophy
(Schopenhauer, Nietzsche, Henri Bergson) and practice of modernist art, was
remarkably successful.

Key theoreticians at the Bauhaus that have addressed the problems of colour
(Itten, Kandinsky and Klee) have arrived to the research of colour phenomenon and
possibilities of its emotional impact from the background of late Neo-romanticism
that was heavily influenced by non-classical art philosophy and eventually unfolded
in a form of Symbolism. Later they have progressed through quests of Fauvism,
Expressionism, Abstractionism and other influential modernist art trends, often
indirectly debating with the colour pursuits of Piet Mondriani and De Stil group that
were in opposition to the spontaneous modernist trends. Thus, by conducting their
own research of colour phenomenon they not only summarised personal experience
and practical artistic pursuits, but also managed to creatively transpose it into the

colour problem field of early classical modernism.

439 Jeanine Fiedler, Peter Feierabend, Bauhaus.Germany: Tandem Verlag GmbH, 2006, p. 25.
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Aesthetic theory of the Bauhaus design school is synthetic by nature, since it seeks
to combine into a single unity the achievements of diverse traditions of culture and
art; it also associates the rationalist vision of the world, based on systematic and
dialectical thought principles, with a radically opposing subjectivist, polymorphic,
irrational, open and incomplete concept of non-classical art aesthetics.

The use of colour functions at the Bauhaus school is distinguished as unique
symbiosis of artistic creation (action) and theory (thought), critical rethinking
of which assists in understanding the key aspects of development of diverse
contemporary arts.

On the other hand, the Bauhaus colour theory or rather a block of theories,
has formed as a result of tension, as an intermediary between two opposing
(rational and irrational) methodical fields. Founder of the school Walter Gropius
and its headmasters Hannes Meyer and Liudwig Mies van der Rohe were analytical
architects, yet they have worked together with painters, the so-called “irrational
wing”, which bears the authorship of the Bauhaus colour theories. The latter have
written the principal works, directly or indirectly concerned with colour.

The Bauhaus school did not manage to create a unified artistic language and
in corpore colour theory, yet, with certain reservations, we might certainly discuss
the specific, easily recognisable model of synthetic colour theory.

Of significance is the fact that specific Bauhaus colour theory has formed as
a result of two activities that, although based on opposing approaches, have pursued
the same objectives (at least according to the manifest of 1919). As to what were
the philosophical attitudes of Kandinsky, Klee and Itten that opposed the rational
logocentrist architects’ vision of the school — the answer is unambiguous.

The irrational, theosophical, metaphysical and playful approach of the painters was
formed by the increasing influence of Asian aesthetic and art traditions, namely the
studies of Daoism, Buddhism, Chan, Zen and, in Itten’s case - Mazdaism, along with

classical Chinese and Japanese poetry and expression of visual arts of these countries.
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I.2. Weimar Expressionism
Of utmost significance to the colour theory is the early Weimar period from
establishment of the school until 1923, which might be conditionally referred to as
“expressionistic”. Controversial processes of the time constituted a kind of fateful
background, a combination of circumstances, which have determined the formation
of this particular block of Bauhaus colour theories.

Student works created in the first years of existence of the Bauhaus school
are referred as “possessing expressionistic language, of bright colours and featuring
spiritualist associations**°” in the works of researchers. Gropius saw the expressionist
aesthetics and plasticity as manifestation of new artistic forms or the beginning of a
“new world”; the architect was fascinated with the generation of young expressionist
painters and, especially, those associated with the Expressionism-oriented Sturm
gallery in Berlin. This gallery showcased (or included in the publication of the same
title (Der Sturm)) works by Johannes Itten, Lyonel Feininger, Lothar Schreyer, Georg
Muche, Oskar Schlemmer, Paul Klee and Wassily Kandinsky - and Gropius invited
them all to lecture at the Bauhaus.

The Bauhaus ideas and the perception of institution itself are inseparable
from the “propaganda” of its first headmaster Gropius; in fact, our present day
understanding of the Bauhaus owes a great deal to him. Quite often few things
were in common between the concepts and lecturing of different artists of the school;
under the architectural flag raised by Gropius utterly different and controversial
artistic processes went on and new disciplines were emerging. However, due to
Gropius’ influence, even today we primarily associate Bauhaus with design and

architecture.

I.3. The Bauhaus programme

From 1919 to 1923 (when the programmatic ideology of the school turned towards
industrial design due to change in Gropius’ attitude) the school was led by painters,
both literally and figuratively. Although Gropius believed that architecture was
capable of coupling visual arts and craft, thus inspiring cultural transformations

449 Boris Friedewald, Bauhaus, Germany, Munich: Prestel Verlag, 2009, p. 6.
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and changes, he still regarded painting as the principal media for cultivation of
creativity in all spheres of art**'. Introductory course created by painters, which was
first lectured by Johannes Itten and later by Laszl6 Moholy-Nagy and Josef Albers,
together with supplementary course in form and colour taught by Klee and
Kandinsky, remained mandatory throughout the existence of the school, regardless
of the ideological attitudes of newly appointed headmasters (Hannes Meyer in 1928
or Mies Van der Rohe in 1930).

Bauhaus was not a school of architecture, to the contrary - architecture played
a minor role in the Gesamtkunstwerk synthesis of the arts that the school pursued.
The Bauhaus sought to link diverse spheres of art, including sculpture, painting,
decorative arts and crafts. In early period of the school it exhibited clear expressionist
ideals and ideas taken over from the British Arts and Crafts movement, later those
were overshadowed by narrowly perceived craftsmanship and manufacture
(interestingly enough, the examination commission of master’s degree programmes
included representatives of local crafts chamber). Although in the history of the
Bauhaus school there was a clear turn towards industry and it indeed produced
prototypes for mass production***, the majority of design industrialisation ideas
have never been implemented. This was due to resistance from painters, who were
ideological leaders of the school and because of the reaction of local craftsmen,

who saw this direction of the Bauhaus’ activities as a competitive threat.

I.4. Attitude of the Bauhaus painters

Hardly could such a rational man as Gropius expect definitive support to

the industrialisation idea from such an ambivalent personality as Kandinsky

(and Gropius was well aware of his activities). Gropius surely knew that he invites
a member of the former Blue Rider (Der Blaue Reiter) group, an advocate of

441 Rose-Carol Washton Long, From Metaphysics to Material Culture. Painting and Photography at
the Bauhaus in: Kathlyn James - Chakraborty, Bauhaus Culture: From Weimar to the Cold War,
USA, Minneapolis : University of Minnesota Press, 2006, p. 43.

442 Researchers see the fact that these prototypes were manually produced during creative

workshops as one of the Bauhaus’ paradoxes.
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expressionism and the group’s main (sole) theoretician, who rather that caring
for social, political or applied aspects of art clearly preferred painting, seeing it
as romanticised self-identification, as identification with nature or universe and
as symbolic poetry or music.

Spiritual ideas of Kandinsky, Marc, Klee, Macke that were also reflected in
an almanac of the Blue Rider had tremendous influence upon the artistic scene
of the time. The group consisted of members with significantly differing artistic
interests, yet they possessed a motivated and unified approach, declaring sympathy
to primitive art, fascination with the “customs officer” or Le Douanier as Henri
Rousseau was known, the paintings produced by children and mentally ill.
Mimicking children’s drawing, the inner characteristics of an object were shown
through naive external form, which was not a mere mechanical transfer from the
art of children or primitive nations, but rather identification with one or another.
This way Klee identified himself with children and even paranoid personalities,
Marc - with animals, etc. Bernard S. Myers regards this as a logical follow-up of the
process that emerged together with Gauguin’s painting, when primitive forms were
used to disclose the unity of man and nature, later supplemented by the deliberate
distortion of colour and form by Les Fauves, striving to highlight the interiority of
depicted object. So, what did Gropius expect when he invited the two painters
(Klee in 1920 and Kandinsky in 1922), distinguished for their fundamental trust
in intuition and reliance on heart rather than intellect*** to join his team?

Perhaps we could find an answer in an opinion that Gropius expressed over three
decades later in 1959, stating that more important than the Bauhaus products was
the direction of the school, a method that would be equally viable if applied today*+.

The painters’ ideas extended beyond the framework of formal tasks and objectives
of the Bauhaus: to free all art forms of isolation and closeness, to wipe the borders

between artist and craftsman, to establish direct contact with industry*#. Neither of

443 Bernard S. Myers, The German Expressionists / A Generation in Revolt, New York: Fredrick
A. Praeger, Inc., Publishers, 1966, p. 203.

444 Gropius quote in: Boris Friedewald, op.cit., p. 113.

445 1 aimuté Cieskaité Brédikiené, Dizaino raida nuo Morriso iki Morrisono [Design development

from Morris to Morrison], Vilnius: VDA leidykla, 2008, p. 165.

303



the painters was overly interested in establishing contact with manufacturers, they
were interested in idea, rather than creating the finished product for the market.
Hence, the Bauhaus objective to raise a creator, capable of creating modern
environment from buildings to functional items bearing aesthetic meaning, might
be understood as a programme motto, an appropriate declaration in order to ensure
state funding to the school and as a bait for society, but not as (bearing in mind

the versatility of the school) a principal idea of the school’s art practice.

Chapter two. HISTORICAL METAMORPHOSES
OF COLOUR CONCEPTS

II.1. Klee’s Orientalism: “Buddha” at the Bauhaus

Background to Klee’s worldview and the resulting unique aesthetic concept of
painting might be traced in East Asian aesthetics and art tradition, which was of
great interest to the painter — he was preoccupied with it and even collected various
artistic artefacts. Theoretical knowledge and interpretation of artistic practices of
Daoism, Chan and Zen, such as zenga, sumi-e, shakuhachi and others helped Klee
to create a multifaceted interdisciplinary artistic system, disclosing the fundamental
creative principles of modern painting aesthetics. The same source can be traced
behind his colour concept and the psychological strategy of perception of this
phenomenon.

It would be difficult to precisely define Klee’s colour theory, as we have to
discover it in his diaries, notes and assemble from often conflicting observations.
Satire, paradox and metaphor encountered in artists’ texts often turn such effort into
absurd. Still, the question is — did Klee himself raise an objective to create a logical
and solid colour theory? The colour concept rather represents an organic part of his
creative scheme that can only be understood together with texts on the perception of
form and other insights. The essential principle of his colour theory reconstructed
from diverse sources (texts and images) lies in the constantly changing interplay of
colours. Seeking for colour combinations Klee appears to be attempting to control

the transformation itself, to express movement through colour. Rather than being
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interested in nature studies he was preoccupied with internal aesthetic processes,
ability to focus on the content of personal colour palette and the possibility to freely
fantasise with colour.

Klee’s concept of art aesthetics is similar to Bergson’s ambiguous intuitionism,
Bataille’s attempts of “grasping the ungraspable” and the ideas of advocates of non-
classical, life philosophy, where aesthetics is perceived as moving, being or living
in a creative act. The harmony of colour perception unfolding in Klee’s aesthetics
and art practice is subjective and intuitive, abstract and constantly changing system
of colour combinations, where key focus is placed on the concord or relation

of several colours.

II.2. Influence of the East upon Itten’s colour theory

Art researchers from various countries nearly unanimously agree that Johannes Itten
was perhaps the most remarkable figure on all accounts in the early stage of the
school’s history (up to 1922). According to Leah Dickerman*4%, the most innovative
part of the Bauhaus curriculum is not related to Walter Gropius’ programme of 1919:
it should be associated with the introductory course prepared by Johannes Itten, who
was in charge for sculpture, metal, wood, weaving and wall painting creative
workshops. This course was distinguished for its oriental perception of corporeality,
whereas the colour theory was developed by combining mathematical, analytical and
radically different intuitive methods, the latter associated with the activity of an
irrational subconscious. Later this course was lectured by Ldszl6 Moholy-Nagy and
Josef Albers, along with supplementary course in colour and form that was taught

by Kandinsky and Klee. The course in question was mandatory for all students over
the period from 1921 until 1930 and is considered to be the most characteristic
feature of the school*¥.

446 1 eah Dickerman, graduate of Harward College and Columbia University, PhD (art research),
since 2008 curator of painting and sculpture department at Museum of Modern Art (MoMA),
New York

447 Bary Bergdoll; Leah Dickerman, Bauhaus 1919-1933: workshops for modernity. New York:

The Museum of Mofern Art, 2009, p. 15.
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Itten was convinced that the knowledge of design “laws” did not imply
constraints and could be liberating from indecision and volatile (fragmented)
perception. However, what we call the laws of colour, could, according to Itten,
merely be individual fragments of rules, arising from complexity and sophistication
of colour effects.

Among theories of eastern origin the Mazdaism doctrine had the greatest
influence on Itten’s worldview, life philosophy, colour theory and pedagogical
practice. While interpreting some of the Mazdaism principles, some of the key
observations on the psychological influence of colour on human well-being emerged,
along with an idea that in order to find one’s “subjective” colours no preparation was
required.

Itten’s colour concept was formed on the basis of balance between rational form
and often irrational content, while the theoretical scheme was drawn based on the
contrast principle, the importance of which, according to Itten, was noted by Goethe,
Bezold, Chevreul and Hoélzel. Although composite schemes of colour aspects appear
simple and clear, Itten’s comments clearly demonstrate how laconism of form can
disguise complicated multilayered content, which shows that this colour theory
encompasses nearly all possible aspects of the creative process. Along the formal
matters as composition, form, etc. it also includes such “global” phenomena as
ethics, language, history, culture and even depth psychology, investigating the
relationship of conscious and subconscious. Comparing objective and subjective
perception of colour and relying on previous research data Itten expands,
deepens and originally reinterprets nearly all aspects of the colour phenomenon.

He sees colour harmony as a systematic interrelation of colours, which expands
the development of themes and might serve as basis for composition.
Itten emphasises the significance of colour and presents it as a key phenomenon

of the creative process.
II.3. Kandinsky at the Bauhaus: oriental motifs of colour theory

Advised by Klee, Gropius invited Kandinsky to lecture at the Bauhaus not only

due to the persuasiveness of his modern theories, but also expecting his support
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in the battle for influence**® with another Bauhaus lecturer, the eccentric Johannes
Itten. However, contrary to Gropius’ expectations, Kandinsky enthusiastically
supported the Bauhaus’ colourists Itten and Klee and all their oriental ideas.

Kandinsky’s colour theory might also be considered a critique towards verbally
and materialistically oriented modernity, which, according to the painter had
nothing to do with art** and contradicted his oriental perception of human
personality, where borders between the physical body and psyche or spirit were
erased. Although full of deep inner doubts himself, Kandinsky totally believed
in the dawn of a new life, when the spirit “will move the mountains” and painting
will arouse all the best in man thus defeating vulgar materialism*>°.

To achieve this ambitious task, Kandinsky, a synaesthete as he was, organically
selected artistic phenomena closest to him, primarily focussing on colour.
Synaesthesia and the concept of inner necessity, which mostly arose from
Kandinsky’s capabilities, might serve as keys to unlock his colour theory.

Perhaps due to the Western hierarchy of the senses we tend to associate
Kandinsky’s theoretical and practical colour research with parallels of image (colour)
and sound (music); this approach has been explored in the majority of research
works. However, despite his contribution to the linkage of music and painting, which
actually was not new (music played an important role in the pursuits of the painters
at the Blaue Reiter group), the most important synaesthetic discovery made by
Kandinsky in the sphere of colour research lies in his association of colours with
other sensory experiences: smell, touch etc. According to Kandinsky, the
enhancement of a personality caused the experiences aroused by diverse objects
or states of being to acquire inner meanings and, eventually, the spiritual harmony.
Colour acts the same way, and even its original short-term effect might open
qualitatively different sensations, depending on the susceptibility of the soul of

the experiencing person. The scope and universality of Kandinsky’s colour theory

448 Nicolas Fox Weber, The Bauhaus Group / Six Masters of Modernism, New Haven, London:
Yale University Press, 2011, p. 220.
449 Kandinsky in: Bary Bergdoll; Leah Dickerman, op.cit. p. 24.

459 Nicolas Fox Weber, op.cit. p. 215.

307



are extraordinary: it encompasses the relationship of painting and music, along with
a variety of sensory experiences; it ramifies in diverse directions and at unexpected
excurses, when surrounding environment and nature, often referenced in the text,
are of importance. Kandinsky considers the relationship between colour and form to
be essential.

The concept of inner necessity might be considered a certain principal possibility
of establishment of Kandinsky’s colour theory that is not defined unilaterally, but is
perceived as a generalised reference to the inner sphere, echoing the ideas of non-
classical art philosophy and the Orient.

Of utmost significance is the inner meaning of colours, which might contradict
the external, material meaning. According to Kandinsky, from the perspective of
inner necessity the matters that are externally wrong (impure) might be pure inside
and vice versa. Kandinsky sees the content of colour as consisting of different natural
characteristics (movement, direction***, temperature, sound, taste, smell),
configurations of which are all the more successful and harmonious, the better they

retain their directedness towards the inside (or spirituality).

Chapter three. COLOUR AESTHETICS OF ALBERS:
CONCEPTUAL LINKAGE BETWEEN THE TRADITIONS
OF BLACK MOUNTAIN COLLEGE AND THE BAUHAUS

II1.1. Characteristics of Albers’ worldview and aesthetic concept

Although the programmatic approach of Josef Albers’ (1888 — 1976) aesthetic
concept of colour theory does not significantly differ from above-mentioned
lecturers, the originality of his interpretation of colour concept is clearly disclosed
in unique methods of colour perception and expression of plasticity or, putting it
41 In Point and Line to Plane Kandinsky draws a parallel between main colours and straight lines,
directions of which represent different colours: horizontal-black, vertical-white, diagonal-red
(grey or green), free straight line —yellow or blue. According to him, these are not equivalents

but internal parallels. (Point and Line to Plane , 64 p).
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in other words, in the peculiarities of artistic activity. Since Albers was the first
supporter of the Bauhaus tradition to lecture at Black Mountain College, his
authority helped spreading the European Bauhaus colour theory across the United
States of America. Over time, it was covered with several other contextual layers,
as a kind of paradoxical patina of a young culture and, after making a full circle,
it returned to the old continent, where its formation was finally completed (during
1953-1955 Albers once again lectured in Germany, at the Hochschule Ulme)

According to the painter, all creative work was occurring between two polarities:
intuition and intellect or, possibly, between subjectivity and objectivity. Relative
prevalence of these polarities varies, but they always overlap more or less. Just as
every human being in endowed with diverse psychological sensations that differ
in proportion and quality in each and every case, every personality also possesses
a range of sensations of the spirit, such as sensitivity to tone, colour, space, all
undoubtedly “of varying degree*>*”. Albers’ pedagogical position claiming that life
is more important than school; the student more important than the teacher and
the teaching also demonstrates casual attitude towards the cult of an artist and
exaggerated emphasis on personality — an approach clearly not relying on a western
cultural tradition.

Conditionally, Albers’ aesthetic attitude might be referred to as theosophical,
as he is focused on a dominant, a signpost for conscious life, an equivalent of higher
truth that is always nearby. According to him, perception of colour is necessary
not only for a painter; it might provide practical use by adding aesthetic value to
surrounding environment like interiors, furniture or clothing as well. However,
despite being a strong advocate of colour (and art in general) in his research Albers
strictly distances himself from the applied aspects, something he continually
emphasised in his book Interaction of Color and in numerous interviews.

In his texts Albers continually argues in favour of the tacit knowledge, an artist’s
knowing how to create works of art or produce objects. Moreover, this theoretician

and practitioner offers an original method to master and spread this kind of

452 Josef Albers, “Concerning Art Instruction”, in: Black Mountain College, Bulletin 2, June 1934,

North Carolina State archives (Western Regional Archives), p. not indicated.

309



knowledge - art should be available to all and become a kind of natural, organic part

of every personality, equally indispensable as key human needs like food, health, etc.

III.2. Originality of colour perception and interpretation

In the beginning of his book Interaction of Color Albers presents the method

of his analysis, clearly leaving outside its scope both the applied aspects and rules.
According to him, first of all one should understand that the same colour might

be “read” differently and result in different interpretations. Therefore, instead of
mechanically applying or creating laws and rules of colour harmony we could learn
to achieve the desired colour effect by merely familiarising with the relationship
between colours, that is — through practice. Artistic practice in his book is considered
much more important than theory, as the latter arises from practice.

The key idea repeating itself as a leitmotif throughout Albers’ colour aesthetics is
the relativity of the colour phenomenon. The colour here is perceived as conditional,
changing, deceptive and contextual state of being, depending upon specific situation
and function within a more universal system, which cannot and is not attempted to
be described precisely, since the overly straightforward pursuit for a final result in art
leads to a cul-de-sac.

Albers’s approach to the colour phenomenon appears to be unilaterally of
intuitive nature; certain schemes or methods, or the “discoveries” resulting from his
perception of the colour phenomenon seem to appear all by themselves, as a result
of practical experiments. It is not knowledge that is most important, but the vision,
or seeing. Emphasising the non-empirical nature of the concept, Albers reverts to
a German term Schauen that means looking at something (necessarily with fantasy
and imagination) and stresses the association thereof with the concept of
Weltanschauung, which might be understood as having or choosing one’s individual
attitude or point of reference.

He is especially interested in the influence of colour upon psyche, an aesthetic
experience caused by an interaction of paralleled colours. This interaction later turns
out to be the main object of research.

Successful colour studies are associated with demonstration of colour

possibilities — how the principle works when different materials are chosen and
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certain colour models are used. Colour problem cannot be resolved within its own
framework by reducing everything to a single approach and by making a static

conclusion. For Albers colour represents the most relative media in art.

III.3. Connections between Bauhaus and Black Mountain College.
Pedagogical model “theory and practice”
Activities of the Black Mountain College are significant to the word of art and culture
not only because of the progressive art education models it promoted and which are
widely applied in art and design schools in America and Europe today, but also due
to its relation with the Bauhaus art school. One might say that after landing onto
another soil, the Bauhaus ideas have flourished and acquired the potential they did
not have in Europe in 1919-1933. Moreover, thanks to the Black Mountain College
and the activities of Albers the Bauhaus ideas have actually been implemented,
whereas in Germany the very artistic activity was considered more important
than its results and nearly all Bauhaus projects have never materialised*>3.

Black Mountain College has never been an extension of Bauhaus, yet, due
to favourable circumstances this school became a cradle for full blossoming and
conceptualisation of the Bauhaus colour theory, which has turned into a method
at Albers’ effort. What were these circumstances? First of all, the Black Mountain
College, established in 1933 by John Andrew Rice as a private institution has
retained this status for the entire period of its existence until 1956, when it was
forced to close due to lack of funds. As there was no pressure from outside, the
leaders of the school - Rice officially and Albers ideologically (he had tremendous
influence before Rice’s resignation, perhaps even overshadowing the latter**) —
were free to act.

Bauhaus was an ideological product and after reaching America, where art, design
and architecture had no political charge it had changed: matters that were of biggest
importance in Europe became completely insignificant in a much more pragmatic

atmosphere in America. Here Albers applied the resources and methods brought

453 Ulf Meyer, Hans Engels, Bauhaus Architecture 1919-1933, Miinchen: Prestel Verlag, 2001, p. 9.

454 Lois Adamic, My America 1928-1938, NY: Harper & Brothers, 1938, p.637.
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from Europe and, according to his students, was greatly focussed on the issues
of colour relation.

According to him, an educational model “theory and practice” was intrinsically
wrong as it promoted “non-creative academism” so in his courses he suggested an
“obviously more organic”#*®> model of “practice and theory”. In Albers’ case, through
the artistic activity and practice, formed by available experience (intellectual and
emotional) the interrelation of colours is disclosed, along with the meanings
of things. The emergence of these meanings within dynamic artistic process
is at the core of colour research; this is what makes his experiments convincing.
According to Dewey, such meanings of artistic work are not added by way of
association; there is a soul that is given body by colours, or a body that has a soul
of colours, depending on the way we are looking at a painting**°.

Should one assume an unrewarding task of defining what colour meant to Albers
(even though he did not raise this question himself), one might say that this artist
perceived the colour phenomenon being a relation by itself. Colour is a relation
par excellence, since only in relation and comparison with other colours
the phenomenon emerges and becomes conceivable for discussion and description.
Of special significance in Albers’ theory is the ethical aspect: through artistic activity

and sharing of artist’s experience the positive human qualities are developed.

Chapter four. ORIGINALITY OF THE CHROMATIC SYSTEM
IN CIURLIONIS’ SERIES OF PAINTED SONATAS. CASE STUDY

This particular case study is aimed to present the colouring project of Ciurlionis,
to confirm its relevance upon the art of today and to demonstrate the key colour

shifts that emerged in late period paintings. The trajectory of their spreading

455 Josef Albers, “Present and/or Past”, in: Design April, 1946 / vol. 47 no. 8/35¢, Private Collections,
Mr. and Mrs. Frederik R. Mangold, Papers, Articles about BMC, NC State Archives. P.C. 1520.2,
p. 16.

456 John Dewey, Art as Experience, USA, New York: Penguin Group Inc., 2005, p.123.

312



indicates the painter’s closeness to the painting tradition of Near East and especially
Eastern Asia (China, Japan). The first to comment on the importance of Ciurlionis’
colour was one of the most subtle researchers of the painter’s works Alexander
Benois, however, an in-depth investigation into the significance of colour in
the works of the painter was only undertaken by Antanas Andrijauskas. Problems
of colour and colouring that are of key importance to understanding the uniqueness
of Ciurlionis’ works of mature period have never been duly addressed. They have
been overshadowed by investigation of influence that the ideas of Romanticism and
Symbolism had on the artist’s works, along with discussions on the association of his
paintings with diverse modernist art trends (namely Abstractionism) and the issues
related to national engagement or research into correlation of his visual works
(painting, graphics) with music.

Attention of this research is focussed on the relationship between the colouring
concept of the so-called “painted sonatas” period and certain essential aspects
of perception of colour phenomenon in the works of Ciurlionis’ contemporaries,
the coryphaei of classical modernism Klee and Kandinsky. Similarly to said painters,
the colour, colouring and plasticity of Ciurlionis’ series of painted sonatas disguise
references to other spheres of knowledge, namely, modernist art philosophy, theories
of non-classical Western art philosophy and typologically affined traditional East

Asian aesthetics and art.

IV.1. Metamorphoses of colour concept in Ciurlionis’ paintings.

Correlation with colour and colouring concepts of Klee and Kandinsky.
Certainly, closest to Ciurlionis was his senior contemporary Kandinsky, who not
only held the former in high esteem but also considered him a kind of competitor

in highlighting of spiritual aspects in painting, musicality, colour and exploration

of interaction between abstract forms and lines. The said painters are also related
through their synaesthetic capabilities significant to the perception of colour
phenomenon. From the perspective of plasticity of form and especially colouring,
Klee was much closer to Ciurlionis than Kandinsky; the two painters are also related
via their original perception of the world full of musical spirit. Some of the aspects

of Klee’s Naturphilosophy can be seen in Ciurlionis’ works as well, not only in
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the linear graphic imagery, but, above all, in his attitude towards colour and later -
towards methods of its application. Ciurlionis’ perception of colour phenomenon
relies on his philosophical approach that is very similar to Klee’s: both painters
perceive the world cosmogonically and metaphysically; they both see the everyday
phenomena, nature’s fragments, even routine “details” of surroundings as references
to the structure of the world and the nature of things - microcosmos matches
macrocosmos. Throughout their entire creative lives Kandinsky and Klee, as well as
Ciurlionis (similar pursuits were also characteristic to Frantisek Kupka) have sought
to identify the proper relation of form, colour and major plasticity elements

in painting, a relation best reflecting the idea of musicality of painting.

The main chromatic move that emerges in colouring projects of Ciurlionis, Klee
and Kandinsky is the colour reduction and search for the harmony of subtlest tonal
shades corresponding to creative maturity of these artists. While their language
in the search for form plasticity is fairly different, the dynamics of colouring

developments is nearly identical.

IV.2. Search for own creative path and relation

with Eastern aesthetic and art traditions

Ciurlionis’ aesthetic swings in solving the issues related to colour and colouring
might be equalled to the scope of equivalent creative projects undertaken by the
Bauhaus painters Klee, Itten and Kandinsky. Over the 35 years of his life Ciurlionis
created over 300 music pieces*” and around 300 paintings**®. Yet he was not
constrained by programmatic tasks and did not have to systematise (as Klee did)
his creative works, combining them into coherent narrative-supplemented entities
that would assist in providing examples while lecturing. Ciurlionis represents our

country’s peintre maudit, he was a prophet of a breaking-point, turn of the centuries,

47 331 musical pieces, based on: Darius Kucinskas, Chronologinis Mikalojaus Konstantino
Ciurlionio muzikos katalogas [Chronological catalogue of music by Mikalojus Konstantinas
Ciurlionis], Kaunas: Technologija, 2007, p. 401.

