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RASUTĖ ŽUKIENĖ (Kaunas / Litauen) 

 

Auf dem Weg zur Abstraktion: das Problem des abstrakten 

Ausdrucks im Werk von Čiurlionis und seinen Zeitgenossen 

   
Die Frage nach dem abstrakten Charakter der Malerei von Čiurlionis (1875-

1911) wurde erstmals 1949 auf der Pariser UNESCO-Konferenz aufgeworfen. Ale-

xis Rannit, ein litauischer Kunsthistoriker und Kriegsflüchtling, vertrat die These, 

dass Čiurlionis als der wahre Begründer der Abstraktion anzusehen sei.1 Später ver-

öffentlichte Rannit seine Ideen in deutschen Kunstzeitschriften.2 1952 wurden Ran-

nits Überlegungen in der Presse von Nina Kandinsky und dem Kunstkritiker Will 

Grohmann dementiert.3 Sie versuchten, jede Andeutung Rannits zu widerlegen, 

dass Wassily Kandinsky nicht der Begründer der Abstraktion sei. Rannits These 

über den Titel des ersten Abstrakten spaltete die Bewerter in zwei Lager: die Be-

wunderer von Čiurlionis und die Anhänger von Kandinsky.4 Die Debatte zwischen 

Nina Kandinsky, dem deutschen Kunsthistoriker Will Grohmann und Rannit endete 

schließlich ungelöst.  Der Hauptgrund dafür ist, dass nicht versucht wurde, die Um-

stände und die ideologischen Grundlagen der Kunst der ersten Hälfte des 20. Jahr-

hunderts zu berücksichtigen. Auch wenn es nicht klarer geworden ist, regt diese 

Nachkriegsdiskussion doch dazu an, erneut über den Charakter der Abstraktion und 

die Rolle der Abstraktion in Čiurlionis Malerei nachzudenken.   

Gegenwärtig zeigt die kunsthistorische Geschichtsschreibung zwei unterschied-

liche Seiten von Čiurlionis' Malerei: Čiurlionis wird als „Pionier der abstrakten 

Kunstformen“5 bezeichnet, oder es werden die ornamental-säkularen Elemente, der 

 
1 Alexis Rannit, M. K. Čiurlionis. Pionier de l’art abstrait, Paris: UNESCO, 1949. – Ders., Un pittore 

astratto prima di Kandinsky: M. K. Čiurlionis, 1875–1911, in: La Biennale di Venezia. 1952. Nr. 8, S. 
37–38. – Ders., Mikalojus Konstantinas Čiurlionis. Lithuanian visionary painter, Chicago: Lithuanian 

Library Press, Inc., 1984. 
2 Alexis Rannit, M. K. Čiurlionis