458 Valerija Karuzyté — Ciurlioniené, Judita Grigiené, Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, Vilnius,

Vaga, 1977, p. 9.
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sunset moods and innovations, influenced by ideas of Schopenhauer, Nietzsche,
Benedetto Croce, Oscar Wilde and Rabindranath Tagore. He was distinguished
for his immanence: “I know nothing, I have forgotten the world of God, drowned
in my oddities*>®”, as well as self-analysis and exceptional sensitivity to surroundings.
Judging from his letters and accounts of contemporaries, the painter was clearly
interested in culture and art of the Eastern countries - in early creative stages he was
captivated by cultures of India, Babylon and Persia, whereas his most mature series
of painted sonatas reveal the influence of Japanese and Chinese art. His
“submersion” into creative process, perception of universal cosmic law and pathos
over the greatness of nature also bear certain Oriental character. “Oh when I think
about You, about the Sea and the Stars, I hear somewhere like a distant echo the
words of a psalm: Go and see the deeds of the Lord - what miracles God has created
on earth.*®®” Here one might again draw a parallel with the characteristics of creative
processes of Klee, Kandinsky and Itten, and the relation towards art might

be regarded as ecstatic or nearly religious.

IV.3. Development of Ciurlionis’ colour system

Conditionally, the development of Ciurlionis’ chromatic scale might be regarded as
two major periods or lines, if one does not follow strict chronological order. The first
line includes painter’s works influenced by aesthetics of Symbolism prior to the
series of painted sonatas, i.e. until 1908 - 1909, where Ciurlionis uses open, bright
and heaviest colours, as in painting series “Funeral Symphony” / “Laidotuviy
simfonija” I, II, IIL, IV, V, VI” (1903), “Capricorn” / “Oziaragis” (1904), “Morning” /
“Rytas” (1904), sketches for stained-glass (1904-1905), “Fortress” / “Tvirtové”
(1904-1905), “Evening” / “Vakaras” (1904-1905), “Flood” / “Tvanas” I, IV, V, VI,
VII, IX” (1904-1905), “Seashore” / “Jaros krantas” (1905), early works “Rex” I, II, II”
(1904-1905) etc. In these works we see shades of poignantly intense green, tones of

sharp blue, open ochre of tropical fruit and orange colour. This creation in dominant
49 M.K. Ciurlionis, Laiskai Sofijai [Letters to Sofija] , ed. Vytautas Landsbergis, Vilnius, Vaga: 1973,

p- 27.
460 Ibid., p. 90.
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colours, Matissean “shock to the senses*®*” striving for greater painterly effect might
be regarded the starting point of the shift of Ciurlionis’ colours from tones similar
to paintings of the Near East, Egypt, Persia, India (of Hindustan peninsula) to very
subtly toned works, echoing Chinese and Japanese painting. In his early works one
might easily distinguish the features characteristic of painting aesthetics pertaining
to the classical period of traditional Indian culture: narrative, contemplative and
subjective qualities and the minuteness of chromatic plasticity. Certain canonical
characteristics are present as well, when flashes of intuition are of lesser importance
than discipline, inner logic of an artwork, highly exaggerated form or emphasised
line, which competes with colour in Indian painting aesthetics.

Later we see an emergence of splashed, flowing, wet paint of different
concentration characteristic to East Asian ink painting. This particular method
distinguishes Ciurlionis’ early works — careful paintings, described in terms of colour
locality and harmonies of specifically coloured and clearly defined patches - from
the paintings of mature period. The latter exhibits flowing, streaming, free colouring,
acting through abundance of overlapping brushstrokes and diverse scumbles. Ziema
[Winter] series should be distinguished, not only as an example of masterly deployed
combinations of subtlest shades of grey, but also as works where the brush technique
is crucial to the impact of colouring.

In colour combinations of Ciurlionis’ painted sonatas one might discover the
essential aesthetic categories of Zen, characteristic to East Asian art tradition. Most
mature works from the perspective of colour (and form), namely, sonatas “Zaltys” /

» <«

“Grass snake”, “Jara” / “Sea”, “Zvaigzdés” / “Stars” and “Vasara” / “Summer”,

no longer possess the decorativeness and certain “roughness” of plasticity seen in
the first sonatas painted in 1907 (with the exception of “Pavasario sonata”. Allegro /
“Spring Sonata” Allegro that demonstrates extraordinary colour culture). “Spring
Sonata” already exhibits colour integrity, even though the decorativeness of colour
tones is still present — a quality that dissolves completely in colour decisions

of paintings created in 1908. Above all one should distinguish the sublime —

461

Nello Ponente, Klee. Biographical and critical study, USA: World Publishing Company, copyright

Editions d’Art Albert Skira, 1960, p.33.

316



this important aesthetic category defines the entire chromatic decision of the creative
period in question. The sublime in Ciurlionis’ works, based on Kantian aesthetics,
has been investigated by musicologist Jonas Bruveris, who chose the Western-
centrist approach and relied on Kant’s concept, whereas the aim of the present
research is to demonstrate the category of sublime in Ciurlionis” works in light
of Eastern philosophy through an analysis of colour. Oriental, Chinese and Japanese
concept of sublime incorporates two other aesthetic categories characteristic to
the works of the painter — Subtle Profundity or Deep Reserve and Austere Sublimity
or Lofty Dryness. In this case, the concept of lofty dryness (just as in Klee’s case,
briefly covered in chapter Paul Klee — Buddha at Bauhaus) is entirely different from
the Lithuanian variant we are used to. It reflects the modesty of mature period
colouring in Ciurlionis’ paintings, distancing from predacious and at the same time
simpler sensual colours (easier to perceive symbolically) and plunging into the
halftones and plastic possibilities of just few, purposefully selected colours. A good
example of the latter would be “Spring Sonata” Finale / “Pavasario sonata”. (1907).
The paintings as “Prince’s Journey” / “Karalaicio kelioné” or “Winter” / “Ziema”
series, as well as triptychs from 1907 “Mano kelias” / “My Path”, “Fairy-tale.
Princess’ journey” / “Pasaka. Karalaités kelioné” (especially the first painting of
the triptych) serve as an introduction to sonatas and are distinguished for evident
principles of painting, namely, characteristic layering and colour intensity or depth.
These works are also important as the key to the colour palette of the painter’s
mature period, where two colours prevailed — greenish blue and golden yellow.
Same dominant colours, either separate or mixed to achieve diverse brownish or
moss-green tones are seen in “Signs of the Zodiac” / “Zodiako Zenklai” (1907) series.
Interestingly, in Chinese calligraphy and painting black ink is most often combined
with mineral inks of greenish malachite or bluish indigo tones and among the
coloured inks the yellowish - golden is the most valued. During the period of painted
sonatas these two colours achieve highest intensity and subtlest relation. Speaking
of natural genesis of these colours, we should pay attention to chromatic patterns
characteristic to our country that are of significance to Ciurlionis - subdued
melancholic colours, certain “middle way” tones, where the environment itself does

not offer any strong contrasts or vivid exotic colours. Ciurlionis is at his best when
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he relies on nature - stepping beyond the tossing between symbolic and neo-
romantic plot decisions commonly seen among creators of modernist paintings

of the time. He no longer follows Arnold Bocklin, Max Klinger or others and starts
looking for ways to express musicality through the chime of forms and colour; just
as Klee he studies tonality, attempting to highlight various analogies of music and
painting elements. He achieves the musicality effect in painting through form, line
and colour; inspired by nature of the painting canvas he works with green colour
scale, the richness of which is revealed in “Grass snake sonata” / “Zal¢io sonata”.
Here, through perfected tonality and shades of a single colour Ciurlionis manages
to achieve the state, which Klee referred to as the necessary taciturnity or prudence
of an artist, equalling highest professional consciousness.

Reduction of colour (and form) in Ciurlionis’ works intensifies gradually: there
is an obvious difference between the still decorative greenish colouring in “Signs of
the Zodiac” / “Zodiako Zenklai” (1907) and the colour grading of, say, “Grass snake
sonata” / “Zal¢io sonata”. Or, if we were to compare the even more symbolic
“Morning” / “Rytmetis” (1905-1906) with "Winter” / “Ziema” (1906-1907) series,
especially the fifth and sixth parts thereof, we would see a significant change
of modelling of colour (and form) - a qualitative leap towards the disclosure
of capabilities of colour tonality in painted sonatas. Ciurlionis’ colouring in “Grass
snake” / “Zal¢io” and other sonatas contains reminiscences - of nature’s colours
from painter’s childhood in Druskininkai, Plungé, Varéna districts, of Lithuanian
fairy-tales that have their specific colour codes, as well as examples of seen Eastern
Asian paintings, visions and dreams.

In 1906 Ciurlionis visits galleries in Western Europe and undergoes the period
of greatest creative intensity and tension. Later, in 1908 he paints his best works:
the “Grass snake” / “Zal¢io”, “Sea” / “Juros” and “Star” / “Zvaigidiiq” sonatas, where
he achieves the maturity of colour mastery; here the green and golden colours
overlap turning into a kind of old patina - the maximal depth and intensity is
achieved. Also, in latest painted sonatas Ciurlionis’ colour palette is most powerful
and it is reduced (thought over) to the greatest extent. It seems that the principal
objective of Chinese and Japanese landscape painting, namely, “to convey the

“spiritual” essence of painted natural objects in a way that is accessible by an artist
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himself*®*”, works well for Ciurlionis. Therefore, deploying selective memory,
in sonatas the painter chooses combinations of minimised halftones, covering
the scale of several colours, which in each series best represent the envisioned
poetical or metaphorical “transfer” of specific nature element into the universality.
Although being related to direct contemplation of nature, sunsets watched by the
painter in Palanga and the colours of the Baltic Sea, the colouring in / “Sonata of
the Sea” /“Jaros sonata” might also serve as a reference to the colour of all seas —
those colour casts that best express the essence or spirit of a phenomenon.
All sonatas inspired by colours of Lithuanian nature cycles bear the names
of the seasons — and they are referring to the colours characteristic of all springs
or summers, etc, similarly to East Asian landscape painting.

Mastering of the colour phenomenon in sonatas manifests through rejection
of superficial sentimentality and colouring corporeality, the colour becomes
somewhat bloodless, distanced, “seasoned” - it is majestic. Such mastership
of colour comes together with the maturity of a personality.

Sonatas represent examples of chromatic spaciousness, light and refreshing
colour “breathing”. Almost always an asymmetrical colour centre of a painting
is present in these works, which also associates mature works of Ciurlionis with East
Asian painting tradition. Another characteristic of the painter is the “rising” colour
effect — when a look with half-closed eyes smoothes the borders of colour patches
a chromatic movement from bottom to top emerges and an impression of moving
multipoint perspective, a kind of bird-view glance, is enforced. It is an effect seen
in traditional East Asian landscape painting that is achieved with a help of floating
or blending colour chiaroscuro. Similarly to the painters of the Orient, the plasticity
and colour codes of Ciurlionis reveal his principal pursuit to convey an idea (xiey) or
express the truth (xiezhen)*®?. It shall be noted that this “truth” does not correspond
to personal reflection of subjective experience, but rather refers to philosophical

gesture — a universal quest to comprehend the world and being.
462 Antanas Andrijauskas, Vaizduotés erdvés: tradiciné kiny estetika ir menas [Spaces of

Imagination: Traditional Chinese Aesthetics and Art], Vilnius: LKTI, 2015, p. 362.
483 Ipid., p- 199.
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It could be said that studies of Ciurlionis’ colour system open new aspects of
research into the colour phenomenon. Comparison of Ciurlionis’ paintings from
diverse periods, investigation of the change of colour palette from works created
under the influence of Symbolism and Romanticism up to the liberation of colour in
late period sonatas and drawing of parallels with similar creative paths of Kandinsky
and Klee, the relevance of Ciurlionis’ “message” today becomes apparent. Questions
associated with colour in painter’s works turn out to be very similar to the ones
addressed in artistic schemes of Klee and Kandinsky - through artistic practice and
different aspects of plasticity the creator solves a variety of perception problems,

suggesting a pictorial interpretation of “eternal” themes common to all mankind.

CONCLUSIONS

Following multifaceted and complex investigation of the concept of colour
phenomenon in the aesthetics and art practice of the Bauhaus school, some major
conclusions can be summarised. First of all, the role and long-term influence of the
school to the history of design and colour research was determined by the gathering
of three personalities of exceptional talent (Kandinsky, Klee and Itten) in the same
place. Their creative and pedagogical activities combined an organic linkage of art
theory and practice. Their creative practices have opened the opportunities for the
modernisation of Western visual and applied arts and have stimulated the process
of renovation of the plastic arts language.

On the other hand, creative collaboration of said three personalities is an
exceptional example of highly successful congenial teamwork in the history of
Western art, resulting in unique theories of colour phenomenon and its interaction
with form and composition, which have remained in focus of design and colour
researchers until the present day.

Therefore, one of the major accomplishments of the Bauhaus school lies in its
deployment of diverse conceptual theoretical approaches, pedagogical strategies and
methods to achieve the unified objective and to substantiate the new modern design

theory encompassing the achievements of other civilisations. In the aesthetic
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programme formed by the Bauhaus ideologists colour (along form) became one
of the key segments of the programme aimed to raise the specialists of design.
The affinity of approaches of Itten, Klee and Kandinsky is revealed in their direct
pedagogical work with students during the school’s early Weimar period.

This synthesis of three different conceptual pedagogical programmes has served
as an important stimulus for changes in later developments of the Bauhaus school.
Although the opinion of all three architects who were at the wheel of the Bauhaus
school significantly differed from the attitude of the painters enjoying significant
influence at the school, the first headmaster of the school Walter Gropius might
be considered an exception, as his aesthetic attitudes represented a kind of an
“intermediary-link” between the techno-functionalist vision of the school and the
radical oriental position (such as Itten’s pedagogical practice). Gropius invited
the advocates of the Orient philosophy Itten, Klee and Kandinsky to lecture at the
design school, where these painters were given the liberty to unfold their innovative
theories, even when such theories contradicted to the official Bauhaus programme.

Since the aesthetic Bauhaus programme was constantly lingering between design,
architecture and painting objectives, ideas of the said painters came into the
foreground during the school’s early Weimar period. Their Bauhaus colour theory,
which was intentionally based on non-classical art philosophy and Eastern aesthetic
approaches, became the foundation of the modern aesthetics of Western design.
This is where a paradoxical contribution to the design discipline development arises,
springing out of the professional interests of Klee, Itten and Kandinsky. Although
direct activities of Klee and Itten at Bauhaus were discontinued, the course model
(based on interaction of form and colour) prepared by the painters was later taken
over by the majority of influential design schools worldwide.

Summarising the contribution of the said Bauhaus school painters to the research
of colour phenomenon, the following major achievements might be distinguished:

One. The essential principle of colour phenomenon interpretations presented
by Klee, Kandinsky and Itten lies in the interaction of colours, understood as a way
to experience the world and to affect the perceiver’s sensations. The nucleus of this
aesthetics consisted of diverse creative principles borrowed from various Eastern

aesthetic theories and art, especially from Chinese and Japanese ink painting. These
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principles are diversely reflected in the works of said artists and provide for
discussions of colour concepts of Klee, Itten and Kandinsky from the perspective

of Zen aesthetic categories. The philosophical and psychological principles of colour
perception are disclosed through abstract efforts to define the concept of colour,

as well as directly through artistic schemes.

Two. Klee is one of the most remarkable representatives of modernist playful
improvisational painting, combining aesthetic principles of Expressionism,
Abstractionism, poetic Surrealism, naive art and Eastern Art. His colour system
is revealed in the spontaneous process of artistic creation using a model of certain
matrix or scheme. The latter characteristic, along with recognition of creative process
(rather that the end result) being the principal mark of quality of an artwork, brings
Klee’s aesthetic system closer to the current spontaneous models of creation of visual
arts. The key principle underlying this painter’s artistic system is movement;
aesthetic perception of the world is conducted by observing, perceiving and
meditating (and conveying visually) the continuous transformation. Interpretations
of such artistic Zen practices as zenga, sumi-e, shakuhachi and others assisted Klee
in creating multifaceted interdisciplinary artistic system that reveals the fundamental
creative principles of modern painting aesthetics.

Three. It can be stated that Johannes Itten was significantly more preoccupied
with Eastern philosophical, religious, aesthetic and artistic ideas than Kandinsky
or Klee. His colour perception strategy that has reached us (European high schools
of art) through the Bauhaus design school is based on intuitionism (targeted at
individuality and inner world of specific person), Eastern philosophical, aesthetic
and artistic tradition, the aesthetics of Chan and Zen, and the Mazdeism worldview.
In Itten’s theory colour phenomenon is understood as the key universal synthetic
principle that connects other elements of the painter’s artistic activity process.
Original Itten’s colour theory has left a deep trace in the field of colour studies and,
as part of the lectured course on colour and form, it was taken over by design schools
worldwide. It presents a challenge to the rationalist Western aesthetic tradition that
is based on logocentrist and binary thought.

Four. Kandinsky’s colour theory has evolved as a result of combination of

experiences determined by his synaesthetic abilities, non-classical art philosophy
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and Eastern aesthetic ideas. It represents an original model that is based on
synaesthetic experiences and is used for interpretation of major colour problems.
The model opens new, previously theoretically undefined colour qualities, arising
from complex labyrinth of diverse sensory experiences and emotions.

The connection of Kandinsky’s (and Ciurlionis’) colour theory with music is
multilayered: on the one hand, a certain network of associations is created, where
individual colours are matched by diverse instruments, tones, etc. On the other hand,
focus is placed on an in-depth analogy of forms of expression in painting and music,
which is emphasised by Kandinsky, who believes that musicality is an inherent
phenomenon of a human being, a kind of naturally-given characteristic. Relation
of colours and sounds is not direct, but rather principal or methodological. Different
qualities characteristic of musical structures (movement, rhythm) are attributed
to colours, demonstrating the inwardness of the colour phenomenon. The concept
of inner necessity might be regarded the spiritus movens or founding denominator
of certain Kandinsky’s theories (including the colour theory). The inner necessity
principle might also be treated as certain organisational mechanism that Kandinsky
introduced as a methodological tool to manage and systematically theoretically
articulate ephemeral and hard-to-define synaesthetic colour experiences. Also,
inner necessity might be understood as an idealised prototype of art, artistry or
artist’s identity.

Kandinsky’s colour theory might be regarded an ontologised study of the colour
phenomenon, when the issues of art are contemplated without limiting oneself
to a narrowly perceived aesthetic context, but by including philosophical questions
of life, death, spirit and matter and questioning the phenomenon of colour as equally
important.

Five. The dissertation covers Albers’ (another notable Bauhaus representative
of different generation) colour aesthetics, primarily combining aspects of colour
research of his teachers Kandinsky, Klee and Itten. His theory seems to summarise
the experiences of the European Bauhaus school, supplementing them and
presenting in new light within the context of art programme of the Black Mountain
College. Albers supplements the colour theory of his predecessors and teachers with

an approach originally celebrating art - an attitude echoing the pragmatic aesthetics
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of John Dewey. Analysis of art and colour through creative experience is perceived
as a conscious idea, a highest intellectual achievement in the history of mankind.
Non-classical art philosophy and Eastern aesthetics are combined with the aesthetic
principles of American pragmatism. This means that due to Albers’ theoretical
interpretations of colour phenomenon and his specific pedagogical practice,

the metaphysical and theosophical insights of Kandinsky, Itten and Klee have
become a method of practical creation at the Black Mountain College. For Albers
colour means movement, a dynamic relation that is acknowledged and understood
through practical experiments. It seems that in his colour aesthetics Albers
materialised the idealistic Bauhaus ideas, placing artistic practice above theory;

he no longer tells about an idealised prototype of artistry or artist’s identity,

but through colour research demonstrates the inexhaustible possibilities offered
by the very art phenomena.

Six. An analysis comparing the colour concept of Ciurlionis with colour theories
of Klee and Kandinsky allows to highlight the essential shift from the colour and
colouring concepts characteristic of the early period of “literary psychological
symbolism” (a term of A. Andrijauskas) aesthetics towards colour reduction —

a narrowing of the colour palette in mature creative stage. From aesthetical point

of view, this evolution peaks at the creation of the so-called series of painted sonatas,
which, through subtlest methods of colour construction reveal the unique,
cosmogonic view towards the surrounding world and define the fundamental
structural reference points of Ciurlionis’ colouring system: systems of colour and
chromatic construction and major painting achievements arise from non-classical
aesthetic approaches of modernist painting and the principles of East Asian
landscape painting, both contrasting with classical Western aesthetic and painting
tradition. The “good news” of Ciurlionis’ colour project unfolds in unison with Klee’s
and Kandinsky’s pursuits in the sphere of colour and their gradual evolution towards
abstraction. This colour reduction tendency accompanies the move of Ciurlionis’
painting from the aesthetics of Symbolism to modernism, towards increased
abstraction and musicality of painting.

Seven. Colour projects of artists — theoreticians (Kandinsky, Klee, Itten and

Albers) discussed in this dissertation might be understood and interpreted as
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interdisciplinary artistic researches relevant to the present day pedagogical system
of teaching art subjects. They are distinguished for the originality of linkage between
theory and practice, the ways of demonstrating the tacit knowledge and the model
of research as an open model - continuous improvisation demonstrates the
possibilities of expression of the researched phenomenon (colour). Characteristics
of Ciurlionis’ colour project, namely, the emergence of relation between artistic
practice and intellectual knowledge in his chromatic system, also allow treating

his creative activities as artistic research.

Eight. Actualisation of colour phenomenon concepts (synthetic theories) by Klee,
Kandinsky, Itten and Albers provides for contemplation of linkage between the
visual and applied arts, craft and creation, theory and practice. A claim is made that
the same theoretical concepts, principles of artistic creation and pedagogical models
that are integrated into the interpretations of colour phenomenon could be
effectively applied in diverse areas of design, painting and other visual arts’
practices of the 21 century.

In summary, we might claim that by opening doors for a new and wider
interpretation of the colour phenomenon, the Bauhaus colour theory also reveals
an intensifying vanishing of borders between different disciplines, something that
can be traced in the concepts of this school’s practitioners and theoreticians.
Although in present times of global pluralism many might consider the objectives
of Bauhaus to be overly associated with the spreading of rebellious aesthetics of
modernism in the first decades of the 20™ century, many of the school’s original ideas
have retained their relevance until the present day, since the issues they have raised
and addressed remain unresolved. No creators of such talent and scale that would
connect theory and practice have emerged later; therefore the influence of colour
theories and practical decisions of the coryphaei of the Bauhaus school is felt even

in post-modern visual expression of the present day.
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I. Colour Contexts. Description of creative practice.

Note. Prior to describing my creative practice I shall remind that the selected model
of doctoral studies relies on Research that Informs Art Practice approach, where the
artist’s own creative work is not reflected in the research work, but the conducted
research acts as a source of inspiration. It shall also be noted that the key authors

of colour theories discussed in my dissertation have prioritised painting, assuming
that this particular sphere of art best of all discloses diverse expressive characteristics

of the colour phenomenon. Painting is my principal artistic activity.

Creative part of the doctoral studies was a continuous art project titled Colour
Contexts. It consisted of four personal painting exhibitions, which presented the
art practice, namely four series of paintings — interpretations inspired by theoretical
resources of the research:

Context 1. Achromatic Experiments (Aidas gallery 2012 11 27 - 12 08)

Context 2. Experiments in Colour (Aidas gallery 2014 02 14 - 03 04)

Context 3. Colours 3 (Aidas gallery 2015 03 25 - 04 11)

Context 4. Preludes to Ciurlionis (Aidas gallery 2016 04 07 — 04 27)

These exhibitions or colour “contexts” do not contain a rational argument
answering the question as to why the overall view (entirety) of one or another series
is the way it is, or why particular colours prevail in certain pictures. I conduct no
research in my painting and most often rely on my intuition, allowing the aspects
of conscious and subconscious to act. These aspects “turn on” by themselves during
the creative process. Also, one should not try to directly associate these series of
paintings with specific chapters of the dissertation or look for strict logical sequence.
My painting does not serve the purpose of illustration, nor does it offer any applied
solutions — these are of no significance to me just as they were insignificant to the
painters I am researching, namely Klee, Kandinsky, Itten, Albers and Ciurlionis.

The art project’s title Colour Contexts was chosen as a reference or hint to both
the ideas that inspired me and the field of images, memories and expectations. Here

the concept of context (Latin contextus — connected, interwoven) supposes certain
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circumstances and conditions, inherent interconnectedness of individual works
and intellectual environment, where my chromatic experiences were unfolded

by painting, along with the construction of certain dynamics of the project that led
to the chromatic plasticity of the last exhibition Preludes to Ciurlionis.

My painting is an open invitation for a dialogue - here I speak in images and
the main form of expression and communication in this case is chromatic plasticity,
therefore, I do not think that my works should be somehow “explained”. Painting
is a form of language having its own rules, methods and visual logic pertaining to it,
so it is not always expedient to supplement it with tools of another language,
for example — words. This way a kind of additional “cobweb” of meanings would
be placed upon images and if I were to do it myself it would merely be a self-
interpretation by an author. Therefore, I do not analyse the contents of my
paintings, leaving the notional interpretation to the viewer, to whom these paintings
might open entirely different “doors” of meanings than they do for me. Rather
than performing such analysis, which I do not consider purposeful and which could
possibly present a misleading voicing of tacit knowledge, in the summary of creative
part I present a narrative about the contexts, or the circumstances in which the
paintings were created. I also discuss the aspects of painting plasticity that were
of interest to me and the artistic problems I have encountered having set an objective
to consecutively work in a chosen direction for four years. That way my narrative
how answers the question what, or at least suggests several variants of an answer,
because (to quote Kandinsky) art is free by its essence, hence there cannot be
anything strictly or unilaterally mandatory in it.

In order to achieve the purification of colour and the subsequent colour shift
that emerged later I had to encounter and resolve series of other problems associated
with artistic creation. I had to look into the plasticity of form construction,
composition and space, as the key to the mystery of the colour phenomenon was
buried under other phenomena of the art world - without overcoming them I could
not start using colour per se in my painting, colour could not become the most
important, i.e. constructing element in my paintings — this was the task I raised

to myself when commencing the project.
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The first part of the process was titled Achromatic Experiments (Greek a -
negating something, chroma - colour) due to the colours chosen, namely, black,
grey and white*®4, which I used to cover individual areas of already painted works.
An idea of such invasion, a kind of negation or decision to make the first reductive
step came to me while thinking about the spatial problem (closely related to the
colour phenomenon) in art, i.e. the perception of space in our Western-centrist
aesthetic tradition as opposed to, say, the East Asian painting tradition. I have
noticed that there is no space in my paintings or in works by many other Lithuanian
painters — the paintings are “loaded” with forms and colours, they are heavyweight,
and even though they are abstract they create an impression of materiality.

When presenting the series I combined the paintings reduced with black
and white colours together with other works that have still retained the colours
I favoured earlier, namely shades of blue, green and red.

During the experimental period of the first year of doctoral studies I also worked
on different series of paintings — yet another exhibition of the first colour context
titled Experiments in Wrong Colours. In this series I have deliberately selected to
experiment with different shades of red, using them to supplement the white colour
that suited me in Achromatic Experiments. This case might be regarded as an attempt
to find out how does pure colour function in painting when there are no so-called
supplementary shades that create harmonious combinations; I sought to exhaust
the possibilities of red colour that has been important to me.

Inspiration for the second series dedicated to further explorations of the colour
phenomenon (exhibition Experiments in Colour) came from interpretations of the
so-called non-classical art philosophy, aesthetic theories, models of colour perception
and artistic practices of the Bauhaus school. I have selected conceptual forms
of circle, square and triangle as a point of reference, however I did not strive
for mathematical precision leaving a deliberate error in the rational structure:
an opportunity for spontaneous movement, accidental texture or colour “rift”.

The first stage in creating a painting was to draw a form (for example a circle)

464 1 Kandinsky‘s manner I could say: surely, everything could have been totally different,

but that would not contradict my main idea of search for colour plasticity.
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in zenga technique style: using diluted paint I tried drawing a form as free as
possible, thus distancing from the “self-imposed” strictness of the first series
(Experiments in Wrong Colours) and moving away from rational approaches.

I have discarded the ruler that I sometimes used earlier and relied on the “wisdom
of the hand”.

In the third exhibition of continuous art project Colour Contexts I have presented
series of paintings titled Colours 3, where my attention has moved to other areas
of knowledge of the colour phenomenon. This time I did not deliberately look for
forms, primarily focussing on colour and texture. In this case colour unfolded as
constructive element of the painting. According to Paul Klee, a painting constructed
one section after another does not differ at all from a house; just like an architect,

a painter has to make sure that the construction is stable and can “hold weight”.
My principal objectives were the balance of colour gravity centres and the
“architecture” of colour. In this series I turned away from forms, leaving only
those that were dictated by the framework of the painting or the coloured areas
repeating them.

Preludes to Ciurlionis was the fourth exhibition and the final stage of continuous
art project Colour Contexts dedicated to the research of the colour phenomenon.
This series took longest to complete and posed the greatest challenge. I have
somewhat naturally and intuitively systemised what I have “learned” in the area
of colour plasticity, the knowledge that might serve as a starting point for future
creative endeavours. In this series I investigated halftones of several separate colours
and have reduced the chromatic scale to the greatest extent.

This has been an intuitive movement, but looking in retrospect I might say
that I have unconsciously travelled the same path as the artists (Klee, Kandinsky
and Ciurlionis) discussed in my dissertation. Colour reduction was the result
of my art project.

The last observation caused the greatest amazement, since I have deliberately
abstained from copying or “borrowing” colour solutions (although, just like
the painters I researched, I have sought for inspiration in nature’s colours).

Such conclusion of the project served me as a proof that the chosen study model

Research that Informs Art Practice actually works.
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STRESZCZENIE

Spostrzezenie. Tok studiéw doktoranckich na Akademii Sztuk Pieknych w Wilnie
na kierunku sztuk projektowych obejmuje réwnowazne cz¢séci badawcze i praktyczne
(artystyczne). Wybrano model studidw, ktory wskazuje na pewng wiez czedci
artystycznej i badawczej oraz oparty na koncepgji, ze ,,badanie wplywa na tworczosé
i ksztaltuje praktyke artystyczng” (Research that Informs Art Practice)*®s, gdy w pracy
badawczej wlasna twoérczos¢ nie jest odzwierciedlana , lecz material rozprawy
teoretycznej (pracy doktorskiej) dziala inspirujgco. Z tego powodu materialy
badawcze i artystyczne podano w spojnym porzadku: najpierw stuzgca inspiracja
praca doktorska, nastepnie opis praktyki artystycznej i dokumentacja fotograficzna.

Tej samej zasady przestrzega si¢ rdwniez w streszczeniu.

Praca doktorska ,,Pojecie fenomenu koloru w estetyce Bauhausu i praktyce

artystycznej“ sklada sie z wstepu, czterech rozdzialéw i wnioskow.

Wstep wyodrebnia nie tylko aktualno$¢ badanego problemu, okresla przedmiot
badania, wskazuje zakres pola badania, wytycza cele, etc., i jednoczeénie prezentuje
dwa niezwykle istotne dla niniejszej pracy rozdzialy zwigzane z obecnie aktualnym
problemem badania artystycznego: Schematy twércze jako badania artystyczne

i Metody badan artystycznych. Modele Klee, Ittena, Kandinsky’ego.

WSTEP

Aktualno$¢ badanego problemu. Podstawowym obiektem kompleksowej analizy
obrano teori¢ koloru szkoty Bauhausu. W odniesieniu do innych, szkota Bauhausu
wyroznia sie oryginalng $cisla wiezia sztuki i rzemiosta, praktyki i teorii artystycznej,
465 Niniejszy zgodny z regulacjg studiéw doktoranckich Akademii Sztuk Pigknych w Wilnie

model studidéw artystycznych jest popularny w Europie, np. cz¢sto spotykany w programach

doktoranckich studiéw artystycznych na uczelniach brytyjskich.
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charakterystycznymi nieakademickimi metodami wykladania oraz wdrazania
praktyk w ksztalceniu specjalistow projektowania. Te edukacyjne aspekty
poznawania fenomenu koloru pozostajg aktualne i w postmodernistycznej kulturze
terazniejszosci, w obliczu oczywistej fuzji ré6znych form sztuki, pojec koloru, ksztaltu
i funkcji. Zgtebianie teorii estetyki oraz zasad tworczosci artystycznej tworcodw
Bauhausu niespodziewanie otwiera nowe mozliwo$ci odmiennego spojrzenia nie
tylko na rozwdj koncepcji fenomenu koloru na przetomie XX i XXI wiekow, lecz
takze na jego pozniejsze metamorfozy w najnowszych kierunkach wzornictwa
obecnej kultury meta-cywilizacyjne;j.

Aktualne badania fenomenu koloru sg nierozwigzywalnie zwigzane z rozwojem
postmodernistycznego dyskursu teoretycznego. Dlatego w celu poznania bardziej
zlozonych, zwigzanych z subtelng problematyka koloru zjawisk, jest niezbedna
kompleksowa metodologia oraz rézne interdyscyplinarne podejscia do estetyki,
teorii i psychologii sztuki oraz innych dziedzin. Takie strategie badawcze pomagaja
w rozwinieciu charakterystycznej opisujacej problemy fenomenu koloru ,meta-
mowy*“. Wiekszo$¢ badajacych te problemy teoretykéw skierowuje uwage na rdzne
pola problemu i tworzy systemy podstawowych poje¢, ktdre umozliwiaja bardziej
wladciwe przekazanie ogdlnie uniwersalnych teorii o kolorze oraz innych
referencyjnych kategorii estetycznego dyskursu badania koloru.

Obecnie w teorii estetycznej wzornictwa problematyka koloru jest najczesciej
postrzegana czysto pragmatycznie i funkcjonalnie. Z takiego uproszczonego
spojrzenia wyplywa charakterystyczna dla wielu aktualnych teorii koloru sztuczna
przeciwstawno$¢ starego i nowego. Dlatego rowniez uksztaltowane historycznie,
niewatpliwie aktualne obecnie teorie i praktyki koloru epoki modernizmu czgsto zbyt
dostownie sg przeciwstawiane tak nazywanej postmodernistycznej nowoczesnosci.
Ruchome, niestabilne, zwigzane z zastosowaniem réznych funkcji i mozliwosci
koloru stany artystyczne w kulturze postmodernizmu ulegajg cigglej zmianie.

Obecnie, bedac swiadomym niejednoznacznych doswiadczen
postmodernistycznej sztuki, ktora jest pod wptywem mocno standaryzowanej
kultury konsumenckiej, wynika potrzeba krytycznej retrospektywy najbardziej
warto$ciowych teorii koloru doby modernizmu. Mozna wysuwac hipoteze,

ze wigkszo$¢, uznawanych za nowe, strategii i metod badawczych koloru juz byly
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stosowane w twdrczoséci wielkich tworcow koncepcji koloru Bauhausu - Vasilija
Kandinsky’ego, Paula Klee, Johannesa Ittena. Z tego powodu podstawowym
przedmiotem niniejszego badania jest koncentracja na tych niezwykle waznych,
sformulowanych przez sklonnych do rozwazan teoretycznych malarzy, koncepcjach
koloru. Poprzez omoéwienie wszelkich aspektow ich wktadu nie tylko w rozwoéj
dyscypliny wzornictwa, lecz takze w ksztaltowanie nowoczesnego pojecia koloru,
podkresla sie role tradycji, sa odkrywane zwigzane z poddang analizie problematyka
wigzi migdzykulturowe.

Poniewaz autorstwo najbardziej wplywowych teorii koloru szkoly Bauhausu
nalezy do irracjonalnego ,,skrzydla“ tej szkoly: malarzy Kandinsky’ego, Klee i Ittena,
analiza ich teorii koloru i poszukiwan artystycznych w tej dziedzinie stwarza
mozliwo$¢ omdwienia nalezacych do dyscypliny projektowania, bezposrednio
zwigzanych z kolorem, proceséw w innym $wietle, bez §cistego rozréznienia tak
zwanej sztuki ,,czystej” i stosowanej, lecz w poszukiwaniu glebokiej wspdlnoty
i wigzi. Mozna twierdzi¢, ze charakterystycznie taczac w twoérczosci teorie i praktyke,
przez rozwazanie problemu fenomenu barwy kolorysci Bauhausu wniesli okreslony

wklad w aktualny obecnie dyskurs ,,badania artystycznego®.

Schematy twdrcze jako badania artystyczne. Obecnie w przestrzeni akademickich
szkol artystycznych przebiega aktywna polemika na temat prob okreslenia
wypowiedzi artystycznej przedstawicieli tak zwanych dyscyplin wizualnych:
malarzy, projektantow, architektow, etc. Trwa proba okreslenia stosunku pomiedzy
twdrczo$cig praktyczng, wizualng i teorig - ujetymi stownie spostrzezeniami,
pamietnikami, tworcza refleksja, esejami, filozoficznymi probami, specjalistycznymi
traktatami ktdrej$ z dziedzin, czy artykutami i adnotacjami wystaw.

W postmodernistycznej kulturze ,jedno$ci réznic“ na pierwszym miejscu widnieje
oczywista recesja, degradacja tekstu i potezna ekspansja kultury obrazu. Niemniej
jednak czesto dostrzegamy oponujacy przeciwstawny trend, gdy nadmiernie
wyeksponowana mowa, pismo usuwa wizualno$¢ per se do peryferii i w taki sposob
odbiera warto$¢ niektdrych wizualnych form wyrazu, np. intuicyjnego dostepu

do wyrazu artystycznego. W dzisiejszej estetyce ,,ttumaczenie® dziet sztuki stato

sie czyms$ oczywistym, z zalozeniem, ze za dzielem sztuki obowiazkowo kryje sie
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teoretyczny, precyzyjnie okreslony ,komunikat“. Niniejszy problem stosunku teorii
i praktyki sztuki juz od kilku dziesiecioleci probuje sie w utrzymac w ryzach poprzez
ograniczenie w ramkach odpowiednich definicji. Po uzyskaniu uprawnien

do nadawania stopni doktorskich, odnalezienie i dostosowanie terminologii stalo
sie obowigzkiem wyzszych szkdt artystycznych. Obecnie okoto 280 instytucji
naukowych oferuje studia doktora sztuki (arts-based PhD)*®°, Zakres modeli waha
sie od kontynentalnej rekonceptualizacji sztuki, suis generis perspective,
charakterystycznego dla krajéw nordyckich badania artystycznego (research for art),
specyficznego, czesto partego na naukach spofecznych, sposobu badan akademii
projektowania po bardziej zblizone do badan naukowych i istniejgce od 1970 r.
modeli Zjednoczonego Krolestwa i Japonii.*®” Brytania jest uznawana za prekursora
dyskusji w dziedzinie badan artystycznych.

W opisujacej rézne formy doktoratow sztuki literaturze najczesciej spotyka sie
termin badania artystycznego (artistic research), w ktérym, w miare zmiany odcieni
definicji sztuki, stalg i niezmiennag czescia pozostaje badanie, automatycznie
identyfikujace epistemologiczne znaczenie i zakres uporzadkowanej dziatalnosci -
systematyzacji dotychczasowej wiedzy i nowych odkry¢. Poniewaz to oznacza,
ze badaniem artystycznym nie moze by¢ prosta demonstracja procesu twérczego,
eksplikacja osobnych dziet sztuki - nieskoordynowana demonstracja okreslonego
etapu dzialalnosci artystycznej, naturalnie powstaje kwestia tak zwanej, cichej
wiedzy” i hipotetycznych sposobdw jej usystematyzowania. Jezeli takowe uznamy
za mozliwe.

Pojecie badania artystycznego nie jest nowe, jednak w litewskiej przestrzeni
akademickiej jest aktywnie stosowane zaledwie od kilku lat. Na ten temat trafnie
wypowiedzial si¢ Sarat Maharaj, wedlug niego wielu z nas sie czuje jakby prowadzili
badanie artystyczne od wielu lat, lecz nie nazywali tego procesu w ten sposob, tak jak
sie zdziwit bohater dramatu Moliera Monsieur Jourdain, gdy zrozumial, ze przez caly

czas méwil proza 468,

466 Mick Wilson, Schelte van Ruiten, Share. Handbook for artistic research education, 2013, p. 10.
467 Ibid., p. 11-13.
468 garat Maharaj “Unfinishable Sketch of ‘An Unknown Object in 4 D: Scenes of Artistic Research”

in: Annette W. Balkema, Henk Slager, Artistic Research, Amsterdam/New York, NY, 2004, p. 39.
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Omowienie w tej rozprawie tworczosci wybranych artystow - teoretykow,
ich metod wykladania w Bauhausie, pozwala na przedstawienie badania
artystycznego pod réznymi aspektami, odstonigcie mozliwych wigzi praktyki i teorii,
a takze indywidualnych cech badawczych kazdego twércy. Koncentracja nad
teoretycznymi konceptami interpretacji fenomenu koloru Kandinsky’ego, Klee
i Ittena i przeglad rozwoju zastosowania empirycznych, plastycznych aspektow
fenomenu koloru w praktykach artystycznych Bauhausu pozwala na okreslenie
pewnych prawidlowosci. One pozwalaja na okreslenie dzialalnosci tych trzech
artystow mianem badan artystycznych.

Jako pierwszg prawidlowo$¢ mozna wyrdznié zasade metaforyzacji jako sposob
przekazu cichej wiedzy, intuicyjnej wiedzy artysty lub Wiedzy, jak. Jezeli metafore
zinterpretujemy nie wedlug Arystotelesa, jak to zazwyczaj ujmuje si¢ w kulturze
zachodniej, lecz wedlug pierwotnego sposobu odbioru $wiata, odkryjemy, ze nie
ma ona nic wspolnego z oceng i pojeciami klasycznej tradycji; nalezatoby ja
interpretowa¢ w pojeciu postmodernistycznym, oferowanym przez White czy Rorty.
Czyli jako pierwotny sposob tematyzacji $wiata o strukturze ,,to jest to”. W takim
przypadku metafore mozna zestawi¢ z dos§wiadczeniem i procesem dazenia do
logicznych wnioskdw, jako mozliwo$¢ zmiany odbioru $wiata, ktéra umozliwia
wyzwolenie si¢ z matematycznie odbieranej hermetycznosci mowy, statycznego
okreslenia oraz interpretowanie jej jako podstawowego narzedzia procesu tworczego,
ktére umozliwia rézne sposoby zarzadzania cichg wiedzg $wiata sztuki. Mozna
twierdzi¢, ze metaforyzacja w sztuce dziala jako mechanizm zrywania masek
postrzeganego $wiata i odsloniecia struktury ich wzajemnych relacji (lecz nie logiki -
w racjonalistycznym pojeciu), jako swoista ostrozna preparacja rzeczywistosci.

Typ cichej wiedzy nie moze by¢ bezposrednio wypowiedziany lub okreslony,
ujety w logicznych konstrukcjach mowy, zazwyczaj proby wypowiedzenia tej wiedzy
oscyluja na pograniczu paradoksu i absurdu, s3 w swej istocie nie powazne. Jednak
takiego wyrazu czy okreslenia nie nalezy rozumie¢ jako alternatywy dla Wiedzy,

Ze (wiedzy historycznej, teoretycznej, przeczytanej) lub konfrontowania jednego
sposobu wiedzy wobec drugiego, jak to czesto zdarza si¢ w terazniejszych dyskusjach
na temat sztuki. Stad powstaje charakterystyczna dla wspoélczesnego teoretycznego

dyskursu dialektyczna polemika, ktéra nadaje nadmierne znaczenie poznaniu artysty
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i sztucznie przeciwstawia jg niby nudnej wiedzy naukowej. W takich przypadkach
dyskusja czgsto ogranicza si¢ do formalnych rozwazan z pominigciem tresci: wiedza
cicha (zwlaszcza przekazywana za pomocg obrazu) jest dla ludzi sztuki bardziej
atrakcyjna. Jest fatwiejsza w odbiorze, nie wymaga interdyscyplinarnej erudycji oraz
wysitku intelektualnego dla zrozumienia sugerowanego modelu. W przyktadach
badan artystycznych autoréw teorii koloru Bauhausu przeplatajg sie i wzajemnie
uzupelniajg rézne typy $wiadomosci. Wspoétdziatajac w réznych proporcjach,

w zaleznosci od wysuwanych przez artyste celow, tworza schematy artystyczne,
ktére sg rozwijane w sposob teoretyczny i praktyczny.

Za najbardziej zabawowego i metaforycznego wérod kolorystow Bauhausu,
najbardziej organicznie wigzacego praktyke z teorig, mozna uzna¢ Klee -
intuicjoniste z natury. Parafrazujac wezesnego Nietzschego, nalezaloby powiedziec,
ze metafora dla prawdziwego artysty*® nie jest figura retoryczng, lecz zamiennikiem

widzianego w wyobrazni obrazu jakiego$ pojecia.

Metodyka badan artystycznych. Modele Klee, Ittena, Kandinsky’ego. Muzyczna
polifonia stosowanych obrazdw, wielowarstwowos¢ tresci, moc polotu wyobrazni
oraz odrzucenie idei czystej, mechanicznej abstrakeji ttumaczy, dlaczego Klee jest
uznawany za jednego z prekursoréw postmodernistycznej estetyki w malarstwie,
ktéry zainspirowal artystdw pokolenia postmodernizmu do radykalnych innowacji.
Mysl Klee, ze sam akt malowania jest estetyczny, za$ dzielo za kazdym razem jest
tworzone od nowa w estetycznym akcie podziwiania, mozna zestawi¢
z gadamerycznym otwarciem prawdy w relacji pomiedzy widzem i dzietem sztuki,
a z drugiej strony zastosowa¢ do modelu dynamicznej estetyki popularnych obecnie
otwartych lub inaczej zwanych interaktywnych dziel, w ktérym zaangazowanie
w gre jest szczeg6lnie istotng refleksjg estetyczng postrzegajacego.

W procesie sztuki malarz jest graczem, ktory potrafi wspia¢ sie na najwyzszy
poziom gry, na ktérym grajacy utozsamia si¢ z gra i wtapia si¢ w nig. Klee

zaangazowal skojarzenia i badal §wiat przez pryzmat zabawowej §wiadomosci,

469 W oryginale ,,prawdziwemu poecie” w: Friedrich Nietzsche, Tragedijos gimimas [Narodziny

tragedii],Vilnius: Pradai, 1997, p.8.
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czyli sam stawal si¢ przedmiotem badania. Mozna stwierdzi¢, ze dla Nietzschego
,»hiema niczego wazniejszego czy potezniejszego od opisywania siebie samego*®”,
za$ Klee ciggle maluje istote ujetego w swym estetycznym pojeciu §wiata.

Twoérczos¢ Klee mozemy uznac za organiczne badanie artystyczne, okreslonym
sposobem identyfikacji artysty, gdy formutowane zadania i stawiane pytania zostaja
naturalnie odsloniete w syntezie teorii i praktyki. Dziela teoretyczne Klee: zapiski
pedagogiczne, dzienniki, rysunki z komentarzami oscyluja na pograniczu twdrczosci
artystycznej i filozofii (my$li malarza szczegdlnie docenial Heidegger). Klee drwi,
ironizuje i zartuje, $miech wyzwala go z ciasnych okowdw rzeczywistosci i unosi
wzwyz — otwiera nieprzedmiotowg rzeczywisto$¢. To moze stanowi¢ przyklad
refleksji akeji (reflection in action), immanentnej, performatywnej perspektywy,
opisanej przez Henka Borgdorfa jako typowej dla badania, w ktérym nie istnieje
podzial na subiekta i obiekt, dystans pomi¢dzy badaczem i praktyka sztuki, w ktorej
jest miejsce na proces badania i jego wynik**.

Drugga jednoczaca badania artystyczne omawianych twoércéw prawidlowoscia
mozna nazwaé przedstawione w dorobku uksztaltowane indywidualne metody
badan czy wyrazu artystycznego, ich stosunek z teorig oraz praktyka pedagogiczna.
Sposoby i perspektywa badania zalezy takze od zadawanych pytan: ktéra metoda
pozwoli udzieli¢ na nie odpowiedzi*”>. Przypadek Klee jest aktualny jako przyktad
organicznej syntezy praktyki i teorii, zas modele Kandinsky’ego i Ittena demonstruja
lekko odmienne wigzi praktyki z teorig. W przeciwienstwie do Klee, ktérego schemat
artystyczny najlepiej odzwierciedlajg jego dzienniki i obrazy, ci dwaj artysci
pozostawili traktaty teoretyczne poswiecone osobnym problemom, np. barwie,
formie (Itten Sztuka barwy | Kunst der Farbe, 1961 r., Design i forma: kurs
podstawowy /Mein Vorkurs am Bauhaus, Gestaltungs — und Formenlehre 1963 r.;

Kandinski Punkt i Linia a Plaszczyzna | Punkt und Linie zu Fldche, 1925 r. etc.).

47 Richard Rorty, Contingency, Irony and Solidarity, Cambridge: Cambridge University Press,
1989, p. 99

471 Henk Borgdorff, The Conflict of the Faculties. Perspectives on Artistic Research and Academia,
Leiden University Press, 2012, p. 38.

472 Juha Varto, op.cit., p. 148.
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W ich metodologii takze jest wazna cielesnosé, gest. Cielesno$¢ akcentujg réwniez
obecnie omawiajacy badanie artystyczne autorzy, wskazujgc na wiedze ciala

M. Merleau-Ponty (bodily knowledge)*’?, jednos¢ reki i mysli*’* czy ruch mysli
(das Gebarde des Denkens) Heideggera®”>.

Metody wykladania oraz twdrcze Ittena i Kandinsky’ego bezposrednio wigza
sie z konceptem cielesnosci. Ittenas, zainspirowany interpretacjami kultu ognia
starozytnych persow (mazdaznan), stosowal w dziatalnosci pedagogicznej oraz
tworczej praktyke gestu, tanca, ruchu; w tworczoséci Kandinsky’ego, synestety
z natury, ten fenomen przejawial sie w $cistej wiezi z muzyka. W tym przypadku
mozemy cielesnos$¢ utozsamiac z cichg wiedzg lub Wiedzg, jak, rozumiejac ja jako
phronesis, mgdros¢ praktyczng, ktora nie jest przeciwna intelektowi, chociaz
zachodnia, binarna logika ma glebokie tradycje i sama w sobie zaklada opozycje
pomiedzy Wiedzg, jak i Wiedzg, Ze. W tworczosci omawianych artystéw, nawet
w przypadku teoretycznej rozprawy na temat okreslonego problemu, Wiedza,
jak uzupelnia Wiedze, Ze i wystepuje jako integralna jej czes¢. To jest w najwiekszej
mierze spowodowane tym, ze pojecie fenomenu koloru Klee, Ittena i Kandinsky’ego
jest uksztaltowane przez gleboka wiedz¢ w zakresie réznych dziedzin sztuki i filozofii,
to jest polgczenie osobistej praktyki artystycznej z erudycjg i szeroka wiedza
intelektualng.

Wedlug Jana Kaila, niemozliwe jest stworzenie zupelnie nowej formy badawczej,
poniewaz to oznaczaloby przekroczenie granic jezyka, za$ artysci sg zawsze
skrepowani przez historie sztuki, semiotyke i tradycje estetyczne. Wiec wylacznie
za pomocg znanych konstrukeji werbalnych i ich tamania mozna wytworzy¢ taka
tradycje i to nie moze sta¢ sie szybko*’S. Jednak mozemy dokona¢ aktualizacji
dokonanych w przeszloéci badan artystycznych, ktdre nie zostaly zdefiniowane

takim pojeciem.

473 Henk Borgdorff, op.cit., p. 48.

474 Juha Varto, op.cit., p. 48.

475 Ibid., op.cit., p. 47.

476 Jan Kaila “What is the Point of Research and Doctoral Studies in Art” in: Annette W.Balkema,

Henk Slager, Artistic Research, Amsterdam/New York, NY, 2004, p. 66.
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Przedmiot badania i zakres podstawowych probleméw. Podstawowym obiektem
badan niniejszej rozprawy jest pojecie fenomenu koloru w estetyce szkoty Bauhausu.
W centrum analizy krytycznej — swoistos¢ fenomenu koloru i problemy jego
zrozumienia, ktére nurtowaly réwniez wybranych do analizy artystow —
Kandinsky’ego, Klee, Ittena oraz ich ucznia, wykltadowcy Bauhausu i pdzniej Black
Mountain College, Josefa Albersa. Wybrane przez nich filozoficzne podejscie do
badan koloru nadalo wielkg wage idei i uwznioslito twoércza moc mysli. Pokazujac
w jaki sposdb rdézne zjawiska $wiata sztuki sg powigzane w plaszczyznie
konceptualnej, akcentowali znaczenie percepcji, my$lenia, za$ stosowane aspekty
fenomenu koloru usuneli na drugi plan. Z tego powodu w rozprawie skupiamy sie¢
nad pojeciem fenomenu koloru usuwajac aspekty stosowania poza granice tej pracy.
W niniejszej analizie dazy si¢ do pokazania interpretacji koloru réznych tworcow
w postaci syntetycznej — warunkowo jednolitej - teorii czy raczej filozofii sztuki,
ktéra niesie ten sam komunikat nieklasycznej estetyki. W ten sposob w rozprawie
zostaje poprowadzona linia faczaca pojecia fenomenu koloru prezentowane przez
szkote Bauhausu (Klee, Kandinski, Itten), Black Mountain College oraz naszego

malarza Ciurlionisa.

Cele i zadania pracy. Celem rozprawy jest wieloaspektowa analiza pojecia fenomenu
koloru w teorii estetycznej i praktyce sztuki Bauhausu, aktualizacja uksztaltowanych
w szkole Bauhausu swoistych teorii koloru, wskazanie nadal aktualnych ich aspektow
oraz znaczenia dla terazniejszych praktyk artystycznych. Wskazanie i podkreslenie
szczegblnie waznej w programie tej szkoly wiezi praktyki i teorii pomoze

w omoéwieniu réznych form swiadomosci w dyskursie dyscyplin projektowania

i malarstwa oraz réznorodnosci sposobow ekspresji tych dyscyplin w sztuce.

Kolejne zadanie - krétkie omowienie teoretycznych i praktycznych zrédet badan
fenomenu koloru w nieklasycznej tradycji estetyki, trendach rozwoju sztuki
przetomu wiekéw oraz wczesnych kierunkach klasycznego modernizmu, ktére
mialy istotny wplyw na powstanie swoistych interpretacji kolorystycznych szkoty
Bauhausu.

Trzecie zadanie - koncentracja nad teoretycznymi konceptami interpretacji

fenomenu koloru Kandinsky’ego, Klee, Ittena i Albersa, podkreslenie ich
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specyficznodci i przeglad zastosowania empirycznych plastycznych aspektéw
fenomenu koloru w praktykach artystycznych tych tworcow.

Czwarte zadanie ma na celu wskazanie rozwinigtego w okresie modernizmu
intuicyjnego pojecia koloru jako najwazniejszej i alternatywnej dla cz¢sto nadmiernie
wyeksponowanej w kulturze popularnej, analitycznej, uzytkowej interpretacji koloru
Bauhausu.

Pigte zadanie polega na wyeksponowaniu udzialu malarzy Bauhausu - badaczy
koloru, w rozwoju dyscypliny projektowania.

Zadanie széste — demonstracja konceptu koloru Ciurlionisa, ktéry skrystalizowal
sie w okresie ,,§witu” litewskiego malarstwa, jako innowacyjnego projektu
artystycznego, analogicznego i jakosciowo doréwnujacego badaniom fenomenu

koloru Kandinsky’ego i Klee.
Tezy bronione na podstawie wykonanej pracy:

1. Badania kolorystéw Bauhausu tworzg syntetyczng teorie fenomenu barwy:
taczacg rozne koncepcje, lecz spdjng w swej istocie.

2. Ta teoria jest oparta na nieklasycznej filozofii sztuki i zasadach estetyki krajow
Wschodu.

3. Z powodu takich implikacji Kandinsky, Klee, Itten i Albers poswiecali uwage
problemom zrozumienia barwy, lecz nie aspektom zastosowania.

4. Z powodu wplywu nieklasycznej filozofii sztuki i estetyki krajow Wschodu

w pracach badanych malarzy objawia sie redukcja koloru.

5. Wywodzacy si¢ z neoromantyzmu (najpierw symbolizmu) i wplywow estetyki
roznych krajow Wschodu, naznaczony przez rézne modernistyczne trendy projekt
koloru Ciurlionisa jest w wielu fundamentalnych zasadach zblizony do réwniez
naznaczonych przez wplywy neoromantyzmu i estetyki modernizmu interpretacji

koloru Klee i Kandinsky‘ego.
Metodologiczne zasady badania. W zaleznosci od konkretnie rozwigzywanych

przez autorke rozprawy zagadnien stosuje si¢ rozne strategie badawcze i podejscia

metodologiczne. Wybrane problemy podlegaja kompleksowej analizie na kilku,
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konsekwentnie wynikajacych z poprzednich, poziomach. Po pierwsze, dazy si¢ do
kroétkiego omoéwienia zakresu idei i probleméw, ktére mialy wplyw na interpretacje
fenomenu koloru Bauhausu, podkreslenia implikacji opartych na nieklasycznej
estetyce oraz wskazania ich znaczenia w dobie obecnej. Po drugie, granice badanego
okresu ograniczajg daty dziatania szkoly Bauhausu (1919-1933) i Black Mountain
College (1933-1957), na ktérym rozkwitt projekt koloru Albersa, za$ fenomen koloru
jest analizowany od wewnatrz jako studium przypadku. Badanie toczy sie
systematycznie pokrywane przez oba wymiary analizy.

W niniejszej rozprawie obrano perspektywe tak zwanej nieklasycznej estetyki,
w celu osiggniecia cigglo$ci analizy $wiadomie odrzuca sie¢ mechaniczne, $cisle
uzytkowe interpretacje fenomenu barwy. Zastosowano metody fenomenologii

hermeneutycznej, analityczne, poréwnawcze i kontekstowe.

Stopien zglebienia problemu i przeglad literatury. Niniejsze badanie jest oparte na
bogatych materiatach z bibliotek litewskich uczelni, a takze zbioréw prywatnych oraz
zagranicznych. Istotne dla badania informacje i rzadkie publikacje zgromadzono
podczas stazu w V&~A National Art Library w Londynie; Osterreichische
Nationalbibliothek w Wiedniu; Stanach Zjednoczonych Ameryki, Charleston
Adlleston Library, SC; warto$ciowe archiwalia zgromadzono podczas pracy w
archiwum w USA - Western Regional Archives (State Archives of North Carolina).

Po dokladnym przegladzie dostepnej literatury dostrzezono i wyrézniono pewne
spdjne zasady i modele badania fenomenu koloru i szkoly designu Bauhausu, lecz nie
udalo sie napotkaé prob przemyslenia fenomenu koloru pod kgtem estetyki szkoty
Bauhausu. Jednocze$nie, opierajac si¢ na dokonanym przegladzie literatury, mozna
stwierdzi¢, ze nie istniejg proby pokazania tych teorii jako syntetycznej teorii koloru

lub bloku teorii, ktory przekazuje pewien komunikat nieklasycznej filozofii sztuki.

Nowatorstwo. Aktualizacja koncepcji estetycznych tej szkoty przez pryzmat
fenomenu koloru w kontekscie nieklasycznej filozofii sztuki pozwala dostrzec ich
znaczenie oraz wplyw na wspodlczesne praktyki artystyczne, jednoczesnie badanie
pomaga wyrdzni¢ dominujacy teoretyczny i artystyczny dyskurs w kwestii koloru.

Przez teorie barwy Kandinsky’ego, Klee, Ittena prezentuje si¢ szczegdlnie aktualng
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dzi$ wiez sztuk wizualnych i stosowanych, jak réwniez uwypuklajace si¢ obecnie
naktadanie dwdch réznych typoéw wiedzy: Wiedzy, jak (Knowing How), na ktora
wskazuje praktyka artystyczna lub dzialanie, i Wiedzy, ze (Knowing That), ktora
interpretuje si¢ jako zdolno$¢ do teoretycznych sformulowan. Wyznaczenie facznika
pomiedzy pojeciami koloru Klee, Kandinsky’ego i Ciurlionisa podkresla powigzanie,
ktére potencjalnie wyznacza nowe pole problemowe w badaniu tworczosci

Ciurlionisa.

Aprobata i stosowalnos¢ pracy naukowej. Przedstawione w niniejszej rozprawie
obszerne materialy poswiecone analizie fenomenu barwy, szkole Bauhausu oraz
jej koryfeuszom moga by¢ wykorzystane do dalszych prac zglebiajacych rézne
teoretyczne i praktyczne problemy koloru. Rozprawa moze z powodzeniem spetnia¢
funkcje edukacyjna, przedstawiona w niej wiedza o fenomenie barwy moze by¢
wykorzystana jako material wyktadowy dla szerokiej publicznosci. Badanie moze
by¢ wykorzystane w pracy pedagogicznej, podczas wykladania fundamentalnych
dyscyplin sztuki, w publikacji monografii, przygotowaniu waznych narzedzi
metodologicznych dla réznych dyscyplin sztuki.

Dotyczace tego tematu publikacje autora sg dostepne w réznych pismach

naukowych*”.

Czes¢ pierwsza. POJECIE BARWY W BAUHAUSIE.
WPLYW WSCHODU NA WZORNICTWO ZACHODU

I.1. Teoretyczne zrodla modernistycznego pojecia barwy

Podczas analizy fundamentalnych zasad teorii barwy Bauhausu natychmiast wpada
w oko oczywista relacja z nieklasycznag filozofig sztuki, jak réwniez - zachwyt
buddyzmem, tradycjami sztuki chinskiej, japoniska estetyka. Skala koncepcyjnego
podejscia Bauhausu obejmowala fowizm, ekspresjonizm, kubizm, futuryzm,

abstrakcjonizm, orfizm, stanowczo metafizyczne (naturalistyczny surrealista

477 Lista na str. 281.
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Max Ernst, metafizyczne malarstwo Giorgio de Chirico) oraz irracjonalistyczno
teozoficzne (Itten, Kandinski, Klee, Lyonel Feininger, Oskar Schlemmer) zasady
estetyczne po najzwyczajniejsze techniczno-funkcjonalne wizje barwy
reprezentowane przez Lészl6 Moholy-Nagy i Hannesa Meyera*’®. Pomimo
drastycznie odbiegajacych koncepcji badan barwy, pedagogicznych zalozen
programowych czy charakteréw osobowosci i swoistych pogladéw w percepcji wagi
barwy dla estetyki wzornictwa, owa zywiotowa droga rozwoju réznorodnosci funkeji
barwy, wyrazona przez nasladowcow nieklasycznej lub irracjonalistycznej filozofii
sztuki (Schopenhauer, Nietzsche, Henri Bergson) zardwno w teorii i praktyce sztuki
modernistycznej, byta niezwykle udang.

Gléwni teoretycy, ktorzy pochylali sie nad problemami barwy Bauhausu,
czyli Itten, Kandinski, Klee do badan nad fenomenem barwy i jego mozliwosciami
oddzialywania emocyjnego wyrosli z mocno porazonego przez nieklasyczng filozofi¢
sztuki péZnego neoromantyzmu, ktéry rozkwitt w postaci symbolizmu. PdZniej
przechodzili poszukiwania w kierunkach fowizmu, ekspresjonizmu, abstrakcjonizmu
i innych wptywowych kierunkéw sztuki modernistycznej oraz czesto posrednio
polemizowali z bedacymi w opozycji wobec spontanicznych trendéw modernizmu
poszukiwaniami Pieta Mondriano i grupy De Stil w dziedzinie barwy. To znaczy,
ze swoiste badanie fenomenu barwy nie tylko uogélnifo ich osobiste doswiadczenia
i praktyczne poszukiwania w malarstwie, lecz réwniez kreatywnie przenioslo je
do obszaru probleméw barwy wczesnego klasycznego modernizmu.

Teoria estetyczna szkoty Bauhausu jest z natury syntetyczng, poniewaz dazy do
polaczenia w spdjnej calosci roznych osiagniec tradycji kultury i sztuki, jednoczesnie
Yaczy racjonalistyczng, opartg na zasadach systemowego i dialektycznego myslenia,
wizje $wiata i kardynalnie przeciwng subjektywistyczng, polimorficzng, irracjonalna,
otwartg i niewykonczong koncepcje nieklasycznej estetyki sztuki.

Przyklad wykorzystania funkcji barwy szkoty Bauhausu jest wyjatkowy pod
wzgledem symbiozy artystycznego aktu tworzenia (dzialania) i teorii (myslenia),
ktérego krytyczne przemyslenie pomaga w zrozumieniu istotnych aspektéw rozwoju
roznych terazniejszych kierunkéw sztuki.

478 Jeanine Fiedler, Peter Feierabend, Bauhaus.Germany: Tandem Verlag GmbH, 2006, p. 25.
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Z drugiej strony, teoria barwy Bauhausu teorii lub raczej bok teorii uksztattowat
sie z napiecia jako strefa pomiedzy dwoma przeciwstawnymi polami metodologii -
racjonalnym i irracjonalnym. Zatozyciel szkoly Gropius oraz kierownicy Hannes
Meyer i Liudwig Mies van der Rohe byli analitycznymi architektami, lecz pracowali
razem z malarzami, tak zwang ,,flanka irracjonalistow®, do ktorej nalezy autorstwo
teorii barw Bauhausu. To oni stworzyli podstawowe bezposrednio i posrednio
nawigzujace do barwy dzieta. Szkole Bauhausu nie udalo si¢ wytworzy¢ jednolitego
jezyka artystycznego i jednolitej in corpore teorii barwy, lecz z pewnymi
zastrzezeniami na pewno mozna moéwié¢ o konkretnym, fatwo rozpoznawalnym
teoretycznym modelu barwy syntetycznej.

Wazne jest rowniez to, ze specyficzna teoria barwy Bauhausu uksztaltowata
sie w wyniku opartych na zupelnie przeciwstawnych postanowieniach, lecz
zorientowanych na tym samym celu (przynajmniej wedtug manifestu 1919 roku)
dzialan. Na pytanie, jakie postawy filozoficzne, bedace w opozycji wobec racjonalnej,
logocentrycznej wizji szkoty architektow, prezentowali Kandinski, Klee i Itten
mozna udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi. Irracjonalny, teozoficzny, metafizyczny,
blyskawiczny poglad malarzy ksztaltowal nasilajacy sie wplyw estetyKki i tradycji
malarstwa krajow Azji: studia daoizmu, buddyzmu, chan, zen, zas w przypadku
Ittena — mazdeizmu, klasyczna poezja chinska i japoniska, a takze ekspresja sztuk

wizualnych tych krajow.

I.2. Ekspresjonizm weimarski
Dla teorii koloru szczegélnie waznym jest poczatkowy weimarski okres szkoty od
zalozenia w 1923 roku, ktéry warunkowo mozemy nazwac ,,ekspresjonistycznym®.
Zachodzace w tym czasie sprzeczne procesy stanowily fatalne tlo, calo$¢ okolicznosci,
dzigki ktérym uksztaltowal si¢ doktadnie taki blok teorii koloru Bauhausu.

Prace studentéw szkoly powstate w pierwszych latach dzialania Bauhausu
sa przez badaczy okreslane jako ,,$wiadczace mowa ekspresjonizmu, o jaskrawych
kolorach i majace konotacje spirytualistyczne*®. Dla Gropiusa ekspresjonistyczna

estetyka i plastyka byta wyrazem nowych form sztuki, wyrazem poczatku ,,nowego

479 Boris Friedewald, Bauhaus, Germany, Munich: Prestel Verlag, 2009, p. 6.
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$wiata”, architekt zachwycat si¢ nowym pokoleniem malarzy ekspresjonistow,
zwlaszcza tworcami zwigzanymi z ekspresjonistycznie ukierunkowang berlinska
galerig Sturm. W tej galerie swoje prace wystawiali (lub zostaty opublikowane

w wydawnictwie o tym samym tytule (Der Sturm)) Johannes Itten, Lyonel Feininger,
Lothar Schreyer, Georg Muche, Oskar Schlemmer, Paul Klee i Vasilij Kandinski -
wszystkich ich Gropius zaprosit do wykladania na Bauhausie.

Idei Bauhausu oraz pojecia samej instytucji nie mozna oddzieli¢ od ,,propagandy”
pierwszego kierownika szkoty Gropiusa, to, w jaki sposéb obecnie pojmujemy
Bauhaus jest w duzej mierze jego zastuga. Czgsto pomigdzy koncepcjami i wyktadami
réznych artystow szkoly nie byto nic wspélnego, pod wzniesionym przez Gropiusa
sztandarem architektury zachodzily zupelnie inne, kontrowersyjne procesy
artystyczne, rozwijaly si¢ inne dyscypliny. Z powodu wptywu Gropiusa i dzi$

Bauhaus jest przede wszystkim kojarzony z wzornictwem czy architektura.

I.3. Program Bauhausu

Od 1919 do 1923 roku (w ktérym to ideologia programowa, po zmianie perspektywy
Gropiusa, skierowala si¢ w strone wzornictwa przemystowego) uczelnig dostownie

i w przenosni kierowali malarze. Chociaz Gropius wierzyl, ze architektura moze
zjednoczy¢ sztuki wizualne i rzemiosto inspirujgc zmiany i transformacje kulturowe,
jednak postrzegal malarstwo jako podstawowe medium do doskonalenia

kreatywnosci we wszystkich dziedzinach sztuki**°

. Opracowany przez malarzy kurs
wprowadzajacy, ktory najpierw wykladat Johannes Itten, pozniej Laszl6 Moholy-
Nagy i Josef Albers, razem z uzupelniajacym kursem ksztaltu i koloru wykladanym
przez Klee i Kandinsky’ego, byt obowigzkowym przez caly czas funkcjonowania
uczelni, niezaleznie od uprzedzen ideologicznych wyznaczonych nowych
kierownikéw ( Hannes Meyer 1928 r. czy Mies Van der Rohe 1930 1.).

Bauhaus nie byt szkolg architektury, przeciwnie, architektura odgrywata jedynie

niewielka role w syntezie sztuk Gesamtkunstwerk, do ktdrej dazyla uczelnia. Bauhaus
480 Rose-Carol Washton Long, From Metaphysics to Material Culture. Painting and Photography

at the Bauhaus in: Kathlyn James — Chakraborty, Bauhaus Culture: From Weimar to the Cold

War, USA, Minneapolis : University of Minnesota Press, 2006, p. 43.
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dazyl do syntezy réznych dyscyplin sztuki, facznie z rzezbg, malarstwem, sztukami
dekoracyjnymi i rzemiostem. W poczatkowym okresie szkoly widoczne wyraziste
ideaty ekspresjonizmu, idee zaczerpnigte z brytyjskiego Ruchu Odrodzenia Sztuk

i Rzemiost (Arts and Crafts movement), pdzniej przysloniete przez wasko rozumiane
rzemioslo i produkcje (ciekawy fakt, ze w komisji egzaminacyjnej stopnia
magisterskiego Bauhausu zasiadali przedstawiciele lokalnej izby rzemie$lniczej).
Pomimo tego, ze w historii szkoly Bauhausu widzimy zwrot w kierunku przemystu,
naprawde byly tworzone prototypy do produkcji masowej***, lecz wigkszo$¢ idei
industrializacji wzornictwa pozostalo w sferze idei. Tak si¢ stalo nie tylko z powodu
protestu ideowych lideréw Bauhausu - malarzy, lecz réwniez z powodu reakcji
lokalnych rzemie$lnikéw, dla ktérych taki kierunek dziatalno$ci Bauhausu wydawat

sie grozng konkurencja.

I.4. Wizja malarzy Bauhausu
Nie wiadomo, czy tak racjonalna osoba jak Gropius mogta spodziewa¢ si¢ od
ambiwalentnej postaci Kandinsky’ego (znajac jego dokonania) jednoznacznej
akceptacji idei industrializacji. Gropius zdawal sobie sprawe, ze zaprasza cztonka
bylej grupy ,,Blekitnego Jezdzca” (Der Blaue Reiter), piewce ekspresjonizmu
i podstawowego (jedynego) jej teoretyka, ktéry ponad spoteczne, polityczne,
stosowane aspekty sztuki stawial malarstwo jako uromantyczniong forme wlasnej
identyfikacji, utozsamienia z naturg czy uniwersum, malarstwem jako symboliczng
poezja czy muzyka.

Spirytualistyczne idee Kandinsky’ego, Marco, Klee, Macke, odzwierciedlone
w almanachu ,,Bl¢kitnego Jezdzca”, wywarly ogromny wplyw na 6wczesnej arenie
sztuki. Czlonkowie grupy reprezentowali réznorodne interesy artystyczne, lecz
prezentowali umotywowane i ujednolicone podejécie, deklarowali swoje sympatie
wobec sztuki prymitywnej, zachwycali sie ,,Celnikiem” (le Douanier) Henri
Rousseau, rysunkami dzieci i psychicznie chorych oséb. Podazajac za tworczoscia
dzieci wewnetrzne wlasciwos$ci obiektu byly przekazywanie w naiwnej formie
481 Jednym z paradokséw Bauhausu badacze uznaja to, Ze prototypy byly tworzone r¢cznie podczas

warsztatow artystycznych.
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zewnetrznej, ktdra nie jest tylko mechanicznym przeniesieniem z sztuki dzieciecej
czy prymitywnych plemion, lecz raczej utozsamieniem z czyms$ innym. W ten sposéb
Klee identyfikowat si¢ z dzie¢mi czy nawet paranoikami, Marc - z zwierzetami, etc.
Bernard S. Myers to nazywa logiczng konsekwencja procesu zapoczatkowanego
przez malarstwo Gauguina, ktére w prymitywnych formach odstania jednoé¢
czlowieka i natury, uzupelnionego przez $wiadome znieksztalcenie barwy i formy
przez fowistow (Les Fauves) w celu podkreslenia wewnetrznego swiata
przedstawionego obiektu. Zatem, czego tak naprawde spodziewal si¢ Gropius

z zaproszenia do zespolu (Klee w 1920 r. i Kandinsky’ego w 1922 r.) tych, ktorzy
charakteryzowali sie ,,fundamentalnym zaufaniem intuicji” i poleganiu na ,,bardziej
na sercu niz intelekcie”#%*?

Odpowiedzig na to pytanie moze by¢ wypowiedziane po uplywie ponad
trzydziestu lat, w 1959 r., twierdzenie Gropiusa, ze o wiele wazniejszym od
produktéw (products) Bauhausu byl kierunek szkoly, ,,metoda, ktora z tg samg
zZywotnoscia moze by¢ zastosowana i dzi§**?”.

Idee malarzy nie miescily si¢ w formalnych ramach celéw i zadan Bauhausu:
uwolnienia wszystkich form sztuki od izolacji, hermetyczno$ci, zatarcia granic
pomiedzy artystg a rzemie$lnikiem, nawigzania bezposredniego kontaktu
z przemystem**4. Zaden z nich nie by szczegélnie zainteresowany w kontaktach
z producentami, ich interesowata idea, a nie stworzenie produktu koncowego
dla rynku. Dlatego cel Bauhausu - przygotowanie tworcy, zdolnego do tworzenia
nowoczesnego $rodowiska od budynku po funkcjonalne przedmioty o estetycznym
znaczeniu, mozemy rozumie¢ jako hasto programowe, odpowiednia deklaracje
w celu zapewnienia finansowania uczelni przez panstwo i przynete dla spotecznosci,
lecz (uwzgledniajac niejednolito$¢ szkoty) nie jako podstawows idee w praktyce
artystycznej uczelni.

482 Bernard S. Myers, The German Expressionists / A Generation in Revolt, New York: Fredrick
A. Praeger, Inc., Publishers, 1966, p. 203.

483 Cytat Gropiusa z: Boris Friedewald, Bauhaus, USA, Prestel, 2009, 113 p.

484 L aimuté Cieskaité Brédikiené, Dizaino raida nuo Morriso iki Morrisono, [Rozwdj wzornictwa

od Morrisa do Morrisona] Vilnius: VDA leidykla, 2008, p. 165.
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Czes¢ druga. HISTORYCZNE METAMORFOZY KONCEPTOW BARWY

II.1. Orientalizm Klee: ,,Budda“ w Bauhausie

Za podstawe $wiatopogladu Klee i z niego wynikajacej swoistej koncepcji estetyki
malarstwa nalezy uzna¢ tradycje sztuki i estetyki Wschodniej Azji, szczegdlnie
bliskiej temu artyscie, ktora byl bardzo zainteresowany i nawet kolekcjonowat rézne
artefakty sztuki tego regionu. Wiedza teoretyczna oraz interpretacje praktyk
artystycznych daoizmu, chan, zen: zenga, sumi-e, shakuhachi i innych pomogly
Klee w stworzeniu wielowymiarowego interdyscyplinarnego systemu artystycznego,
odstaniajacego fundamentalne zasady nowoczesnej estetyki malarskiej. W tych
samych zrédlach nalezy szukac réwniez podstawy jego koncepcji barwy,
psychologicznej strategii zrozumienia tego fenomenu.

Precyzyjne okreslenie teorii barwy Klee jest skomplikowane, poniewaz musimy
ja dostrzec w dziennikach, zapiskach, ulozy¢ z cz¢sto sprzecznych mysli. Teksty
artysty obfituja w satyre, paradoks i metafora czynia takie starania absurdalnymi.
Powstaje pytanie, czy Klee sam dazyl do stworzenia logicznie spdjnej teorii barwy?
Koncept barwy jest raczej organiczng czgscig jego schematu twdrczego, ktorg
mozemy zrozumie¢ wylgcznie z poswiadczonym w tekscie pojeciem formy i innymi
spostrzezeniami. Podstawowa zasada rekonstruowanej z réznych zrédet (tekstow
i obrazow) jego teorii barwy - interakcja koloréw, ktdra ulega ciaglej zmianie.

Klee w poszukiwaniu kompozycji kolorystycznych prébuje opanowaé proces zmiany,
przekazad ruch poprzez kolor. Bardziej od studiéw natury interesowal sie
wewnetrznymi procesami estetycznymi, zdolno$¢ do koncentracji nad zawartosciag
osobistej palety barw i mozliwos$¢ swobodnego fantazjowania za pomoca koloréw.

Koncepcja estetyki sztuki Klee jest zblizona do dwuznacznego intuitywizmu
Bergsona, prob Bataille‘a nad ,,uchwyceniem nieuchwytnego” oraz idei apologetow
nieklasycznej filozofii zycia, gdy estetyka jest rozumiana jako ruch, przebywanie lub
zycie w akcie tworczym. Odslaniajaca si¢ w estetyce i praktyce artystycznej Klee
harmonia pojecia barwy jest subiektywnym i intuicyjnym, abstrakcyjnym, ciagle
zmiennym systemem zestawien kolordw, w ktérym najwazniejsza role petni spdjnosé

lub stosunek kilku kolordw.
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II.2. Oddzialywanie idei krajow Wschodu na teorie barwy Ittena

Badacze sztuki z réznych krajow prawie jednogtosnie stwierdzaja, Ze najwazniejszg
we wszystkich podstawowych aspektach figura w omawianym wczesnym etapie
dzialalnosci szkoly (do 1922 roku) byt Johannes Itten. Najbardziej innowacyjna czes¢
curriculum Bauhausu, zdaniem Leah Dickerman“®’, nie jest zwigzana z programem
zalozyciela szkoly Waltera Gropiusa z 1919 roku, lecz z opracowanym przez
kierownika warsztatow rzezby, metalu, drewna, tkactwa i malarstwa §ciennego
Johannesa Ittena kursem wprowadzajacym. Ow kurs wyrdzniat sie orientalistycznym
pojeciem cielesnosci, za$ teoria barwy zostala rozwinieta godzac matematyczna,
analityczng i kardynalnie przeciwng im metode¢ intuicyjng, powigzang z dzialalnoscig
sfery irracjonalnej podswiadomosci. Pézniej kurs prowadzit Ldszl6 Moholy-Nagy
oraz Josef Albers, razem z dodatkowym kursem barwy i formy Kandinsky’ego i Klee.
Omawiany kurs byt obowigzkowym dla studentéw wszystkich kierunkéw w latach
1921-1930 i byt uznawany za najbardziej charakterystyczna ceche tej uczelni*®®.

W przekonaniu Ittena, $wiadomos¢ ,,zasad” projektowania nie oznacza
skrepowania, lecz moze uwolni¢ od niepewnosci i niestalego (fragmentarycznego)
postrzegania. Jednak to, co nazywamy ustawami barwy, jego zdaniem, nie moga
by¢ niczym wigcej niz oddzielnymi fragmentami regut wynikajgcymi z ztozono$ci
i kompleksowosci efektow koloru.

Ze wszystkich pochodzacych ze Wschodu teorii najwickszy wplyw
na $wiatopoglad, filozofi¢, teori¢ barwy i praktyke pedagogiczng Ittena wywarta
narodzona na Bliskim Wschodzie doktryna mazdeizmu. Z interpretacji wybranych
zasad mazdeizmu powstaly najwazniejsze spostrzezenia na temat psychologicznego
oddzialywania barw na samopoczucie i mysli cztowieka, poglad, ze do odnalezienia

,»-subiektywnych” koloréw nie jest potrzebne jakiekolwiek przygotowanie.

485 1 eah Dickerman, absolwentka Harward College i Columbia University, doktér nauk (historyk
sztuki), od 2008 roku kurator dep. malarstwa i rzezby w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Nowym Jorku (MoMA).

486 Bary Bergdoll; Leah Dickerman, Bauhaus 1919-1933: workshops for modernity. New York:

The Museum of Mofern Art, 2009, p. 15.

349



Jego koncept barwy zostal sformulowany na oscylacji pomiedzy racjonalng forma
i zazwyczaj irracjonalng trescia, schemat teorii uksztaltowany opierajac si¢ na zasade
kontrastu, ktérego znaczenie, zdaniem Ittena, dostrzegl Goethe, Bezold, Chevreul
oraz Hoélzel. Chociaz schematy skladowe aspektéw barwy sa na pozér jasne i proste,
spostrzezenia Ittena wyraznie wskazuja, ze lakonicznos$¢ formy kryje skomplikowang,
wielowarstwowg tre$¢. Z niej wynika, ze ta teoria barwy obejmuje prawie wszystkie
mozliwe aspekty procesu twdrczego. To sg nie tylko formalne przedmioty, takie jak
kompozycja, forma, etc., lecz zawiera réwniez takie ,,globalne” fenomeny jak etyka,
jezyk, historia, kultura czy nawet psychologia glebi, badajaca relacje $wiadomosci
i pod$wiadomosci. Dokonujgc poréwnania obiektywnej i subiektywnej percepcji
koloréw oraz opierajac sie na dotychczasowych badaniach, Itten rozszerza, pogtebia
i na swoj sposéb reinterpretuje prawie wszystkie aspekty fenomenu barwy. Harmonie
koloréw rozumie jako rozwoj tematow, ktory odstania systematyczng wzajemna
relacje kolorow stuzgcg miedzy innymi jako baza kompozycji. Itten podkresla

znaczenie barwy i okresla ten fenomen jako kluczowy dla procesu tworczego.

II.3. Kandinski w Bauhausie: orientalistyczne motywy teorii barw
Gropius zaprosit Kandinsky’ego, za namowa Klee, do dofaczenia do grona
wyktadowcéw uczelni Bauhausu nie tylko z powodu sugestywnosci jego
nowoczesnych idei, lecz réwniez spodziewajac si¢ jego jego wsparcia w walce
o wplywy z** innym wykladowca Bauhausu, ekscentrycznym Johannesem Ittenem.
Jednak na przekor oczekiwaniom, Kandinski entuzjastycznie wspieral dwdch
pozostalych przesigknigtych ideami orientalizmu kolorystéw Bauhausu -
Ittena i Klee.

Teori¢ barwy Kandinsky’ego réwniez mozemy uzna¢ za krytyke werbalnego,
materialistycznego kierunku nowoczesnosci, ktéra, stowami malarza, ,,nie ma

488»

nic wspdlnego z sztuka*®®” i jest przeciwna jego orientalistycznemu postrzeganiu

487 Nicolas Fox Weber, The Bauhaus Group / Six Masters of Modernism, New Haven, London:
Yale University Press, 2011, p. 220.
488 Cytat Kandinskiego z: Bary Bergdoll; Leah Dickerman, Bauhaus 1919-1933: workshops for

modernity. New York: The Museum of Mofern Art, 2009, p. 24.
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osobowosdci ludzkiej, gdy zostaje zatarta granica pomiedzy fizycznym cialem i
psychika lub dusza. Chociaz osobiscie przezywal glebokie rozterki, absolutnie wierzyt
w $wit nowego zycia, gdy duch ,,poruszy géry” i malarstwo, wznoszac to, co cztowiek
ma najlepszego, zwyciezy wulgarny materializm*®.

Podstawowym narzedziem do osiggnigcia tego ambitnego celu Kandinski
organicznie wybral bliskie mu jako synestecie fenomeny artystyczne, po pierwsze -
barwe. Synestezje i pojecie wewnetrznej koniecznosci, w duzej mierze wynikajace
z synestetycznych zdolnosci Kandinsky’ego, mozemy traktowac jako klucz do teorii
barwy malarza.

Prawdopodobnie z powodu zachodniej hierarchii zmystéw teoretyczne i
praktyczne badania Kandinsky’ego w sferze barwy kojarza nam si¢ z paralelg obrazu
(barwy) i dzwigku (muzyki), wlasnie w tym kierunku dokonano najwiecej badan.
Pomimo wkladu w relacje muzyki i malarstwa, ktéra nie jest nowos$cig (muzyka
zajmowala znaczne miejsce w poszukiwaniach malarzy Blaue Reiter),
za najwazniejsze synestetyczne odkrycie Kandinsky’ego nalezy uzna¢ wiezi barw
z innymi do$wiadczeniami zmystowymi: zapachami, dotykiem, etc. Kandinski pisze,
ze w miar¢ doskonalenia czlowieka, spowodowane przez rézne obiekty czy stany
doswiadczenia zyskujg wewnetrzne znaczenie i w koncu zostaje osiggnieta harmonia
ducha. W ten sam sposéb dziala barwa, ktdrej nawet pierwotne krotkotrwale
dzialanie moze otworzy¢ jakosciowo rézne stany, w zaleznosci od wrazliwosci ducha
doswiadczajacego. Czyms$ wyjatkowy jest zasigg i uniwersalnos¢ teorii barwy
Kandinsky’ego: ona obejmuje nie tylko stosunek malarstwa i muzyki, lecz takze
rézne doswiadczenia zmystowe, rozgalezia sie¢ w wielu kierunkach, w niespodziewanych
dygresjach, w ktérych wazng role odgrywa otoczenie, natura, na ktérg czgsto
wskazuje tekst. Stosunek barwy i formy Kandinsky nazywa zasadniczym.

Pojecie wewnetrznej koniecznosci mozemy uznac za pewng pryncypialng
mozliwos¢ zatozZenia teorii barw Kandinsky’ego, ktéra nie jest jednoznacznie
okreslona, lecz rozumiana jako ogélny odnosénik do sfery swiata wewnetrznego,

odpowiadajaca ideom nieklasycznej filozofii sztuki i Orientu.

489 Nicolas Fox Weber, The Bauhaus Group / Six Masters of Modernism, New Haven, London:

Yale University Press, 2011, p. 215.
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Najwazniejszym jest wewnetrzne znaczenie barwy, ktoére moze by¢ przeciwstawne
zewnetrznemu, materialnemu znaczeniu. Wedlug Kandinsky’ego, pod wzgledem
wewnetrznej koniecznosci, to co jest zewnetrznie skazone (brudne), moze by¢ czyste
wewnatrz i na odwroét. Dla Kandinsky’ego tres¢ barwy stanowia rézne wrodzone
cechy (ruch, kierunek*°, temperatura, dzwiek, smak, zapach), ktérych konfiguracje
sg tym bardziej udane i harmoniczne, czym bardziej zachowujg ukierunkowanie

do $wiata wewnetrznego (lub sfery duchowosci).

Czes¢ trzecia. ESTETYKA BARWY ALBERSA: KONCEPTUALNE WIEZI
POMIEDZY BLACK MOUNTAIN COLLEGEI TRADYCJA BAUHAUSU

IIL.1. Cechy swiatopogladu i koncepcji estetycznej Albersa
Chociaz estetyczna koncepcja barwy Josefa Albersa (1888 - 1976) w swych
zalozeniach programowych w zasadzie nie odbiega od wspomnianych mistrzéw,
lecz oryginalnos¢ jego interpretacji fenomenu barwy rozkwita w swoistych metodach
percepcji barwy i wyrazu plastycznego, lub innymi stowy, w szczegélnym charakterze
wyrazu artystycznego. Poniewaz Albers jako pierwszy ze stronnikéw tradycji szkoty
Bauhausu wykfadal w Black Mountain College, to wlasnie dzigki jego autorytetowi
europejska teoria barwy Bauhausu szeroko rozprzestrzenita si¢ w Stanach
Zjednoczonych Ameryki. Z biegiem czasu pokryla si¢ ona kilkoma kolejnymi
kontekstualnymi warstwami niczym paradoksalng patyng historycznie mlodej
kultury i po zatoczeniu kregu powrdcila na Stary Kontynent dla ostatecznej
krystalizacji (w latach 1953-1955 Albers ponownie wykladal w Niemczech,
Hochschule Ulme).

Zdaniem malarza, cala praca twdrcza porusza si¢ w obrebie dwdch biegunow:
intuicji i intelektu, lub mozliwie, pomiedzy subiektywno$cig i obiektywizmem.
49° W ksiazce Point and Line to Plane Kandinsky kresli paralele pomiedzy podstawowymi kolorami
iliniami prostymi, ktérych kierunki odzwierciedlaja rézne kolory: poziome-czarne, pionowe-
biale, przekatna-czerwona (szara lub zielona), wolna prosta-zoita lub niebieska. Wedlug niego

to nie ekwiwalenty, lecz wewnegtrzne paralele. (Point and Line to Plane , 64 p).
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Warunkowa dominacja tych biegunéw ulega zmianie, lecz one zawsze wigcej

lub mniej wzajemnie pokrywaja sie. Poniewaz kazdy cztowiek jest obdarowany
roznokolorowymi odczuciami psychologicznymi, ktdre zawsze sg rézne pod
wzgledem proporgcji i jakosci, dlatego kazda osobowo$¢ posiada pelng skale odczu¢
ducha, takich jak wrazliwo$¢ na ton, barweg, przestrzen, ktdre ,,bez watpienia réznig
sie w swych kategoriach*'”. Jego stanowisko pedagogiczne, ze zycie jest wazniejsze
od szkoly, zas uczen wazniejszy od nauczyciela czy nawet samego nauczania, rowniez
$wiadczy o zupelnie nie na tradycji kultury Zachodu opartym lekcewazacym
spojrzeniu na kult artysty, przesadzone znaczenie osobowosci.

Stanowisko estetyczne Albersa mozna bezwarunkowo nazwa¢ teozoficznym,
poniewaz sztuka jest dla niego gtéwna dominanta, drogowskazem $wiadomego zycia,
konkretnym ekwiwalentem wyzszej prawdy, ktory zawsze jest blisko... Wedlug niego,
rozumienie barwy jest niezbedne nie tylko dla malarza, lecz moze mie¢ wymiar
korzysci praktycznej - poprzez nadanie wartosci estetycznej otaczajgcemu
srodowisku: wnetrzom, meblom, odziezy. Jednak pomimo wszechstronnego
»-adwokatowania” dla barwy (i sztuki w ogdle), Albers w badaniach barwy
zdecydowanie dystansuje si¢ od aspektdw stosowania, co stale podkresla nie tylko
w ksigzce Interaction of Color (Interakcja barw), lecz réwniez w licznych wywiadach.

W tekstach Albersa widzimy, ze on stale argumentuje tak zwang cichg wiedze,
$wiadomos¢ artysty jak tworzy¢ dzieta sztuki czy wykonaé przedmioty. Ponadto,
ten teoretyk i praktyk oferuje swoista metod¢ przyswojenia i dzielenia si¢ ta wiedzg -
sztuka powinna by¢ ogdlnie dostepna, by¢ naturalng, organiczng czescig
kazdej osobowosci, niezastgpiong tak jak podstawowe potrzeby: pozywienie,

zdrowie ciata, etc.

III.2. Swoisto$¢ percepcji i interpretacji barwy
We wstepie do Interaction of Color Albers prezentuje swoja metode analizy, wyraZnie
dystansujac sie nie tylko od aspektow stosowania, lecz takze zasad. Jego zdaniem,

po pierwsze nalezy zrozumie¢, ze konkretny kolor moze by¢ réznie ,,odczytany”

T Josef Albers, “Concerning Art Instruction”, in: Black Mountain College, Bulletin 2, June 1934,

North Carolina State archives (Western Regional Archives), p. nenurodytas.
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i stwarzaé rozne interpretacje. Dlatego, zamiast mechanicznego stosowania lub
tworzenia ustaw i regulaminu harmonii, mozemy nauczy¢ sie osiggania
zamierzonego efektu barwy wylacznie dzigki wiedzy na temat stosunku koloréw,

to znaczy poprzez praktyke. Praktyka artystyczna jest w ksigzce pozycjonowana jako
o wiele wazniejsza od teorii, chociaz wynika ona raczej z praktyki.

Podstawowg mysélg, niczym motywem przewodnim estetyki barwy Albersa jest
relatywnos¢ fenomenu barwy. W takim kontekscie barwa jest rozumiana jako byt
warunkowy, zmienny, ztudny, kontekstualny, zalezny od zaistnialej sytuacji i funkcji
w bardziej uniwersalnym systemie, ktorego precyzyjne okreslenie jest niemozliwe.
Nie nalezy na tym skupia¢ sie, poniewaz zbyt prostolinijne dgzenie w kierunku
ostatecznego celu poprowadzi mnie w kierunku martwego punktu.

Podejscia Alberso do fenomenu barwy wydaja si¢ jednoznacznie intuicyjnymi,
okreslone schematy lub raczej metody - jego ,wynalazki“ postrzegania fenomenu
barwy same z siebie uwalniajg si¢ w miare rdznych eksperymentéw praktycznych.
Najwazniejsza - nie wiedza, lecz wizja — widzenie. Podkreslajac nieempiryczny
charakter tego pojecia Albers korzysta z niemieckiego terminu Schauen — patrzenia
na co$ (obowigzkowo z fantazjg i wyobraznig) oraz akcentuje wi¢Z z pojeciem
Weltanschauung, ktére mozemy odbiera¢ jako punkt oparcia dla indywidualnych
pogladow lub punktu wyjsciowego do badan. Jego szczegdlnie interesuje dziatanie
barwy na psychike, doznania estetyczne dzieki synergii zestawionych koloréw.
Owa synergia pdzniej objawia si¢ jako podstawowy przedmiot badania.

Sukcesywne badanie barwy odstania mozliwosci koloréw — w jaki sposob dziata
zasada wyboru réznego drewna i typéw kolorystycznych. Problem barwy nie moze
by¢ rozwigzany przed ograniczanie si¢ wylacznie w tym samym zakresie, zwezenie
do jednego punktu widzenia i dokonanie statycznego wywodu. Barwa jest dla

Albersa najbardziej relatywnym medium sztuki.

II1.3. Wiezi pomiedzy Bauhausem i Black Mountain College.

Model pedagogiczny ,teoria i praktyka”

Dziatalno$¢ Black Mountain College ma dla §wiata kultury i sztuki znaczenie
nie tylko z powodu progresywnych modeli edukacyjnych, ktore byly aktywnie

propagowane przez uczelni¢ i obecnie s szeroko stosowane w uczelniach sztuki
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i wzornictwa Ameryki i Europy, lecz réwniez z powodu relacji z szkola Bauhausu.
Mozna twierdzi¢, ze przeniesione na inny grunt idee Bauhausu rozkwitly i zyskaly
potencjal, ktérego nie mialy w Europie lat 1919-1933. Ponadto - Black Mountain
College i dzialania Albersa spowodowaly, ze idee Bauhausu zostaly zrealizowane,
gdyz w Niemczech sama dzialalnos¢ artystyczna byta wazniejsza od jej wyniku

i prawie wszystkie projekty Bauhausu nie doczekaly sie realizacji***.

Black Mountain College nigdy nie byl kontynuacja Bauhausu, lecz dzieki
szczegsliwemu zbiegu okolicznosci ta uczelnia stala si¢ kolebka, w ktérej teoria barwy
Bauhausu mogta w pelni rozkwita¢, skonceptualizowa¢ sie i dzieki Albersowi sta¢
sie metoda. Jakie byty okoliczno$ci? Po pierwsze, Black Mountain College, zalozony
w 1933 r. przez Johna Andrew Rice’a jako instytucja prywatna, pozostal takowa az
do 1956 r., gdy zostal zamkniety z powodu braku $rodkéw finansowych. Poniewaz
uczelnia nie odczuwala presji z zewnatrz, kierownicy szkoly - oficjalny Rice i ideowy
lider Albers (jego wplywy nawet przed ustapieniem Rice’a byly ogromne, nawet
wigksze od wspomnianego*’?) mogli dziata¢ swobodnie.

Bauhaus, produkt ideologii, po przybyciu do Ameryki, w ktdrej sztuka,
projektowanie i architektura nie miaty politycznego tadunku, ulegl zmianie - to,
co bylo najwazniejsze w Europie, w pragmatycznej Ameryce stalo sie catkowicie
nieistotne. Albers zaadoptowal przywiezione z Europy materialy, metody i wedtug
$wiadectw jego studentdw, szczegolng uwage skupil na problemach stosunku barwy.

Jego zdaniem, edukacyjny model ,,teoria i praktyka” jest nieprawidlowy z zasady,
stymuluje ,,niekreatywny akademizm”, dlatego osobiscie sugeruje w kursie
,»oczywiscie bardziej organiczny**” model ,,praktyki i teorii”. W przypadku Albersa,
poprzez dzialania artystyczne, praktyke, ktora ksztattuje zgromadzone doswiadczenie
(intelektualne i emocjonalne), odstania si¢ nie tylko relacja barw, lecz takze znaczenie

rzeczy. Ukazanie tych znaczen w dynamicznym procesie twdrczym jest jedna z osi

492 Ulf Meyer, Hans Engels, Bauhaus Architecture 1919-1933, Miinchen: Prestel Verlag, 2001, p. 9.

493 Lois Adamic, My America 1928-1938, NY: Harper & Brothers, 1938, p. 637.

494 1osef Albers, “Present and/or Past”, in: Design April, 1946 / vol. 47 no. 8/35¢, Private Collections,
Mr. and Mrs. Frederik R. Mangold, Papers, Articles about BMC, NC State Archives. P.C. 1520.2,

p- 16.
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badania barwy, tym, co czyni jego eksperymenty skutecznymi. Méwigc stowami
Dewey’a, takie znaczenia dziela artystycznego nie s3 dodawane sposobem
asocjatywnym, lecz s dusza, ktdrej cialo nadaja barwy, lub ciatem, ktérego dusza -
barwy, w zaleznosci od tego w jaki sposob spogladamy na obraz**>.

Jezeli podejmiemy si¢ tak niewdzigcznego zadania, jak préba okreslenia czym
dla Albersa jest barwa, chociaz on sam takiego pytania nie wysuwa, mogliby$my
stwierdzi¢, ze 6w artysta fenomen barwy postrzega jako stosunek sam w sobie.
Barwa jest stosunkiem par excellence, poniewaz tylko w relacji, w poréwnaniu
z innymi kolorami, éw fenomen zostaje ujawniony i staje si¢ mozliwym
do omoéwienia i opisania. W teorii barwy Albersa bardzo waznym jest aspekt etyczny,
poprzez dzialania artystyczne, przekaz do§wiadczen artysty, ksztaltuja sie pozytywne

cechy ludzkie.

Czesé czwarta. SWOISTOSC SYSTEMU KOLORYSTYCZNEGO
»SONATOWEGO” MALARSTWA CIURLIONISA. STUDIUM PRZYPADKU

W tym studium konkretnego przypadku dgzy sie do rozwiniecia kolorystycznego
projektu Mikotaja Konstantego Ciurlionisa, aktualizacji jego znaczenia dla
wspolczesnej sztuki i pokazania istotnych przesunieé barw, uwypuklonych

w dojrzalym malarstwie Ciurlionisa, trajektoria dystrybucji ktérych wskazuje

na blisko$¢ dorobku tego autora tradycjom malarstwa Bliskiego Wschodu i zwlaszcza
Azji Wschodniej (chiniskiego, japoriskiego). O waznosci barwy Ciurlionisa jako
pierwszy przemdwil jeden z najbardziej subtelnych badaczy tworczosci Ciurlionisa
Aleksander Benua, lecz znaczenie barwy w twoérczosci tego malarza bardziej gleboko
analizowal wylgcznie Antanas Andrijauskas. Problemy barwy i kolorytu, ktdre sg
szczegdlnie istotne w probie zrozumienia swoistosci dojrzalego dorobku Ciurlionisa,
dotychczas nie doczekaly sie nalezytej uwagi. Przestania je analiza oddzialywania idei
romantyzmu i symbolizmu na twérczoé¢ Ciurlionisa, omawianie wiezi jego

malarstwa z réznymi kierunkami sztuki modernistycznej, zwlaszcza

495 John Dewey, Art as Experience, USA, New York: Penguin Group Inc., 2005, p.123.
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abstrakcjonizmem, problemy zaangazowania narodowego lub badania relacji
utworéw wizualnych Ciurlionisa (malarstwa, grafiki) z muzyka.

Podstawowa uwaga w tym badaniu jest skierowana na wiezi pojecia kolorytu
tak zwanego ,,sonatowego“ okresu malarstwa z wybranymi istotnymi aspektami
percepcji fenomenu barwy wspotczesnych Ciurlionisowi koryfeuszy klasycznego
modernizmu Klee i Kandinsky‘ego. Podobnie jak w przypadku wymienionych
tworcow, po drugiej stronie barwnej, kolorystycznej, plastycznej tresci malowanych
»Sonat“ Ciurlionisa kryja sie odnosniki do drugich dziedzin wiedzy -
modernistycznej filozofii sztuki, nieklasycznej filozofii sztuki Zachodu oraz,

w wielu przypadkach bliskiej typologicznie, tradycyjnej estetyki i teorii sztuki
Wschodniej Azji.

IV.1. Metamorfozy pojecia barwy w malarstwie Ciurlionisa.

Wiezi z koncepcja barwy i kolorytuKlee i Kandinsky‘ego.

Bez watpienia duchownie blizszym Ciurlionisowi jest starszy wspdlczesny mu
Kandinsky, ktéry nie tylko wysoko cenit Ciurlionisa, lecz réwniez uwazat za swoista
konkurencje w podkreslaniu duchowych aspektéw malarstwa w dziedzinie
muzykalnosci, barwy, abstrakeji form i wspdétdziatania linii. Ich faczg roéwniez wazne
dla pojecia fenomenu barwy zdolnosci synestyczne. Pod wzgledem formy plastycznej
i zwlaszcza kolorytu Klee jest znacznie blizszy Ciurlionisowi niz Kandinsky, ich taczy
réwniez swoisty i przepelniony duchem muzykalnos$ci sposéb uchwycenia $wiata.
Niektore aspekty filozofii naturalistycznej Klee sg dostrzegalne réwniez w twdrczos$ci
Ciurlionisa, nie tylko w liniowym obrazie graficznym, lecz przede wszystkim

w spojrzeniu na barwe i w pdézniejszych metodach jej stosowania. Istotng dla
zrozumienia fenomenu barwy Ciurlionisa jest jego postawa filozoficzna, ktora jest
bardzo zblizona do Klee: obaj malarze odbierajg swiat kosmogonicznie,
metafizycznie, zjawiska codzienne, fragmenty natury, nawet ,,urywki” przyziemnego
otoczenia staja si¢ dla nich wskazéwka do budowy $wiata i natury rzeczy -
mikrokosmos odpowiada makrokosmosowi. Kandinsky i Klee, tak jak Ciurlionis
(podobne dazenia sg typowe réowniez dla Kupki), przez calg tworcza droge dazyli

do odnalezienia odpowiedniego stosunku formy, barwy i podstawowych elementéw

plastycznych, ktéry mégl by najlepiej ucielesni¢ idee muzykalnosci malarstwa.
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Podstawowym ruchem barwy, wyrazonym w kolorystycznych projektach
Ciurlionisa, Klee i Kandinsky‘ego, jest redukcja barwy i, po zwezeniu skali kolorytu,
poszukiwanie harmonii subtelnych tonéw osobnych koloréw, przypadajace
z dojrzaloscig artystyczng tych tworcéw. Jesli w dziedzinie plastyki formy ich
jezyk rézni sie znacznie bardziej, dynamike rozwoju kolorystycznego mozemy

uwazad za prawie identyczna.

IV.2. Poszukiwania wlasnej drogi i wiezi z estetyka

i tradycjami malarstwa krajow Wschodu

Ambicje estetyczne Ciurlionisa w dziedzinie rozwigzywania probleméw barwy

i kolorytu mozemy zestawic¢ z zakresem analogicznych projektéw artystycznych
malarzy Bauhausu Klee, Kandinsky‘ego i Ittena. W ciggu trzydziestu pigciu lat
swojego zycia Ciurlionis skomponowat ponad 300 utworéw muzycznych*%®

i namalowal okoto 300 obrazéw*”. Nie byl jednak skrepowany przez zadania
programowe i nie musial, jak np. w przypadku Klee, systematyzowa¢ wiasnej
tworczosci w celu stworzenia koherentnej, uzupelnionej tekstem catosci, ktéra
pasowalaby do pokazania w charakterze przykltadu w dzialalnosci pedagogiczne;j.
Ciurlionis jest peintre maudit naszego kraju, prorokiem przelomu, styku wiekéw,
nastroju zmierzchania i zarazem nowosci, ktérego inspirowaly idee Schopenhauera,
Nietzsche’go, B. Croce’a, O. Wilde‘a, R. Tagore‘a. Cechowata go szczegdlna
immanencja: ,,niczego nie wiem, zapomniatem o $wiecie Bozym, zatonglem

8»

w swoich dziwactwach**®”, zdolnoé¢ do samoanalizy i nadzwyczajna wrazliwos$é

na otoczenie.

496 331 utwor muzyczny - opierajac sie na: Darius Kucinskas, Chronologinis Mikalojaus Konstantino

Ciurlionio muzikos katalogas, [Chronologiczny katalog utworéw Mikalojusa Konstantina
Ciurlionisa), Kaunas: Technologija, 2007, p. 401.

497 Valerija Karuzyté - Ciurlioniené, Judita Grigiené, Mikalojus Konstantinas Ciurlionis,
Vilnius, Vaga, 1977, p. 9.

498 1. M.K. Ciurlionis, Laiskai Sofijai, [Listy do Sofii], sud. Vytautas Landsbergis, Vilnius,

Vaga: 1973, p. 27.
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Jego korespondencja, opowiesci wspolczesnych mu osob, $wiadczg
o zainteresowaniu kultura i sztuka krajow Wschodu - we wczesnym etapie
tworczosci widoczne zainteresowanie kulturg Indii, Babilonu, Persji, w dojrzalym
,sonatowym” cyklu uwidacznia si¢ wplyw sztuki Japonii i Chin. Orientalistycznym
wydaje si¢ by¢ rowniez jego ,,zanurzenie” w proces tworczy, pojecie ogdlnej
kosmicznej zasady i pelne patosu wyslawianie wielko$ci natury. ,,Gdy mysle o Tobie,
0 Morzu i Gwiazdach, to stysze gdzie§ w oddali niczym echo stowa psalmu: ,,Idzcie
i podziwiajcie dziela Pana - jakie cuda uczynil Bég na ziemi”.**® W tym miejscu
mozemy ponownie nakresli¢ analogi¢ z cechami procesu tworczego Klee,

Kandinsky‘ego i Ittena i nazwac jego relacje ze sztukg ekstatyczng, prawie religijng.

IV.3. Rozwiniecie systemu kolorystycznego Ciurlionisa

Zmiany skali kolorytu Ciurlionisa pozwalaja na warunkowe wyrdznienie dwéch
okresow lub raczej linii, jesli odniesiemy sie do tego nie chronologicznie. Do
pierwszej linii nalezy zaliczy¢ tworczo$¢ pod wpltywem estetyki symbolizmu do cykli
,sonatowych”, czyli do okoto 1908 — 1909 roku, gdy kolory Ciurlionisa s3 najbardziej
otwarte, jaskrawe i cig¢zkie, jak w seriach ,,Symfonia pogrzebowa I, IL, III, IV, V, VI”
(1903), ,,Koziorozec” (1904), ,,Poranek” (1904), szkice do witrazu (1904-1905),
»Twierdza” (1904-1905), ,,Wieczdr” (1904-1905), ,,Potop L, IV, V, VI, VII, IX”
(1904-1905), ,,Brzeg morza” (1905), wczesne “Rex I, II, II” (1904-1905) etc. W tych
obrazach plyna odcienie bolesnie glebokiej zieleni, ostre tony blekitu, otwarta ochra
tropikalnych owocéw i pomaranczowy kolor. Twérczo$¢ o tak dominujgcych
barwach, matissowski ,,szok dla zmystow>°*”, w celu wzmozonego efektu
malarskiego, mozemy uzna¢ za poczatkowy punkt przesuniecia kolorytu Ciurlionisa
od Bliskiego Wschodu, Egiptu, Persji, zblizonego do hinduskiego (pétwysep
Hindustanu) malarstwa w kierunku szczegélnie subtelnych tonéw w dzielach
odpowiadajacych malarstwu Chin i Japonii. We wczesnym dorobku mozemy

z fatwoscig odnalez¢ cechy estetyki klasycznego okresu tradycyjnej kultury Indii:

499 ul. Ibid., p. 90.

500

Nello Ponente, Klee. Biographical and critical study, USA: World Publishing Company, copyright
Editions d’Art Albert Skira, 1960, p.33.
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narratywnosé, kontemplacja, subiektywizm i szczegélowos¢ kolorystycznej plastyki.
Mozemy dostrzec pewng kanonicznos¢, gdy wazne sg nie przebtyski intuicji, lecz
dyscyplina, wewnetrzna logika dzieta, podkreslona linia, ktorej waga w indyjskiej
estetyce malarskiej konkuruje z barwa, zwlaszcza w uwydatnionej formie.

Pézniej wychodzi na pierwszy plan typowa dla wschodnioazjatyckiego malarstwa
tuszem technika mokrej, rozchlapanej, cieknacej farby o réznym stezeniu. Wilasnie
ta metoda stanowi wyrdznik pomiedzy wczesnym, ostroznym, czyli okreslonym
w sensie lokalnosci barwy, o konkretnym zarysie kolorystycznym, malarstwie
dopasowanych wyraznie ograniczonych plam, a dojrzalym dorobkiem. P6zniejsze
dzieta sg ptynne, przeciekajace, wolne, dzialajace obfitoscia przeplatajacych sie
pociagnie¢ i roznych laserunkéw. Nalezy wyrdzni¢ cykl ,,Zima” - nie tylko jako
przyktad mistrzostwa subtelnych zestawien odcieni szarosci, lecz réwniez istotnej
dla sugestywnosci kolorystyki pracy pedzla.

W specyfice kompozycji barw ,,Sonatowych” cykli Ciurlionisa widzimy
rozkwitajgce charakterystyczne dla tradycji sztuki Wschodniej Azji, podstawowe
kategorie estetyki zen. Najbardziej dojrzale barwg (i forma) dzieta Ciurlionisa —
namalowane w 1908 r. sonety ,,We¢za”, ,,Morza”, ,,Gwiazd” i ,,Lata” nie maja
charakterystycznych dla pierwszych ,sonat” 1907 roku (z wyjatkiem wyjatkowo
wysokiej kultury barwy ,,Sonata wiosenna.” Allegro) dekoracyjnosci, pewnej
plastycznej ,szorstkosci”. Na przyklad, ,,Sonata wiosenna” jest juz barwnie jednolita,
chociaz nadal jest dostrzegalna dekoracyjnos¢ tondw, ktéra catkowicie znika w
decyzjach 1908 roku. Po pierwsze, nalezy wyrdzni¢ podniostos¢ — ta wazna kategoria
estetyczna okresla cato$¢ kolorystycznych decyzji omawianego okresu twoérczosci.

O podniostosci w twérczosci Ciurlionisa, opierajac sie na kantowskim pojeciu
estetyki, pisal muzykolog Jonas Bruveris, ktory obral podejscie Zachodnio-centralne
i opieral si¢ na koncepgcji I. Kanta, za$ celem tego studium jest pokazanie kategorii
podniostosci Ciurlionisa w $wietle filozofii sztuki krajéw Wschodu. Orientalistyczne,
chinskie i japonskie pojecie podniostosci miesci w sobie dwie inne charakterystyczne
dla kolorystyki malarstwa Ciurlionisa kategorie estetyczne — Subtelng Glebie, lub
Glebie (Subtle Profundity lub Deep Reserve) oraz ascetyczng lub dumng suchosé¢ -
Przasno$¢ (Austere Sublimity lub Lofty Dryness). W tym przypadku pojecie

przasnosci (jak rowniez w przypadku Klee, krétko oméwionym w rozdziale
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,»Paul Klee - ,,Budda” w Bauhausie”) jest zgola odmienne niz znane nam litewskie
znaczenie. Oznacza umiarkowano$é¢ dojrzalego kolorytu Ciurlionisa, wyzbycie sie
drapieznych i tym samym prostych - tatwiejszych w symbolicznym odbiorze,
sensorycznych koloréw i zglebianie zaledwie kilku, celowo wybranych, potowicznych
tondw koloru i mozliwosci plastycznych. Jako przyklad moze stuzy¢ ,,Sonata
wiosenna.” Finale (1907).

Takie obrazy jak wspomniane ,,Podrdz krdlewicza” czy ,,Cykl zimowy”,
jak réwniez tryptyki 1907 roku ,,Moja droga” i ,,Basn. Podro6z krélewny” (zwlaszcza
pierwszy obraz tryptyku) s niczym wstep do ,,Sonat”, wyrdzniaja si¢ wyrazng zasada
malarstwa — nawarstwianiem i nasyceniem koloru. Te dwie prace sg wazne jako klucz
do dojrzatego kolorytu Ciurlionisa, do dwéch podstawowych koloréw,
zielononiebieskiego i ztociscie Zottego. Wlasnie te dwa dominujace kolory, osobno
i mieszane do réznych tonéw czerwieni i mchu widzimy w cyklu ,,Zodiaku” (1907).
Ciekawym faktem jest to, ze w chinskiej kaligrafii i malarstwie obok czarnego tuszu
czesto wykorzystuje sie mineralny tusz w odcieniu zielonkawego malachitu lub
blekitnego indigo, zas wérod kolorowych gatunkéw tuszu najwigksza wartos¢ ma
tusz zolty - zlocisty. W okresie ,,Sonatowym” te dwa kolory zyskuja najwyzsza
intensywno$¢ i najbardziej subtelng relacje. Mowiac o naturalnej genezie krystalizacji
takich koloréw musimy zwrdci¢ uwage na kolorystyczne cechy istotnego dla
Ciurlionisa krajobrazu naszego kraju - wyciszone, melancholijne kolory, tonacje
niczym z ,,drogi §rodka”, gdy samo otoczenie nie sugeruje jaskrawych kontrastéw
i krzykliwych egzotycznych barw. Ciurlionis zyskuje sile w oparciu o nature -
wykracza poza charakterystyczne dla dwczesnych twércow modernistycznego
malarstwa miotanie si¢ pomiedzy symbolistycznymi i neoromantycznymi
scenariuszami fabularnymi. Nie podaza za Arnoldem Bécklinem, Maxem Klingerem
i innymi, lecz zabiera si¢ za poszukiwania sposobdw wyrazenia muzykalnosci
w brzmieniu formy i koloru, tak samo jak Klee, zglebia tonalno$¢, probuje podkresli¢
rézne analogie elementéw muzyki i malarstwa. Efekt muzykalnosci w utworze na
pldtnie tworzy forma, linia i barwa, natchniony przez nature pracuje w skali zieleni,
ktérej bogactwo ujawnia si¢ w ,,Sonacie Weza”. Tu Ciurlionis wyéwiczona tonacja
jednego koloru i odcieniem osiaga to, co Klee nazywal obowigzkowym milczeniem

lub oszczednoscig artysty, ktora jest tozsama z najwyzsza $wiadomoscia fachu.
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Redukcje barwy (i formy) Ciurlionisa widzimy w stopniowym umacnianiu: jeli
porownamy wcigz dekoracyjny zielonkawy koloryt ,,Znakéw zodiaku” (1907)

z gradacja koloru ,,Sonaty Weza”, ujrzymy oczywista roznice. Jesli poréwnamy nadal
symboliczne rozwigzanie ,,Poranka” (1905-1906) z cyklem ,,Zimy” (1906-1907),
zwlaszcza czedcig piata i szostg, ujrzymy zmiang modelowania znakéw koloru

(i formy) - skok jakosci w kierunku rozwiniecia mozliwosci tonalnosci koloru

w ,,Sonatach”. Koloryt Ciurlionisa w sonacie ,,Weza” i innych ma charakter
wspomnie#i — kolorow dziecinstwa z okolic Druskiennik, Plungian, Oranéw,
litewskich basni, ktére rowniez maja okreslone kolorystyczne kody, widzianych
przyktadow malarstwa Wschodniej Azji, wizji i marzen.

W 1906 roku Ciurlionis odwiedza galerie Europy Zachodniej, przezywa
najwigksze twdrcze napiecie. Pdzniej, w 1908 roku tworzy swoje najmocniejsze
dziefa: sonaty ,,Weza”, ,Morza“1i, Gwiazd”, w ktorych osiaga dojrzalos¢
kolorystycznego mistrzostwa, kolor zielony i zloty wzajemnie pokrywaja sie,
staja sie starozytng patyng — osigga maksymalne nasycenie. Koloryt Ciurlionis jest
najmocniejszym najbardziej zredukowany - przemyslany w péznych ,,Sonatach”.
Powstaje wrazenie, ze Ciurlionisowi odpowiada i podstawowe zadanie chinskiego
i japonskiego pejzazu - ,,przekazanie ,,duchowe;j” istoty malowanych obiektow

w postaci dostepnej dla samego artysty.>°*”

Dlatego, skutkiem dzialania selektywnej
pamieci, Ciurlionis w ,,Sonatach” wybiera zestawienia obejmujacych skale kilku
koloréw péttonow, ktore w kazdym cyklu najlepiej spelniajg zamierzong
metaforyczng transformacje okreslonej natury lub przyrody. Pomimo tego,

ze koloryt ,,Sonaty morza” jest zwigzany z bezposrednia kontemplacja natury,
podziwianymi przez Ciurlionisa w Polgdze zachodami storica, kolorami Baltyku,
moze oznaczaé kolor wszystkich moérz - te odcienie, ktdre najlepiej przekazujg istote
lub ducha zjawiska. Rowniez tak samo nazwane imieniem por roku ,,Sonaty”,
inspirowane przez kolory poér roku Litwy, oznaczaja koloryt wszystkich wiosen czy
lat, etc., podobnie jak w malarstwie pejzazowym Wschodniej Azji. Okielznanie
fenomenu barwy w ,,Sonatach” objawia si¢ odrzuceniem powierzchownej

%1 Antanas Andrijauskas, Vaizduotés erdvés: tradicine kiny estetika ir menas,

[Przestrzenie wyobrazni: tradycyjna estetyka i sztuka Chin], Vilnius: LKTI, 2015, p. 362.
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uczuciowosci, cielesnosci kolorytu, kolor staje si¢ bezkrwistym, oddalonym,
»hartowanym” — majestatyczne mistrzostwo takiego kolorytu przychodzi wraz
z dojrzato$cig osobowosci.

,»Sonaty” stanowia przyklad przestrzennosci, lekkiego i rzeskiego kolorystycznego
,,oddechu”. W ,,Sonatach” Ciurlionisa powstaje prawie zawsze asymetryczne
kolorystyczne centrum obrazu, co réwniez wiaze dojrzala tworczos¢ Ciurlionisa
z tradycja malarstwa Wschodniej Azji. Ciurlionis charakteryzuje si¢ rowniez efektem
,»wznoszenia” koloru - gdy przymruzone spojrzenie niweluje granice plam koloréw,
objawia si¢ ruch koloru w kierunku géry i umacnia si¢ wrazenie przesuwajacej sie,
wielopunktowej perspektywy, wrazenie obserwacji z ,,lotu ptaka”. To — oczywisty
efekt tradycji malarstwa pejzazowego Wschodniej Azji, osiggany za pomoca
ptyngcego lub rozmytego swiatlocienia koloru. Jego plastyka i kody koloru, tak jak
u malarzy orientu, odstaniajg dazenie do przekazania idei (xiey) lub ucielesnienia
prawdy (xiezhen)>°*. Nalezy odnotowac, ze ta ,,prawda” jest nie osobista refleksja
subiektywnego do$wiadczenia, lecz dziatanie filozoficzne — uniwersalistyczne dazenie
do poznania $wiata i bytu.

Mozna stwierdzi¢, ze studia kolorytu Ciurlionisa odstaniaja nowe aspekty badan
nad fenomenem barwy. Poréwnanie réznych okreséw malarstwa Ciurlionisa,
przemyslenie zmian kolorytu poczynajac od dziel z okresu wplywu symbolizmu,
romantyzmu po uwolnienie w péznych ,,Sonatach” i poréwnanie z podobna droga
przebyta przez Kandinsky‘ego i Klee, uwydatnia aktualno$¢ ,, komunikatu”
Ciurlionisa. Kwestie barwy w tworczoéci Ciurlionisa okazuja sie jako analogiczne
przedstawionym w schematach artystycznych Klee czy Kandinsky‘ego - przez
praktyke sztuki, rézne aspekty plastyczne tworca rozwiazuje problemy postrzegania

i obrazem sugeruje interpretacj¢ ,,odwiecznych” ogélnoludzkich tematdw.

502

Ibid., p. 199.
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WNIOSKI

Po kompleksowym omoéwieniu pod réznymi aspektami pojecia fenomenu barwy
w estetyce szkoly Bauhausu i praktyce sztuki, mozna dokona¢ podsumowania
niektdrych podstawowych wnioskéw. Po pierwsze, o miejscu tej szkoly i jej
dlugotrwalym wplywie na historie designu i badan barwy zadecydowalo skupienie
w jednym miejscu trzech wybitnych osobowosci (Kandinsky, Klee i Itten), ktére
w dzialaniach twérczych i pedagogicznych uciele$nialy organiczng wigz teorii

i praktyki sztuki. W swej tworczosci otwarli szerokie mozliwosci dla modernizacji
zachodniej sztuki wizualnej i stosowanej, zwlaszcza w procesie odnowienia
plastycznego jezyka sztuki.

W historii sztuki Zachodu twdrcza wspdlpraca tych trzech osobowosci jest
wyjatkowym przykladem pracy w zespole, ktorej wynikiem staly si¢ unikatowe
teorie fenomenu barwy, jego wspotdziatania z forma i kompozycji, aktualne po dzien
dzisiejszy w polu badan designu i barwy.

To znaczy, ze jednym z najwazniejszych osiagnie¢ szkoty Bauhausu mozna
nazwac zaangazowanie réznych postaw teoretycznych, strategii pedagogicznych
i metod dla wspolnego celu i uzasadnienia nowej, nowoczesnej, faczacej zdobycze
wszystkich cywilizacji, teorii designu. W uksztaltowanym przez ideologéw Bauhausu
programie estetycznym barwa, obok formy, zyskata miano jednego z najwazniejszych
segmentow ksztalcenia specjalistow projektowania. W bezposredniej pracy
z studentami we wczesnym okresie szkoly w Weimarze ujawnita si¢ wspdlnota
pogladow Ittena, Klee i Kandinsky‘ego.

Synteza tych trzech réznych programoéw pedagogicznych stala si¢ istotnym
generatorem zmian w dalszym rozwoju szkoly Bauhausu. Chociaz poglady
wszystkich trzech kierownikéw uczelni mocno odbiegaly od pogladéw wplywowych
wykladowcoéw, pierwszego kierownika - Waltera Gropiusa - mozemy nazwa¢
wyjatkiem, poniewaz jego poglady estetyczne stanowily ogniwo posrednie pomiedzy
wizjg techniczno funkcjonalnej szkoly i radykalna pozycja orientalistyczng (taka jaka
byla praktyka pedagogiczna Ittena). Dzi¢ki szerokim pogladom Gropiusa do szkoty
designu zostali zaproszeni nie tylko apologeci filozofii Orientu, lecz takze stworzono
warunki do rozwoju innowacyjnych i sprzecznych z oficjalnym programem

Bauhausu teorii malarzy.
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Poniewaz we wczesnym weimarskim okresie program estetyczny Bauhausu
nieustannie oscylowal pomiedzy designem, architekturg i malarstwem, na pierwszy
plan wysunely sie idee wspomnianych wybitnych malarzy. Teoria barwy Bauhausu,
celowo oparta na nieklasycznej filozofii sztuki i pojeciach estetycznych krajow
Wschodu, staje si¢ fundamentem nowoczesnej estetyki Zachodniego designu.

Stad wynika paradoksalny, wynikajacy z intereséw zawodowych malarzy, wktad Klee,
Ittena i Kandinsky‘ego w rozwoj dyscypliny projektowania. Chociaz bezposrednia
dziatalno$¢ Klee i Ittena na Bauhausie zostala przerwana, opracowany przez malarzy
model kursu, ktérego podstawe stanowi wspotdziatanie formy i barwy, przejety
prawie wszystkie wplywowe szkoty designu.

W ramach podsumowania wkladu twoércow szkoty Bauhausu w badania
fenomenu barwy mozna wyrdzni¢ nastepujace zastugi:

Pierwsze, za kluczowg zasadg interpretacji fenomenu barwy Klee, Kandinsky‘ego
i Ittena nalezy uzna¢ wspoldziatanie koloréw rozumiane jako sposéb poznania $wiata
i oddzialywania na zmysly poznajacego. Trzon tej estetyki stanowity podstawowe
zasady kreacji z roznych teorii i przykladéw sztuki krajow Wschodu, zwlaszcza
japonskiego i chinskiego malarstwa tuszem. One zostaly w réznych postaciach
odzwierciedlone w tworczosci analizowanych malarzy i umozliwiaja omdwienie
konceptow barwy Klee, Ittena i Kandinsky’ego w perspektywie estetycznych kategorii
zen. Filozoficzne i psychologiczne zasady doswiadczenia barwy zostaly ujawnione nie
tylko w probach abstrakcyjnego okreslenia pojecia barwy, lecz rowniez
bezposrednio - w postaci schematow artystycznych.

Po drugie, Klee jest jednym z najwybitniejszych przedstawicieli modernistycznego
malarstwa improwizacyjnego, ktéry w swoim dorobku potaczyl zasady estetyczne
ekspresjonizmu, abstrakcjonizmu, poetyckiego surrealizmu, sztuki naiwnej i sztuk
Wschodu. Jego system kolorystyczny objawia sie w spontanicznym procesie
tworzenia z uzyciem okreslonego modelu schematu lub matrycy. Ta cecha oraz
uznanie procesu tworczego, a nie wyniku koficowego, najwazniejszym znakiem jakosci
dzieta sztuki, przybliza system estetyczny Klee do obecnych modeli spontanicznej
sztuki wizualnej. Podstawowg zasada systemu artystycznego malarza jest ruch, $wiat
jest estetycznie postrzegany przez obserwacje, zrozumienie, medytacje (i obrazem)

nieustannej zmiany. Interpretacje praktyk artystycznych zen: zenga, sumi-e,
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shakuhachi i innych pomogly Klee w stworzeniu wielowymiarowego
interdyscyplinarnego systemu artystycznego, odslaniajgcego fundamentalne
zasady nowoczesnej estetyki malarskie;.

Po trzecie, mozemy stwierdzi¢, ze Johannes Itten, w odniesieniu do
Kandinsky‘ego i Klee, byl bez poréwnania mocniej porazony ideami filozoficznymi,
religia, estetyka i sztuka narodéw Wschodu. Strategia percepcji barwy, ktéra dotarta
do nas (uczelnie Europy i Litwy) przez szkole Bauhausu, jest oparta na intuicji,
zorientowana na indywidualno$¢ konkretnej osobowosci i jej $wiat wewnetrzny,
uksztaltowana przez tradycje filozoficzne, estetyczne, artystyczne krajéow Wschodu,
estetyce cha i zen, $wiatopogladzie mazdeizmu. Fenomen barwy w teorii Ittena jest
postrzegany jako podstawowa uniwersalna, syntetyczna zasada, ktéra jednoczy
wszystkie elementy procesu tworczego malarza. Oryginalna teoria barwy Ittena
zostala przejeta przez uczelnie z catego §wiata, jest wyzwaniem dla opartej na
racjonalnosci, logocentrycznosci, binarnym mysleniu zachodniej tradycji estetycznej.

Po czwarte, teoria barwy Kandinsky‘ego powstata dzieki doswiadczeniom
spowodowanym przez synestyzyjne wlasciwosci oraz dzialaniu nieklasycznej filozofii
sztuki i idei estetyki Wschodu. To charakterystyczny, oparty na synestezyjnym
doswiadczeniu model interpretacji probleméw barwy, w ktérym zostajg odstoniete
nowe, dotychczas nieokre$lone teoretycznie jako$ci barwy (np. ruch, kierunek), ktére
postaly z skomplikowanego labiryntu réznych doswiadczen sensorycznych i emocji.

Wiezi teorii barwy Kandinsky‘ego z muzyka, tak samo jak Ciurlionisa,
sg wielopoziomowe: z jednej strony powstaje sie¢ asocjacyjna, za$ osobnym kolorom
rozne instrumenty, dzwieki, etc. Z kolei, jako podstawowa zostata okreslona gleboka
analogia form wyrazu malarstwa i muzyki, ktéra Kandinsky akcentuje wierzac,
ze muzykalnos¢ jest wrodzonym fenomenem cztowieka, jest odgérnie nadang cecha.
Wiez koloréw i dzwiekdw nie jest bezposrednig, lecz pryncypialng, metodologiczna.
Kolorom nadano rézne charakterystyczne dla struktur muzycznych cechy (ruch,
rytmika), przez ktore zostaje pokazane skierowanie fenomenu barwy do §wiata
wewnetrznego. Pojecie wewnetrznej koniecznosci mozemy uznacé za spiritus movens
okreslonych teorii Kandinsky‘ego (wsréd nich teoria barwy). Zasade wewnetrznej
koniecznosci mozna interpretowac jako okreslony mechanizm organizacyjny,

wprowadzone przez Kandinsky‘ego narzedzie metodyczne, przeznaczone
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do opanowania i systematycznego teoretycznego okreslenia efemerycznych i trudno
opisywanych synestetycznych doswiadczen kolorystycznych. Wewnetrzng
koniecznos¢ mozna odbieraé jako wyidealizowany wizerunek sztuki, artystycznosci
lub osobowosci artysty.

Teori¢ barw Kandinsky‘ego mozna uzna¢ za ontologizowane studium fenomenu
barwy, w ktérym problematyka sztuki jest rozpatrywana bez ograniczen wasko
rozumianego dyskursu estetyki, lecz z zaangazowaniem filozoficznych kwestii zycia,
$mierci, duszy i materii, do ktérych zostaje zastosowany fenomen barwy.

Po piate, w rozprawie omowiono estetyke barwy znakomitego przedstawiciela
drugiego pokolenia Bauhausu, Albersa, ktora faczy w sobie aspekty badawcze
mistrzéw Kandinky‘ego, Klee i Ittena. Uogélnia doswiadczenia europejskiej szkoty
Bauhausu, uzupelnia je i od nowa otwiera w programie sztuk amerykanskiego Black
Mountain College. Albers teori¢ barwy poprzednikéw i swoich mistrzéw uzupetnit
o bliskie pragmatycznej estetyce stwierdzenia Johna Dewey’a, ktére na swdj sposob
wychwala sztuke. Sztuka, tak samo jak analiza koloru przez pryzmat do§wiadczenia
artystycznego jest odbierana jako $wiadoma idea, najwieksza zdobycz intelektualna
w historii ludzkosci. Nieklasyczna filozofia sztuki, estetyka krajow Wschodu jest
faczona z zasadami estetyki amerykanskiego pragmatyzmu. To znaczy, ze dzigki
teoretycznym interpretacjom fenomenu barwy i konkretnym praktykom
pedagogicznym Albersa metafizyczne, teozoficzne przestanki Kandinsky‘ego, Ittena
i Klee w Black Mountain College stajg si¢ metoda praktycznej twdrczosci.

Dla Albersa barwa jest ruchem, dynamiczng relacjg, znana i postrzegang przez
praktyczne eksperymenty. Albers w swojej estetyce koloru materializuje idealistyczne
idee Bauhausu, wznosi praktyke artystyczna ponad teorig¢, nie wspomina o
wyidealizowanym wizerunku artystycznosci lub tozsamosci artysty, lecz poprzez
badanie barwy wskazuje na bezdenne mozliwosci samego zjawiska sztuki.

Punkt szésty, analiza poréwnawcza pojecia koloru Ciurlionisa wobec teorii
barwy Klee i Kandinsky‘ego stwarza mozliwos¢ uwypuklenia istotnego
przesuniecia od wezesnego okresu , literackiego symbolizmu psychologicznego®
(termin A. Andrijauskasa) pojecia barwy i kolorytu w kierunku redukcji koloru —
zawezenia palety kolorow w dojrzalym okresie twérczosci. Pod wzgledem

estetycznym punktem kulminacyjnym tej ewolucji sg cykle ,,sonatowe” Ciurlionisa,
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ktére poprzez szczegélnie subtelne metody budowanie kolorytu odstaniajg swoiste,
kosmogoniczne spojrzenie na otaczajgcy $wiat i okreslajg fundamentalne punkty
oparcia struktury kolorytu Ciurlionisa: systemu budowania barwy i kolorytu,

za$ najwazniejsze dokonania malarskie powstaja z bedacych w konfrontacji wobec
klasycznej estetyki Zachodu i tradycji malarskiej nieklasycznych postaw estetycznych
malarstwa modernistycznego oraz zasad wschodnioazjatyckiego malarstwa
pejzazowego. ,,Dobra wiadomos¢” projektu koloru Ciurlionisa jest $cisle powigzana
z poszukiwaniami Klee i Kandinsky‘ego w dziedzinie barwy i ich stopniowa ewolucja
w kierunku abstrakcyjnosci. Widoczny trend redukeji kolorytu podaza za ruchem
malarstwa Ciurlionisa od symbolizmu do estetyki modernistycznej w kierunku
wzmozonej abstrakcyjnosci i umuzycznienia.

Po siédme, omdéwione w niniejszej rozprawie projekty malarzy - teoretykow
Kandinsky‘ego, Klee, Ittena, Albersa moga by¢ odebrane i zinterpretowane jako
aktualne dla obecnego systemu wyktadania dyscyplin sztuki badania
interdyscyplinarne. Wyrdzniaja sie charakterystyczng wiezig teorii i praktyki,
sposobem okazania cichej wiedzy oraz modelem badania w postaci otwartych pytan -
ciaglej improwizacji w celu odstoniecia mozliwosci wyrazu badanego zjawiska
(barwy). Wtasciwosci projektu koloru Ciurlionisa — pokazanie relacji praktyki
artystycznej i wiedzy intelektualnej w jego systemie kolorystycznym pozwala
na interpretacj¢ jego dorobku jako badania artystycznego.

Osme, aktualizacja koncepcji zjawiska barwy Klee, Kandinsky‘ego, Ittena
i Albersa - teorii syntetycznych - stwarza mozliwos¢ analizy wiezi sztuk wizualnych
i stosowanych, rzemiosta i tworczosci, teorii i praktyki. Stwierdzenie, Ze te same
koncepty teoretyczne, zasady kreacji artystycznej oraz modele pedagogiczne,
zintegrowane w interpretacjach zjawiska barwy, moga by¢ z powodzeniem
zastosowane w XXI wieku w praktykach réznych dziedzin projektowania, malarstwa
czy innych sztuk wizualnych.

Podsumowujac mozemy stwierdzi¢, ze teoria barwy Bauhausu otwiera mozliwosci
nowej, bardziej szerokiej interpretacji zjawiska barwy, jednoczesnie odstania okazane
w koncepcjach teoretykow i praktykow szkoly zalgzki zatarcia granic pomiedzy
réznymi dyscyplinami. Chociaz cele Bauhausu w obecnej dobie powszechnego

pluralizmu mogg dla wielu wydawac si¢ za zbyt $cisle powiazane
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z rozprzestrzenianiem si¢ buntowniczej estetyki modernizmu w pierwszych
dekadach XX w., jednak wiekszos$¢ oryginalnych idei tej szkoty nadal zachowuje
aktualno$¢, poniewaz wysuwane i badane w nich problemy nadal pozostaja
nierozstrzygniete. W pdzniejszym okresie nie odnalazto si¢ jednoczacych teorie

i praktyke tak utalentowanych i znacznych twércow, dlatego wpltyw opracowanych
przez koryfeuszy Bauhausu teorii barw i rozwigzan praktycznych jest odczuwalny

i w nowoczesnym postmodernistycznym wyrazie wizualnym.

I. ,, Konteksty koloru”. Opis artystycznej czesci studiow doktoranckich

Spostrzezenie. Na wstepie opisu praktyki artystycznej pragne przypomniec,

ze wybrany model studiéw doktoranckich jest oparty na koncepcji, ze ,,badanie
wplywa na twdrczo$¢ i ksztaltuje praktyke artystyczng” (Research that Informs Art
Practice), gdy w pracy badawczej wlasna tworczo$¢ nie jest odzwierciedlana, lecz
material rozprawy teoretycznej dziala inspirujaco. Warto wspomnie¢, ze omoéwieni
w rozprawie najwazniejsi autorzy teorii barwy malarstwo traktowali priorytetowo,
wychodzgc z zalozenia, ze tylko w tej dziedzinie sztuki mozna najlepiej uwydatni¢
rozne wlasciwoséci wyrazu zjawiska barwy. Malarstwo jest rowniez mojg podstawowg

aktywnoscig artystyczna.

Artystyczna cze$¢ studidw doktoranckich, ciggly projekt artystyczny ,,Konteksty
koloru” skladat si¢ z czterech autorskich wystaw malarstwa, na ktérych
przedstawiono praktyke artystyczng, cztery cykle - interpretacje zainspirowane

rozpatrywanym materialem teoretycznym :

Kontekst 1. ,,Eksperymenty achromatyczne” (Galeria ,,Aidas” 2012 11 27 — 12 08)
Kontekst 2. ,,Eksperymenty kolorystyczne” (Galeria ,,Aidas” 2014 02 14 — 03 04)
Kontekst 3. ,,Kolory 3” (Galeria ,,Aidas” 2015 03 25 — 04 11)

Kontekst 4. ,,Preludium do Ciurlionisa” (Galeria ,,Aidas” 2016 04 07 — 04 27)
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W wystawach lub ,,kontekstach” kolorystycznych nie nalezy doszukiwac¢ si¢
racjonalnego argumentu w odpowiedzi na pytanie, dlaczego ogdlny obraz (cato$¢)
jednego badz drugiego cyklu jest wlasnie taki, dlaczego w okreslonych obrazach
dominujg wlasnie te kolory. Malujac nie badam, bo najczesciej opieram sie na
intuicji: pozwalam na dziatanie tych aspektow $wiadomosci i pod$swiadomosci, ktére
samoistnie ,odpalajg” w trakcie procesu twérczego. Tak samo nie nalezy tych cykli
w bezposredni sposob nawigzywa¢ do konkretnych rozdzialéw rozprawy i usitowa¢
odnalez¢ $ciste logiczne powiazanie - malarstwo niczego nie ilustruje, nie sugeruje
rozwigzan, one s3 dla mnie niewazne, tak samo jak byty niewazne dla badanych
przeze mnie malarzy: Klee, Kandinsky‘ego, Ittena, Albersa i Ciurlionisa.

Tytul projektu ,,Konteksty koloru” obralam jako wskazéwke czy zapowiedz nie
tylko inspirujacych mnie idei, lecz réwniez pola obrazéw, wspomnien i oczekiwan.
Pojecie kontekst (Yac. contextus — zwigzek) sugeruje okreslone okolicznosci,
warunki, wewnetrzng wiez oddzielnych prac i intelektualne srodowisko, w ktérym
pod postacig malarstwa rozkwitly moje doswiadczenia kolorystyczne, konstruowata
sie okreslona dynamika projektu, ktéra doprowadzita do plastyki kolorystycznej
ostatniej wystawy pt. ,,Preludium do Ciurlionisa”.

Swoim malarstwem otwarcie zapraszam do dialogu - przemawiam obrazem,
podstawowga formg wyrazu i komunikacji jest w tym przypadku plastyka koloréw,
dlatego nie sadze, ze prace wymagaja jakichkolwiek wyjasnien. Malarstwo jest pewna
formga jezyka, posiada wlasne prawidla, metody i charakterystyczng tylko dla niego
logike obrazu, dlatego nie zawsze ma sens dopelnianie jej narzedziami innego jezyka,
np. stowami. To sprawitoby wrazenie, ze na obraz zostata zalozona kolejna
»pajeczyna“ pojeé, ktora, wytlumaczona przeze mnie, pozostalaby wylacznie wlasna
autorska interpretacja.

Dlatego pozostawiam interpretacje pojeciowa dla odbiorcy, dla ktérego moje
obrazy by¢ moze otworzg ,,drzwi“ znaczen innych niz moje; w tym tekscie nie
podejmuje analizy tresci moich obrazéw. Zamiast sugestii takiej, moim zdaniem,
niedoktadnej analizy - potencjalnie wylacznie btedne nagtosnienie cichej wiedzy,

w opisie czesci artystycznej przedstawiam historig o kontekstach — okolicznosciach
powstania obrazéw, interesujacych mnie aspektach plastyki malarskiej i problemach

artystycznych, z ktérymi dane mi bylo spotkac si¢ po obraniu na cel czterech lat
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konsekwentnej pracy w wybranym kierunku. W taki sposéb historia odpowiada
na pytanie jak lub przynajmniej sugeruje pare wariantéw odpowiedzi, poniewaz
(stowami Kandinsky‘ego) sztuka w swej naturze jest wolna, dlatego niczego scisle,
jednoznacznie naleznego by¢ w niej nie moze.

W celu wyklarowania barwy i wyjawionego pdzniej przesunig¢cia kolorytu,
musiatam stawi¢ czola i pokona¢ caly szereg innych probleméw procesu kreacji
artystycznej. Musiatam zglebi¢ plastyke konstrukeji formy, kompozycji i przestrzeni,
poniewaz klucz do tajemnicy fenomenu barwy lezal pod innymi zjawiskami $wiata
sztuki. Bez pokonania tych probleméw, nie mogtam positkowac si¢ barwg per se
w malowaniu, kolor nie mial prawa sta¢ si¢ najwazniejszym, czyli konstrukcyjnym
elementem moich obrazdw - takie zadanie okre$litam przed rozpoczeciem projektu.

,»-Eksperymentami achromatycznymi” (po grecku a - negacja czego$, chroma -
kolor) zostala nazwana pierwsza czes$¢ procesu, poniewaz obratam jako podstawe
kolory bialy, szary i czarny®°3, ktérymi pokrylam oddzielne potacie niektérych juz
zakonczonych obrazéw. Taka inwazja, specyficzna negacja czy decyzja na pierwszy
redukcyjny krok, powstala w przemysleniach na temat scisle powigzanym
z fenomenem barwy problemem przestrzeni, czyli pojeciem przestrzeni w naszej
Zachodnio-centralnej tradycji estetycznej w odniesieniu do np. tradycji malarstwa
Wschodniej Azji. Dostrzeglam, ze w moim malarstwie, tak jak i w malarstwie sporej
czg$ci innych litewskich autordw, przestrzeni po prostu brak — obrazy sa
»przetadowane” formami, kolorami, ciezkie, i chociaz sg abstrakcyjne, sprawiaja
wrazenie przedmiotowosci.

Podczas prezentacji cyklu komponowatam zredukowane bielg i szaroscig obrazy
z innymi, w ktérych zostaly wczedniej lubiane przeze mnie otwarte, jaskrawe kolory:
biekit, zielen, odcienie czerwieni.

W trakcie pierwszego roku studiéw doktoranckich w okresie eksperymentowania
pracowalam nad jeszcze jednym cyklem - nad jeszcze jedna wystawa w kontekscie
koloru - ,,Eksperymenty niepoprawnymi kolorami”. We wspomnianym przypadku

celowo obralam prdéby eksperymentu ré6znymi odcieniami czerwieni - to wlasnie

5%3 W tym miejscu mogtabym powiedzie¢ jak Kandinsky: oczywiscie, moglo by¢ calkiem inaczej,

to wcale nie zaprzeczylo by mojej gtéwnej idei poszukiwania plastyczno$ci barwy.
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nimi uzupetnitam pasujacy mi w ,,Eksperymentach achromatycznych” bialy kolor.
W tym miejscu usilowalam dostrzec, w jaki sposob dziata barwa bez uzupetniajgcych,
tworzacych harmonijne zestawienia odcieni, dazytam do wyczerpania mozliwosci
istotnego dla mnie czerwonego koloru.

Zrédlem inspiracji drugiego cyklu, przeznaczonego do dalszych plastycznych
badan zjawiska barwy (ekspozycja ,,Eksperymenty kolorystyczne”), staly sie
interpretacje nieklasycznej filozofii sztuki, teorie estetyczne szkoty Bauhausu, modele
postrzegania barwy oraz praktyk artystycznych. Punkt wyjscia — konceptualne formy
okregu, kwadratu, trdjkata w ktorych nie dgzytam do matematycznej perfekeji,

w racjonalnej strukturze celowo umie$citam zakres btedu: spontanicznego ruchu,
przypadkowej faktury czy mozliwo$¢ ,,szczeliny” koloru. Pierwszym etapem
powstawania obrazu bylo rysowanie formy (np. okregu) technika zenga:
rozwodniong farbg usifowalam kresli¢ mozliwie swobodna forme - niczym w proébie
oddalenia od ,,ustawionej” w pierwszym cyklu (,,Eksperymenty niepoprawnymi
kolorami”) $cistosci, racjonalnego podejscia. Zrezygnowatam z pomocnej wczesniej
linijki i polegatam na ,,madrosci reki”.

W trzeciej wystawie projektu ,,Konteksty koloru®, w cyklu malarskim ,,Kolory 3“
przeniostam spojrzenie na inne strony percepcji fenomenu barwy. Tym razem
celowo nie szukatam form, podstawowa uwage skierowalam na kolor i fakture.
Kolor rozkwitat tu jako element konstrukcyjny obrazu. Stowami Paula Klee, obraz,
tworzony czes$¢ po czesci, catkowicie nie rézni si¢ od domu, malarz niczym architekt
powinien przekonac sie, ze jego konstrukcje sg stabilne i ,trzymaja obcigzenie”.
Wtasnie bilans kolorystycznych srodkéw ciezkosci, ,,architektura” koloréw stata
sie najwazniejszym zadaniem. W tym cyklu stronitam od form, ich pozostato tylko
tyle, ile zostalo podyktowane przez oprawe samego obrazu i powtarzajace ja
poflacie koloru.

,,Preludium do Ciurlionisa” - czwarta wystawa — koricowy etap po$wieconego
badaniu fenomenu barwy projektu ,,Konteksty koloru”. Tworzenie tego cyklu trwalo
najdluzej i stalo si¢ najwigkszym wyzwaniem. Ja niczym sama przez si¢, intuicyjnie
usystematyzowalam to, czego zdotalam ,,nauczy¢ si¢” o malarskiej plastyce koloru
i co mogloby sta¢ si¢ punktem oparcia na dalszej drodze tworczoéci. Tu zglebitam

poéttony kilku osobnych koloréw, maksymalnie zawezitam skale kolorytu.
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Ten odruch byl intuicyjnym, lecz obecnie, w retrospektywistycznym spojrzeniu,
moge stwierdzi¢, ze pod$wiadomie powtdrzytam te samg droge koloru, ktérg
podazali arty$ci mojej rozprawy: Klee, Kandinsky i Ciurlionis. Redukcja koloru stala
sie wynikiem mojego projektu sztuki.

Ostatnie spostrzezenie wywolato najwigksze zdziwienie, poniewaz §wiadomie
unikatam kopiowania lub ,zapozyczen” rozwigzan kolorystycznych (chociaz, jak
i badani malarze, inspiracje czerpatam z koloréw natury). Takie zakonczenie
projektu stalo si¢ dowodem, ze wybrany model studiéw, oparty na stwierdzeniu

»badanie wywiera wplyw i ksztaltuje praktyke artystyczna“ w pelni dziala.
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SANTRAUKA

Pastaba. VDA meno doktorantiros, dizaino krypties studijas sudaré lygiavertés
tiriamoji ir praktiné (karybiné) dalys. Pasirinktas studijy modelis, nurodantis tam
tikrg karybinés ir tiriamosios dalies jungtj ir besiremiantis samprata, kad ,,tyrimas
daro jtakg karybai ir formuoja menine praktika” (Research that Informs Art
Practice)>°4, kai tirlamajame darbe savo kiryba nereflektuojama, bet raSomo teorinio
darbo (disertacijos) medziaga veikia kaip jkvépimas. Todél tiriamoji ir kiirybiné
medziaga pateikta nuoseklia tvarka: pirmiausia kairybg jkvépusi disertacija, véliau
meninés praktikos aprasas ir fotografiné dokumentacija. Tokios tvarkos laikomasi

ir santraukoje.

Disertacijg ,,Spalvos fenomeno samprata Bauhauzo estetikoje ir meno praktikoje”

sudaro jvadas, keturios déstymo dalys ir i§vados.

Jvadas skirtas ne tik i$skleisti tiriamos problemos aktualuma, apibrézti tyrimo
objekta, nurodyti pagrindinio problemy lauko gaires, nustatyti tikslus etc., bet taip
pat jame pateikiami du $iam darbui ypac svarbus poskyriai, skirti $iandien aktualiai
meninio tyrimo problemai: Kirybinés schemos kaip meniniai tyrimai ir Meninio

tyrimo metodai. Klee, Itteno, Kandinskio modeliai.

JVADAS

Tiriamos problemos aktualumas. Pagrindiniu kompleksinés analizés objektu
pasirinkta Bauhauzo dizaino mokyklos spalvos teorija. Lyginant su kitomis,
Bauhauzo mokykla originali savo glaudZia meno ir amato, kiirybinés praktikos

ir teorijos jungtimi, savity ne akademiniy déstymo metody bei praktiky jvedimu
5°4 Sis VDA meno doktorantiros studijy reglamentg atitinkantis studijy modelis yra populiarus

Europoje, pavyzdziui, dazniausias DidZiosios Britanijos auks$tyjy mokykly meno doktorantaros

programose.
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rengiant dizaino specialistus. Sie sinkretiski teoriniai, praktiniai ir edukaciniai
spalvos fenomeno pazinimo aspektai lieka aktuals ir postmoderniai dabarties
kultarai, vis akivaizdZiau susiliejant jvairioms meno ra$ims, spalvos, formos,
funkcijos sampratoms. Gilinantis j Bauhauzo karéjy estetines teorijas bei meninés
karybos principus netikétai atsiveria naujos galimybés kitaip pazvelgti ne tik j
spalvos fenomeno sampratos plétote XX ir XXI amziy sandiroje, bet ir j jos vélesnes
metamorfozes naujausiose dabartinés metacivilizacinés kultiros dizaino kryptyse.

Siandien dizaino estetinéje teorijoje i spalvos problemas dazniausiai Zvelgiama
grynai pragmatigkai ir funkcionaliai. I$ tokio supaprastinto poziirio plaukia ir
daugeliui dabartiniy spalvos teorijy budingas estetinis sterilumas bei dirbtinis seno
ir naujo supriesinimas. Todél ir istoriskai susiformavusios, neabejotinai aktualios
$iandienai, klasikinio modernizmo idéjy klestéjimo epochos spalvos teorijos ir
praktikos neretai perdém tiesmukai prie§inamos vadinamajam postmoderniam
$iuolaikiskumui. Judris, nestabilas, su jvairiy spalvos funkcijy ir galimybiy
panaudojimu susij¢ meniniai baviai postmodernioje kultiiroje nuolat mainosi.

Turint nevienareiksmes, Zenkliai standartizuotos vartotojiskos kultiiros paveiktas
postmodernistinio meno patirtis, aktualu retrospektyviai pazvelgti j vertingiausias
modernizmo epochos spalvos teorijas. Galima kelti hipoteze, kad daugelis naujais
laikomy spalvos tyrinéjimo strategijy ir metody jau buvo taikyti beveik Simtmeciu
anksciau gyvenusiy didziyjy Bauhauzo spalvos koncepcijy kiréjy Vasilijaus
Kandinskio, Paulio Klee, Johanneso Itteno kiiryboje. Todél pagrindinis démesys
musy tyrime sutelkiamas j $ias i$skirtinés svarbos, j teorinius apmastymus linkusiy
dailininky suformuotas, spalvai skirtas koncepcijas. Jvairiais aspektais aptariant jy
indélj ne tik j dizaino disciplinos raidg, bet ir j $iuolaikinés spalvos sampratos
formavimasi, i$ryskinamas tradicijos vaidmuo, bei i$skleidziamos su analizuojama
problemika susijusios tarpkultarinés sgveikos.

Kadangi paveikiausiy Bauhauzo mokyklos spalvos teorijy autorysté priklauso
iracionaliajam $ios mokyklos ,,flangui”: tapytojams Kandinskiui, Klee ir Ittenui, jy
spalvos teorijy ir kiirybiniy ieskojimy spalvos srityje analizé suteikia galimybe aptarti
dizaino disciplinai priklausancius, tiesiogiai su spalva susijusius procesus kitoje
$viesoje, nedarant grieztos skirties tarp vadinamuyjy ,,grynyjy” bei taikomyjy meny,

bet ieskant pirmapradés jy bendrystés ir sasajy. Galima teigti, kad kiryboje savitai
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jungdami teorijg su praktika, per spalvos fenomeno problemy svarstymus Bauhauzo
koloristai jne$é svary indélj ir j $iandien aktualy ,,meninio tyrimo” diskusijy lauka.

Postmoderno ,,skirtybiy vienybés® kultiiroje pirmiausia akivaizdi teksto recesija,
degradacija ir vaizdo kultiiros galinga ekspansija. Taciau kita vertus, neretai regima
ir su ja oponuojanti priesinga tendencija, kai sureik§minta kalba, rastas tarsi
nustumia vizualumga per se j periferija ir taip atima verte i$ kai kuriy vizualinés
raiskos formy, pavyzdziui, intuityviy prieigy prie meninés raiskos. Meno kiarinius
$iandienos estetikoje tapo jprasta ,,aiskinti”, tarsi savaime suprantama, kad uz meno
karinio butinai slypi teoriné, aiskiai artikuliuota ,,Zinia”. Siq teorijos ir meno
praktikos santykio problemg jau keletg de§imtmeciy méginama vienaip ar kitaip
suvaldyti jspraudziant j tinkamy savoky rémus. Surasti ir pritaikyti terminologija
tapo biitina aukstosioms meno mokykloms gavus meno doktorantiiros teise.

Siuo metu mazdaug 280 mokslo institucijy pasaulyje sitilo meno doktorantiiros
studijas (arts-based PhD).

Literatiiroje, skirtoje jvairioms meno doktoranttros formoms aptarti, dazniausiai
vartojamas aptakus meninio tyrimo (artistic research) terminas. Keic¢iantis meno
savokos atspalviams, pastovi ir nekintama dalis lieka Zodis tyrimas, savaime
nurodantis j epistemologine sritj ir reiskiantis metodiska veiklg - kokiy nors Ziniy
sisteminimg ir naujy atradimg. Kadangi tai reiskia, jog meniniu tyrimu negali bati
laikomas tiesiog kiirybinio proceso demonstravimas, atskiry meno kiriniy
eksplikacija — nekoordinuotas, tam tikros meninés veiklos etapo pristatymas,
natdraliai i$kyla meno kiriniuose gladin¢iy vadinamuyjy ,,tyliyjy ziniy” ir hipotetiniy
jy sisteminimo budy klausimas. Jei tokius manysime esant jmanomais. Meninio
tyrimo savoka néra nauja, nors Lietuvos akademinéje erdvéje ji aktyviai taikoma
tik keletg pastaryjy mety. Daugelis misy, kurie dirba teorinj darbg ir uzsiima meno
praktika, jau¢iamés lyg batume vykde meninj tyrimg mety metais, jo taip
nevadindami. ,,Naujas” rei$kinio pavadinimas slepia Zinoma, jau tradicijg turintj
turinj, kurio esminis bruozas yra teorijos ir praktikos jungtis.

Siame darbe susitelkiant ties teoriniais Kandinskio, Klee ir Itteno spalvos
fenomeno interpretacijos konceptais ir apzvelgiant kaip skleidési empiriniy, plastiniy
spalvos fenomeno aspekty taikymas Bauhauzo dizaino meninése praktikose,

iSryskéja akivaizdis désningumai. Jie leidzia jvardinti $iy trijy menininky veikla
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meniniais tyrimais. Kaip pirmasis désningumas i$skiriamas metaforizacijos principas
kaip tyliyjy Ziniy, intuityvaus menininko Zinojimo ar Zinojimo, kaip perdavimo
budas. Antruoju désningumu, vienijanciu aptariamy spalvos teorijy autoriy
meninius tyrimus, galima laikyti suformuotus individualius tyrimo ar meninés
raiSkos metodus, atsiskleidZiancius karyboje, jos santykyje su teorija bei
pedagoginése praktikose. Pasirinkty menininky - teoretiky kirybos, jy déstymo
metody Bauhauzo dizaino mokykloje aptarimas leidzia parodyti meninj tyrima
jvairiais aspektais, atskleidziant galimas praktikos ir teorijos jungtis.

Siame darbe laikomasi nuomonés, kad nejmanoma sukurti visai naujg tyrimo
forma: toks siekis reiks$ty atsisakyma ne tik kalbos jrankiy, bet ir meno istorijos,
semiotikos ir estetikos tradicijy. Taciau galima aktualizuoti praeityje buvusius
meninijus tyrimus nors ir nejvardintus $ia savoka, pazvelgti kaip juose glidincios

zinios naujai atsikleidzia $iandienos meno kontekste.

Tyrimo objektas ir pagrindinis problemy laukas. Pagrindinis $io tyrimo objektas
yra spalvos fenomeno samprata Bauhauzo mokyklos estetikoje ir meno praktikoje.
Kritinés analizés centre - spalvos fenomeno savitumas ir jo suvokimo problemos,
kurios buvo svarbiausios ir analizei pasirinktiems menininkams - Kandinskiui, Klee,
Ittenui ir jy mokiniui, Bauhauzo ir véliau JAV Black Mountain koledzo ryskiausiam
déstytojui Josefui Albersui. Pasirinkdami filosofines prieigas savo spalvos tyrimams,
jie sureik§mino idéjg ir iskélé kurianc¢ig minties galia. Parodydami kaip jvairiis meno
pasaulio reiskiniai susije konceptualiame lygmenyje, akcentavo suvokimo, mastymo
svarbg, taikomuosius spalvos fenomeno aspektus laikydami antraeiliais. Todél
disertacijoje susitelkiama ties spalvos fenomeno samprata, taikomuosius aspektus
tikslingai paliekant uz $io darbo riby.

Sioje analizéje siekiama skirtingy kiiréjy spalvos interpretacijas parodyti kaip
sinteting — salygiskai vieningg - teorijg ar greiciau meno filosofija, nesancia tg pacis,
neklasikinés estetikos Zinig. Tokiu budu Siame darbe tarsi bréZiama linija jungianti
Bauhauzo (Klee, Kandinskis, Ittenas), Black Mountain koledzo (Albersas) ir musy

$alies dailininko Ciurlionio spalvos fenomeno sampratas.
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Darbo tikslai ir uzdaviniai. Disertacijos tikslas yra jvairiais aspektais iSanalizuoti
spalvos fenomeno samprata Bauhauzo estetinéje teorijoje ir meno praktikoje,
aktualizuoti Bauhauzo mokykloje susiformavusias savitas spalvos teorijas, atskleisti
jy reik$me dabartinéms meno praktikoms. Parodant ir iSryskinant $ios mokyklos
programoje itin svarbig praktikos ir teorijos jungtj, aptarti skirtingas Zinojimo formas
dizaino ir tapybos discipliny diskurse, bei jy raiskos budy mene jvairove.

Antrasis uzdavinys - glaustai aptarti teorines ir praktines spalvos fenomeno
tyrinéjimo i$takas neklasikinéje estetikos tradicijoje, amziy sandiiros meno raidos
tendencijose ir klasikinio modernizmo ankstyvosiose kryptyse, kurios daré stiprig
jtakg savity Bauhauzo mokyklos spalviniy traktuodiy atsiradimui.

Treciasis uzdavinys - susitelkti ties teoriniais Kandinskio, Klee, Itteno ir Alberso
spalvos fenomeno interpretacijos konceptais, iSryskinti jy specifiskuma ir apzvelgti
kaip empiriniai plastiniai spalvos fenomeno aspektai taikyti §iy autoriy meninése
praktikose.

Ketvirtuoju uzdaviniu siekiama parodyti modernizmo laikotarpiu i$siskleidusia
intuityvisting spalvos sampratg kaip svarbiausig ir alternatyvig daznai populiarioje
kultaroje sureik§minamai, analiti$kai, taikomajai Bauhauzo spalvos interpretacijai.

Penktasis uzdavinys yra i$ryskinti tapytojy - Bauhauzo spalvos tyréjy indélj
j dizaino disciplinos raida.

Sestasis uzdavinys - parodyti Ciurlionio spalvos koncepta, issikritalizavusj
Lietuvos dailés ,,ausros” laikotarpiu, kaip novatoriska meno projekta, analogiska

ir kokybiskai lygy Kandinskio ir Klee spalvos fenomeno meniniams tyrimams.

Atlikto darbo pagrindu ginami teiginiai:

1. Bauhauzo koloristy spalvos tyrimai sudaro sinteting spalvos fenomeno teorija:
jungiancia skirtingas koncepcijas, ta¢iau esmiskai vieningg.

2. Si teorija grista neklasikinés meno filosofijos ir Ryty krasty estetikos principais.

3. Dél tokiy prieigy Kandinskis, Klee, Ittenas ir Albersas démesj skyré spalvos
suvokimo problemoms, bet ne taikomiesiems aspektams.

4. Dél neklasikinés meno filosofijos ir Ryty krasty estetikos jtakos tiriamy dailininky

meno praktikoje iSryskéja spalvos redukcija.
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5. Ciurlionio i§ neoromantizmo (pirmiausia simbolizmo) ir jvairiy Ryty krasty
estetikos jtaky i$plaukiantis, véliau modernistiniy tendencijy Zenklintas spalvos
projektas yra daugeliu pamatiniy principy artimas taip pat neoromantizmo

ir modernizmo estetikos paveiktoms Klee ir Kandinskio spalvos interpretacijoms.

Metodologiniai tyrimo principai. Priklausomai nuo konkreéiy darbo autorés
sprendziamy uzdaviniy, pasitelkiamos jvairios tyrinéjimo strategijos ir
metodologinés prieigos. Iskeltos problemos analizuojamos kompleksiskai ir keliomis
skirtingomis, viena i§ kitos nuosekliai i§plaukian¢iomis, pakopomis. Pirma, siekiama
glaustai aptarti Bauhauzo spalvos fenomeno interpretacijoms jtakq dariusj idéjy ir
problemy lauka, i$ryskinant neklasikine estetika paremtas implikacijas bei parodant
jy reik$me Siandienai. Antra, tiriamojo laikotarpio ribas salygiskai apibréziant
Bauhauzo mokyklos (1919-1933) ir Black Mountain koledzo, kur issiskleidé
Alberso spalvos projektas, egzistavimo periodu (1933-1957), spalvos fenomenas
analizuojamas i§ vidaus kaip atvejy studija. Tyrimas vyksta sistemingai persidengiant
$iems dviems analizés lygmenims.

Sioje disertacijoje pasirinkta vadinamosios neklasikinés estetikos perspektyva,
siekiant analizés vientisumo sagmoningai atsiribojama nuo mechanisky, grieztai
taikomuyjy spalvos fenomeno traktuociy. Taikomi hermeneutinés fenomenologijos,

analitinis, lyginamasis, kontekstinis metodai.

Problemos istirtumas ir literatiiros apzvalga. Tyrimui surinkta gausi medziaga
jvairiose Lietuvos aukstyjy mokykly bibliotekose, taip pat privadiose bei uzsienio
Saliy bibliotekose. Siam darbui vertingos informacijos ir rety leidiniy sukaupta
stazuotés metu Ve+A National Art Library, Londone; Osterreichische
Nationalbibliothek, Vienoje; Jungtinés Amerikos valstijose, Charleston Adlleston
Library, SC; vertinga archyviné medZiaga surinkta dirbant JAV archyve - Western
Regional Archives (State Archives of North Carolina).

Atlikus i§samig pasiekiamos literattiros apzvalga pastebéta ir iSskirta tam tikros
désningos spalvos fenomeno bei Bauhauzo dizaino mokyklos tyrimy kryptys
ir modeliai, ta¢iau neteko susidurti su méginimu apmastyti spalvos fenomeng butent

Bauhauzo mokyklos estetikoje. Taip pat, remiantis atlikta literatros apzvalga, néra
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bandymy parodyti Sias teorijas kaip sinteting spalvos teorijg ar teorijy bloka,

perduodantj tam tikra neklasikinés meno filosofijos Zinig.

Mokslinis naujumas. Aktualizuojant Sios mokyklos estetines koncepcijas per spalvos
fenomeno neklasikinés meno filosofijos kontekste apmastymga isryskéja jy reik§meé
bei jtaka dabartinéms meno praktikoms, taip pat tyrimas padeda i$ryskinti vyraujantj
teorinj ir meninj diskursg spalvos klausimu. Per Kandinskio, Klee, Itteno spalvos
teorijas parodoma dabar ypac aktuali vaizduojamyjy ir taikomyjy meny jungtis,

bei $iandien ryskéjantis dviejy atskiry Zinojimo tipy persidengimas: Zinojimo,

kaip (Knowing How),  kurj nurodo meno praktika ar veiksmas, ir Zinojimo,

kad (Knowing That), pastarajj interpretuojant kaip gebéjima teoriskai artikuliuoti.
BréZiant jungiamaja grandj tarp Klee, Kandinskio ir Ciurlionio spalvos sampraty
iSryskinama sgsaja, kuri galimai atveria naujg probleminj lauka ¢iurlionistikos

tyrimuose.

Mokslinio darbo aprobacija ir pritaikomumas. Sioje disertacijoje i¥déstyta gausi
spalvos fenomeno analizei, Bauhauzo dizaino mokyklai ir jos koriféjams skirta
medziaga gali buti panaudota toliau tyrinéjant jvairias teorines ir praktines spalvos
problemas. Disertacija gali sékmingai atlikti §vie¢iamaja funkcija, pateikiamos zinios
apie spalvos fenomeng gali buti panaudotos skaitant paskaitas placiajai visuomenei.
Taip pat tyrimas gali buti pasitelkiamas pedagoginiame darbe, déstant pamatines
dailés studijy disciplinas, skelbiant monografijas, rengiant jvairias meno discipliny
déstymui svarbias metodines priemones.

Darbo autoré $ia tema yra paskelbusi publikacijy jvairiuose moksliniuose

leidiniuose.
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Pirmoji dalis. BAUHAUZO SPALVOS SAMPRATA.
RYTIETISKOS JTAKOS VAKARU DIZAINUI

Pirmojoje dalyje aptariamos XX a. pradzioje iSsiskleidusios modernistinés spalvos
sampratos teorinés iStakos, atveriamos pagrindiniy Bauhauso spalvos teorijy autoriy
meno filosofijos, estetikos prieigos. Bauhauzo spalvos teorija ar grei¢iau teorijy
blokas susiformavo i$ jtampos, kaip tarpiné tarp dviejy priesingy metodiniy lauky -
racionalaus ir iracionalaus. Mokyklos jkiiréjas Gropius bei vadovai Hannes Meyeris
ir Liudwigas Miesas van der Rohe buvo analitiski architektai, ta¢iau dirbo kartu

su tapytojais, vadinamuoju ,,iracionalisty flangu®, kurie para$é pagrindinius tiesiogiai
ir netiesiogiai su spalva susijusius veikalus. Kandinskio, Klee ir Itteno filosofinés
nuostatos oponavo racionaliai, logocentristinei architekty mokyklos vizijai.
Iracionaly, teosofinj, metafizinj, Zaidybiska tapytojy poziirj formavo stipréjanti
Azijos krasty estetikos ir dailés tradicijy jtaka: daoizmo, budizmo, ¢an, dzen, o Itteno
atveju — mazdeizmo studijos, kiny bei japony klasikiné poezija, taip pat ty krasty
vaizduojamyjy meny raiska.

Spalvos teorijai ypa¢ svarbus mokyklos pradinis Weimaro laikotarpis,
nuo mokyklos jsikiirimo iki 1923 mety. Siuo laikotarpiu vyke priestaringi procesai
isskleidziami poskyryje ,,Weimaro ekspresionizmas”. Parodomas lemtingas fonas,
aplinkybiy visuma, kuriy déka susiformavo butent toks Bauhauzo spalvos teorijy
blokas. Taip pat pristatoma Bauhauzo programa ir akcentuojama, kad tai kaip
$iandien suprantamas Bauhauzas yra daugiausiai Gropiaus mokyklos reklamavimo
pastangy nuopelnas. Bauhauzas nebuvo architektiros mokykla, priesingai,
architektara vaidino tik nedidelj vaidmenj Gesamtkunstwerk meny sintezéje,
kurios sieké mokykla. Nuo 1919 iki 1923 mety mokyklai ir tiesiogine, ir perkeltine
prasme vadovavo tapytojai.

Pirmoje dalyje taip pat aptariamas su oficialia Bauhauzo programa nesutampantis
tapytojy pozitris, jy pakvietimo déstyti j mokykla aplinkybés ir tikslas. Pastaraji
apibendrinus galima nusakyti paties Gropiaus zodziais, kad uz Bauhauzo produktus
buvo zymiai svarbesné mokyklos judéjimo kryptis, metodas, kuris su tokiu paciu
gyvybingumu gali buti pritaikytas ir $iandien. Todél Bauhauzo tikslg - parengti

karéja, gebantj kurti modernig aplinkg nuo pastato iki funkcionaliy daikty, turinciy
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esteting prasme, galime suprasti kaip programinj lozungg, tinkama deklaracija
siekiant uztikrinti valstybinj mokyklos finansavimg ir kaip masalg visuomenei,
bet (atsizvelgiant  mokyklos ne-vienalytisSkuma) ne kaip pagrindine idéja mokyklos

meno praktikoje.

Antroji dalis. SPALVOS KONCEPTUY ISTORINES METAMORFOZES

Antrojoje dalyje analizuojamos Klee, Itteno ir Kandinskio spalvos teorijos.
Pirmiausia aptariamas Klee, turéjusio pravarde ,,Buda®, orientalizmas. Klee
pasaulézitiros ir i§ jos i$plaukiancios savitos tapybinés estetikos pagrindu reikéty
laikyti Ryty Azijos estetikos ir meno tradicijg. I§ to paties $altinio reikéty kildinti
ir jo spalvos koncepcijos pagrinda, psichologing $io fenomeno suvokimo strategija.
Klee i$ jvairiy Saltiniy (teksty ir vaizdy) rekonstruojamos spalvos teorijos esminis
principas - spalvy saveika, kuri nuolat kinta. Klee ieSkodamas spalviniy deriniy tarsi
siekia suvaldyti patj kisma, spalva perteikti judéjimg. Labiau nei gamtos studijos jj
domino vidiniai estetiniai procesai, gebéjimas susikoncentruoti j asmeninés spalvinés
paletés turinj ir galimybé laisvai fantazuoti spalva. Klee estetikoje ir meno praktikoje
atsiskleidzianti spalvos sampratos harmonija subjektyvi ir intuityvi, abstrakti, nuolat
kintanti spalvy deriniy sistema, kurioje svarbiausia keleto spalvy dermé ar santykis.
Toliau antrojoje dalyje i$skleidziamas Ryty krasty idéjy poveikis Itteno spalvos
teorijai. Novatoriskiausia Bauhauzo programos dalis sietina su Itteno, kuris
vadovavo skulptiros, metalo, medzio, audimo ir sieninés tapybos kiirybinéms
dirbtuvéms, sukurtu jvadiniu kursu. Sis kursas i$siskyré orientalistine kiiniskumo
samprata, o spalvos teorija i$skleista derinant matematinj, analitinj ir kardinaliai
jiems priesingg — intuityvy metoda, susijusj su iracionalios pasagmoneés sferos veikla.
I$ visy rytietiskos kilmeés teorijy didZiausig poveikj Itteno pasaulézitirai, gyvenimo
filosofijai, spalvos teorijai ir pedagoginei praktikai turéjo Artimuosiuose Rytuose
gimusi mazdeizmo doktrina. Spalvy harmonijg Ittenas supranta kaip temy plétojima
i$skleidziantj sistematiska spalvy tarpusavio santykj, kuris gali pasitarnauti kaip bazé
kompozicijai. Ittenas pabrézia spalvos reik§me ir pateikia §j fenomena kaip

pagrindinj karybiniame procese.
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Galiausiai analizuojamos neklasikinés ir orientalistinés Kandinskio spalvos
teorijos i3takos ir pagrindiniai jos leitmotyvai. Sig teorija galime laikyti verbalinés,
materialistinés krypties modernybés kritika, kuri, pasak tapytojo, neturi nieko
bendro su menu ir yra priesinga jo orientalistiniam zZmogiskos asmenybés
suvokimui, kai i$sitrina ribos tarp fizinio kino ir psichikos ar dvasios. Nors pats
iSgyveno vidines abejones, absoliudiai tikéjo naujo gyvenimo ausra, kai dvasia
,»pajudins kalnus” ir tapyba, ikeldama tai, kg zmogus turi geriausia, nugalés vulgary
materializma. Sio ambicingo uzdavinio pagrindiniu jrankiu Kandinskis organiskai
pasirinko jam kaip sinestetui artimus meninius fenomenus, visy pirma, spalva.
Santykj tarp spalvos ir formos Kandinskis vadina esminiu. Vidinés bitinybés savoka
galime laikyti tam tikra Kandinskio spalvos teorijos principine steigties galimybe,
kuri neapibréziama vienareik§miskai, bet suprantama kaip nuoroda j vidujybés sfers,

atliepianti neklasikinés meno filosofijos ir Ryty krasty idéjas.

Trecioji dalis. ALBERSO SPALVOS ESTETIKA: KONCEPTUALIOS JUNGTYS
TARP BLACK MOUNTAIN KOLEDZO IR BAUHAUZO TRADICIJU

Treciojoje dalyje pirmiausia aptariami Alberso pasaulézitiros ir estetinés koncepcijos
bruozai. Kadangi Albersas pirmasis i§ Bauhauzo mokyklos tradicijy Salininky désté
Black Mountain koledze, dél jo jgyto autoriteto europietiska Bauhauzo spalvos
teorija placiai pasklido Jungtinése Amerikos valstijose. Ilgainiui ji pasidengé dar
keletu kontekstualiy sluoksniy lyg paradoksalia, istoriskai jaunos kultiros patina
ir apsukusi rata vél grizo j senaji Zemyna, kur ir susiformavo (1953-1955 m. Albersas
vél désté Vokietijoje, Hochschule Ulme). Alberso estetine nuostatg galima salygiskai
vadinti teosofine, nes menas jam yra svarbiausia dominanté, kelrodis sgmoningam
gyvenimui, konkretus aukstesnés tiesos ekvivalentas, kuris visada yra $alia.
Visapusiskai ,,advokataudamas” spalvai (ir menui apskritai), Albersas spalvos
tyrinéjimuose grieztai atsiriboja nuo taikomuyjy aspekty, ta nuolat akcentuoja
ne tik knygoje Spalvy sgveika (Interaction of Color), bet ir ne viename interviu.
Pagrindiné mintis it savotiskas leitmotyvas atsikartojantis Alberso spalvos

estetikoje yra spalvos fenomeno reliatyvumas. Spalva ¢ia yra suvokiama kaip
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salygiskas, besimainantis, apgaulingas, kontekstualus, priklausantis nuo konkrecios
situacijos ir funkcijos universalesnéje sistemoje buvis, kurio tiksliai apibrézti
nejmanoma ir nesistengiama, nes perdém tiesmukas galutinio rezultato siekimas
mene veda j aklaviete. Alberso prieigos prie spalvos fenomeno atrodo
vienareik$migkai intuityvistinés, tam tikros schemos ar grei¢iau metodai - jo spalvos
fenomeno suvokimo ,,atradimai” tarsi savaime pasirodo atliekant praktinius
eksperimetus. Svarbiausia - ne Zinios, bet vizija - matymas. Pabrézdamas $ios
savokos ne empirinj pobudj, Albersas pasitelkia vokiska terming Schauen - Zitiréjima
j kazka (butinai su fantazija ir vaizduote) ir akcetuoja sasaja su savoka
Weltanschauung, kurig galime suprasti kaip individualaus pozitrio ar atskaitos tasko
turéjima, pasirinkima. Ji ypatingai domina spalvos poveikis psichikai, estetinis
patyrimas, sukeltas sugretinty spalvy sgveikos. Si sgveika véliau pasirodo esanti
pagrindinis tyrimo objektas. Albersas Amerikoje pritaiké i§ Europos atsiveztg
medziagg ir metodus. Jo nuomone, edukacinis modelis ,,teorija ir praktika” yra
neteisingas i§ principo, skatina nekirybiska akademizma, todél pats déstomuose
kursuose sitlo jj keisti ,,praktikos ir teorijos” modeliu. Alberso atveju, per mening
veikla, praktika, kurig formuoja turima patirtis (intelektualiné ir emociné),
atsiskleidZia ne tik spalvy sarysis, bet ir dalyky reiksmés. Siy reik§miy pasirodymas
dinamiskame meniniame procese yra viena spalvos tyrimo asiy, tai, kas padaro jo
eksperimentus paveikiais. Albersas spalvos fenomeng supranta kaip santykj savaime,
nes tik santykyije, lyginant su kitomis spalvomis, $is fenomenas pasirodo ir tampa
jmanomas aptarti, bei aprasyti. Alberso spalvos teorijoje ypa¢ svarbus etinis aspektas,
per menine veikla, menininkui pasidalinant patirtimi, ugdomos pozityvios

zmogiskos savybeés.

Ketvirtoji dalis. CIURLIONIO ,,SONATINES” TAPYBOS KOLORITINES
SISTEMOS SAVITUMAS. ATVEJO STUDIJA

Sia konkretaus atvejo studija siekiama igskleisti Ciurlionio koloristinj projekta,

aktualizuoti jo estetiniy idéjy ir meniniy atradimy reik§me tapybos ir muzikos

saveikos srityje ne tik herojiskai klasikinio modernizmo istorijai, taciau ir dabarciai.
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I$ ¢ia kyla siekis iSryskinti esmines spalvines slinktis, akivaizdzias brandzioje
Ciurlionio tapyboje, kuriy sklaidos trajektorija rodo $io autoriaus kiirybos artimuma
Artimyjy Ryty ir ypac¢ Ryty Azijos (kiny, japony) spontaniskosios ir peizazo tapybos
tradicijoms. Didziausias démesys $iame tyrime sutelkiamas j vadinamojo ,,sonatinio®
tapybos periodo kolorito sampratos s3sajas su kai kuriais esminiais Ciurlionio
amzininky, klasikinio modernizmo koriféjy Klee ir Kandinskio spalvos fenomeno
suvokimo aspektais.

Pagrindinis spalvinis judesys, isryskéjantis Ciurlionio, Klee ir Kandinskio
koloristiniuose projektuose, yra spalvos redukcija ir, kolorito skalei susiauréjus,
atskiry spalvy subtiliy tony harmonijos ieskojimas, sutampantis su $iy menininky
kiirybine branda. Ciurlionio kolorito skalés poky¢iai leidzia salygiskai isskirti
du periodus ar greiciau linijas, jei Zvelgsime ne chronologiskai. Pirmajai linijai
priskirtina simbolizmo estetikos veikiama karyba iki ,,sonatiniy” cikly, tai yra
mazdaug 1908 - 1909 mety, kai Ciurlionio spalvos atviriausios, ryskiausios
ir sunkiausios: skaudziai sodrios Zalios atspalviai, astrios zydrai mélynos tonai, atvira
tropiniy vaisiy ochra ir oranziné spalva. Tokiy dominuojanciy spalvy kiryba,
siekiant didesnio tapybinio efekto, galime laikyti pradiniu tasku ¢iurlionisko kolorito
slinkties nuo Artimyjy Ryty, Egipto, Persijos, indi$kajai (Hindustano pusiasalio)
dailei artimy iki itin subtily tony darby, atliepianciy kiny ir japony peizazo tapybos
tradicijas sureik§minancias santiiruma. Ankstyvuosiuose darbuose galime nesunkiai
jzvelgti tradicinés indy kultaros klasikinio periodo tapybinés estetikos bruozus:
naratyvumg, kontempliatyvuma, subjektyvizmg ir spalvinés plastikos detalumg.
Isryskinama linija, kuri savo svarba indy tapybinéje estetikoje konkuruoja su spalva,
ypac sureik§minta forma. Véliau ryskéja Ryty Azijos tuso tapybai badingo taskomo,
tekancio, $lapio, jvairaus koncentruotumo dazo technika. Butent $is metodas skiria
Ciurlionio ankstyvajg, atsargig, tai yra apibrézta spalvos lokalumo prasme, konkreciy
spalviniy, aigkias ribas turin¢iy démiy dermés tapybg nuo brandzios. Pastarosios
koloritas plaukiantis, tekantis, laisvas, veikiantis persidengianciy potépiy, bei jvairiy
lesiruociy gausa.

Ciurlionigka spalvos (ir formos) redukcija galime matyti stipréjant laipsniskai,
koloritas stipriausias, labiausiai redukuotas — apmastytas vélyvosiose ,,Sonatose”.

Spalvos suvaldymas ¢ia pasireiskia atsisakymu pavir$utinisko jausmingumo,
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koloritinio kini$kumo, spalva tampa savotiskai bekraujé, nutolusi, ,,uzgradinta” -
didinga. Tokia kolorito meistrysté ateina su asmenybés branda. ,,Sonatos” yra
spalvinio erdviskumo, lengvo ir gaivaus koloritinio ,,kvépavimo” pavyzdziai.
Ciurlionio ,,Sonatose” i§kyla beveik visuomet asimetrikas spalvinis paveikslo
centras, kas vélgi sieja Ciurlionio brandziausig kiiryba su Ryty Azijos tapybos
tradicija. Taip pat Ciurlioniui baidinga ,,kylan¢ios” spalvos efektas — kai primerktos
akies zvilgsnis niveliuoja spalvos démiy ribas, i§ryskéja spalvinis judesys i$ apacios
j virgy ir stipréja slenkancios, daugiataskés perspektyvos, zvilgsnio i§ ,,pauksc¢io
skrydzio” jspudis. Tai - akivaizdus tradicinés Ryty Azijos peizazo tapybos efektas,
pasiekiamas plaukiancios ar susiliejancios spalvinés §viesotamsos pagalba.

Lyginant Ciurlionio jvairiy periody tapybg, apmastant jos kolorito kaitg ir
lyginant su Kandinskio ir Klee nueitu panasiu kirybiniu keliu, spalvos klausimai
Ciurlionio kiiryboje pasirodo kaip analogiski Klee ar Kandinskio meninése schemose
iskleistiems. Per meno praktika, jvairius plastinius aspektus sprendziamos suvokimo

problemas ir vaizdu siiloma bendrazmogisky ,,amziny” temy interpretacija.

ISVADOS

Ivairiais aspektais aptarus spalvos fenomeno samprata Bauhauzo mokyklos estetikoje
ir meno praktikoje, galima apibendrinti kai kurias pagrindines jZvalgas. Pirmiausia,
$ios mokyklos vietg ir jos ilgalaikj poveikj dizaino ir spalvotyros istorijoje nulémé
trijy i§skirtinio talento asmenybiy (Vasilijaus Kandinskio, Paulio Klee ir Johanneso
Itteno) kairybinis bendradarbiavimas. To rezultatas — unikalios spalvos fenomeno,

jo saveikos su forma, kompozicija teorijos, iki pat $iy dieny isliekancios dizaino

ir spalvos tyrinétojy démesio lauke.

Vienu svarbiausiy aptariamy Bauhauzo mokyklos laiméjimy galima laikyti
skirtingy konceptualiy teoriniy nuostaty, strategijy ir metody pasitelkima vieningam
pedagoginiam tikslui. Bauhauzo mokyklos ideology formuluojamoje estetinéje
programoje greta formos, spalva tapo vienu pagrindiniy dizaino specialisty rengimo

sistemos segmenty.
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Si trijy skirtingy konceptualiy pedagoginiy programy sintezé tapo svarbiu
poky¢iy generatoriumi tolimesnéje Bauhauzo mokyklos raidoje. Bauhauzo estetinei
programai nuolat svyruojant tarp dizaino, architektiiros ir tapybos uzdaviniy,
pradiniu Weimaro laikotarpiu j pirma plang iskilo tapytojy idéjos. Bauhauzo spalvos
teorija, kryptingai grindziama neklasikine meno filosofija bei Ryty krasty estetinémis
nuostatomis, tampa modernios Vakary dizaino estetikos pamatu. Taip atsiskleidzia
paradoksalus, i§ tapytojy profesiniy interesy iSplaukes, Klee, Itteno ir Kandinskio
indélis j dizaino disciplinos raidg

Apibendrinant aptarty Bauhauzo mokyklos karéjy jnasa j spalvos fenomeno
tyrinéjimus, galima i$skirti $iuos svarbiausius nuopelnus:

Pirma, Klee, Kandinskio ir Itteno spalvos fenomeno interpretacijy esminiu
principu galima laikyti spalvy sgveika, suprantama kaip pasaulio patyrimo
ir poveikio suvokéjo jusléms buda.

Antra, Klee yra vienas rys$kiausiy modernistinés Zaidybinés improvizacinés dailés
atstovy savo kiryboje jungusiy estetinius ekspresionizmo, abstrakcionizmo, poetinio
siurrealizmo, naivaus meno bei Ryty meno principus. Jo spalviné sistema
atsiskleidzia spontani$kame meninés kiirybos procese, naudojant tam tikros matricos
ar schemos modelj. Si savybé ir kiirybos proceso, bet ne galutinio rezultato,
pripazinimas svarbiausiu meno kirinio kokybés Zenklu, priartina Klee estetine
sistemg prie dabartiniy spontanisky vaizduojamyjy meny kiarimo modeliy. Klee
meninés spalvy sistemos pagrindinis principas yra judéjimas, pasaulis estetiskai
patiriamas stebint, suvokiant, medituojant (ir perteikiant vaizdu) nuolatinj kismg.

Trecia, galima teigti, kad Ittenas, lyginant su Kandinskiu ir Klee, buvo
nepalyginamai stipriau paveiktas Ryty tauty filosofijos, religijos, estetikos, meno
idéjy. Spalvos suvokimo strategija yra paremta ¢an, dzen estetika ir mazdeizmo
pasauléziara. Spalva fenomenas Itteno teorijoje suprantamas kaip pagrindinis
universalus, sintetinis, jungiantis kitus dailininko meninés karybos proceso
elementus, principas. Spalvos teorija, kurig kaip déstyto kurso apie spalva ir forma
dalj, perémé dizaino krypties mokyklos visame pasaulyje, yra i§§tukis racionalistinei,
logocentristiniu, binariniu mastymu gristai, vakarietiskai estetikos tradicijai.

Ketvirta, Kandinskio spalvy teorija i$sikristalizavo dél sinestetinés gebos nulemty

patir¢iy ir neklasikinés meno filosofijos, Ryty estetikos idéjy poveikio. Tai savitas,
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sinestetine patirtimi paremtas, pagrindiniy spalvos problemy interpretacijos
modelis, kuriame atsiveria naujos, iki tol teoriskai neapibréztos spalvinés kokybés
(pvz.: judéjimas, kryptis etc.), i$sikristalizavusios i§ sudétingo skirtingy sensoriniy
pojuciy ir emocijy labirinto.

Kandinskio, kaip ir Mikalojaus Konstantino Ciurlionio, spalvos teorijos s3saja
su muzika yra keliasluoksné: kuriamas tam tikras asociacijy su muzikos instrumenty
garsais tinklas ir pabréziama giluminé tapybos ir muzikos raiskos formy analogija,
muzikalumas interpretuojamas kaip prigimtiné duotybé. Spalvy ir garsy sasaja yra ne
tiesioginé, bet principiné, metodologiné. Spalvoms suteiktos muzikinéms
struktaroms badingos skirtingos ypatybés (pvz., ritmika), per kurias parodomas
spalvos fenomeno nukreiptumas j vidujybe. Vidinés biitinybés savoka galime laikyti
tam tikry Kandinskio teorijy (tarp jy ir spalvos) spiritus movens, steigianciuoju
vardikliu. Vidinés biitinybés principa taip pat galime interpretuoti kaip tam tikrag
organizacinj mechanizmg, Kandinskio jvestg kaip metodinj jrankj, siekiant suvaldyti
bei sistemiskai teoriskai artikuliuoti efemeriskas ir sunkiai apibréziamas sinestetines
spalvines patirtis. Taip pat viding bitinybe galima suprasti kaip idealizuotg meno,
meni$kumo arba menininko savasties provaizdj.

Kandinskio spalvos teorijg galima laikyti ontologizuota spalvos fenomeno studija,
kai meno problemika svarstoma neapsiribojant siaurai suprastu estetikos diskursu,
bet jtraukiami filosofiniai gyvenimo, mirties, dvasios ir materijos klausimai, kuriems
lygiavertiskai uzklausiamas spalvos fenomenas.

Penkta, disertacijoje aptarta kitos kartos Zymiausio Bauhauzo mokyklos atstovo
Josefo Alberso spalvos estetika jungia savyje jo mokytojy Kandinskio, Klee ir Itteno
spalvos tyrinéjimy aspektus. Ji tarsi apibendrina europietikos Bauhauzo mokyklos
patirtis, papildydama ir naujai atverdama jas amerikietisko Black Mountain koledzo
meno programoje. Neklasikiné meno filosofija, Ryty krasty estetika derinama su
amerikieti$kojo pragmatizmo estetikos principais. Dél Alberso spalvos fenomeno
teoriniy interpretacijy ir konkrecios pedagoginés praktikos Kandinskio, Itteno, Klee
metafizinés, teosofinés jZvalgos tampa praktinés kiirybos metodu Black Mountain
koledze. Albersui spalva yra judéjimas, dinamiskas santykis, pazjstamas
ir suprantamas per praktinius eksperimentus. Albersas savo spalvos estetikoje tarsi

materializuoja idealistines Bauhauzo idéjas, menine praktika iSkeldamas auksc¢iau
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uz teorijg, nebekalba apie meniskumo arba menininko savasties idealizuotg provaizdj,
bet per spalvos tyrimg parodo pac¢iy meno fenomeny nei§semiamas galimybes.

Sesta, analizé lyginant Ciurlionio spalvos sampratg su Klee ir Kandinskio spalvos
teorijomis, suteikia galimybe iSryskinti esming slinktj nuo ankstyvojo , literattirinio
psichologinio simbolizmo®“ (A. Andrijausko terminas) estetikos tarpsnio spalvos
ir kolorito sampratos link spalvinés redukcijos — spalvy paletés siaurinimo
brandziame karybos etape. Estetiniu pozitriu $ios evoliucijos kulminacinis tagkas
yra Ciurlionio vadinamieji ,,sonatiniai” ciklai. Cia spalvos ir kolorito konstravimo
sistemos, bei svarbiausi tapybiniai laiméjimai kyla i$ su klasikine Vakary estetikos
ir dailés tradicija konfrontuojanciy, neklasikiniy modernistinés dailés estetiniy
nuostaty ir Ryty Azijos peizazo tapybos principy.

Septinta, Sioje disertacijoje aptarty dailininky - teoretiky Kandinskio, Klee,
Itteno, Alberso spalvos projektai gali bati suprasti ir interpretuoti kaip $iandien
meno discipliny pedagoginei sistemai aktualis tarpdalykiniai meniniai tyrimai.

Jie i$siskiria teorijos ir praktikos jungties savitumu, tyliyjy ziniy parodymo budais
bei tyrimo kaip atviro klausimo modeliu - nuolat improvizuojant i$skleidziamos
tiriamo fenomeno (spalvos) rai$kos galimybés. Ciurlionisko spalvos projekto
savybés — meno praktikos ir intelektiniy Ziniy santykio pasirodymas jo koloristinéje
sistemoje taip pat leidZia jo kiirybg interpretuoti kaip meninj tyrima.

Astunta, Klee, Kandinskio, Itteno ir Alberso spalvos fenomeno koncepcijy -
sintetiniy teorijy - aktualizavimas suteikia galimybe svarstyti vaizduojamuyjy ir
taikomyjy meny, amato ir kirybos, teorijos ir praktikos jungtj. Teigiant, kad tie
patys teoriniai konceptai, meninés kiirybos principai bei pedagogikos modeliai,
integruoti spalvos fenomeno interpretacijose, gali buti ir XXI amziuje sékmingai
taikomi jvairiy sri¢iy dizaino, tapybos ar kitose vaizduojamuyjy meny praktikose.

Apibendrinant galime teigti, kad Bauhauzo spalvos teorija atverdama galimybes
naujai platesnei spalvos fenomeno interpretacijai, kartu atskleidZia sios mokyklos
teoretiky ir praktiky koncepcijose ryskéjantj riby tarp skirtingy discipliny
i$sitrynima. Daugelis Sios mokyklos originaliy idéjy ir $iandien i$saugo aktualumg,
nes jy iSkeltos ir nagrinétos problemos dar lieka nei$sprestos. Tokio talento
ir mastelio kairéjy jungianciy teorija ir praktika neatsirado véliau, todél Bauhauzo
mokyklos koriféjy sukurty spalvos teorijy ir praktiniy sprendimy jtaka jau¢iama

ir dabartinéje postmodernistinéje vizualinéje raiskoje.
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I. ,,Spalvos kontekstai”. Karybinés doktorantiiros studijy dalies aprasas.

Kurybine doktorantaros studijy dalj, testinj meno projekta ,,Spalvos kontekstai”
sudaré keturios personalinés tapybos parodos, kuriose pristatyta meniné praktika,

keturi tapybiniai ciklai - interpretacijos jkvéptos nagrinéjamos teorinés medziagos:

Kontekstas 1. ,,Achromatiniai eksperimentai” (,,Aido” galerija 2012 11 27 - 12 08)
Kontekstas 2. ,,Spalviniai eksperimentai” (,,Aido” galerija 2014 02 14 - 03 04)
Kontekstas 3. ,,Spalvos 3” (,,Aido” galerija 2015 03 25 — 04 11)

Kontekstas 4. ,,Preliudai Ciurlioniui” (,,Aido” galerija 2016 04 07 — 04 27)

Siose parodose ar spalviniuose ,,kontekstuose” nereikéty ieskoti racionalaus
argumento, atsakancio j klausima, kodél vieno ar kito ciklo bendras vaizdas (visuma)
butent toks, kodél tam tikruose paveiksluose vyrauja batent $ios spalvos. Tapydama
nieko netiriu, bet dazniausiai kliaujuosi intuicija: leidZiu veikti tiems sgmonés
ir pasamonés aspektams, kurie savaime ,,jsijungia” kiirybinio proceso metu. Taip pat
nereikéty $iy cikly perdém tiesiogiai sieti su konkreciais parasytos disertacijos
skyriais ir ieskoti grieZtos loginés sekos — tapyba nieko neiliustruoju, nesitlau jokiy
taikomyjy sprendimy, jie man nesvarbts kaip kad nesvarbiis buvo ir mano
tiriamiems tapytojams Klee, Kandinskiui, Ittenui, Albersui ir Ciurlioniui. Kertiniai
disertacijoje aptarti spalvos teorijy autoriai prioretizavo tapyba manydami, kad tik
$ioje meno srityje geriausiai atsiskleidzia jvairios spalvos fenomeno raiskos ypatybés.
Tapyba yra ir mano pagrindiné meniné veikla. Tiriamajame darbe savo karybos
nereflektuoju, bet raSomos disertacijos medziaga veikia kaip jkvépimas.

Meno projekto pavadinima ,,Spalvos kontekstai” pasirinkau kaip nuoroda ar
uzuoming ne tik j mane jkvépusiy idéjy, bet ir vaizdy, prisiminimy ir lakes¢iy lauka.
Savoka kontekstas (lot. contextus — suristas) ¢ia suponuoja tam tikras aplinkybes,
salygas, vidinj atskiry darby sarySingumg ir intelekting aplinka, kurioje tapybos
pavidalu skleidési mano spalvinés patirtys, konstravosi tam tikra projekto dinamika,
atvedusi prie paskutinés parodos ,,Preliudai Ciurlioniui” spalvinés plastikos.

Savo tapyba atvirai kviec¢iu dialogui - ¢ia kalbu vaizdu, pagrindiné raiskos

ir komunikacijos forma $iuo atveju yra spalviné plastika, todél nemanau esant
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reikalinga kaip nors paaiskinti paveikslus. Tapyba yra tam tikra kalbos forma, turinti
savas taisykles, metodus ir tik jai budingg vaizdine logika, todél ne visada tikslinga jg
papildyti kitos kalbos jrankiais, pavyzdziui ,,jzodinti”. Taip ant vaizdo tarsi buty
uzklojamas dar vienas reik§miy ,,voratinklis®, kuris, jei aiSkinciau pati, bty tik
autoriaus saves interpretacija.

Todél, palikdama prasmine interpretacijg ziarovui, kuriam mano paveikslai gal
atvers visai kitas reik§miy ,,duris” nei man, siame tekste a$ savo paveiksly turinio
neanalizuoju. UZuot sitliusi tokig, mano nuomone, netikslingg analiz¢ - galimai tik
klaidinantj tyliyjy Ziniy jgarsinima, karybinés dalies aprase pateikiu pasakojimg apie
kontekstus — paveiksly sukarimo aplinkybes, mane dominusius tapybinés plastikos
aspektus ir menines problemas. Tokiu badu pasakojimas kaip atsako i klausima
kas ar bent jau pasitlo keletg atsakymo varianty, nes (Kandinskio Zodziais tariant)
menas savo esme yra laisvas, tad nieko grieztai, vienareik$miskai privalomo jame

bati negali.
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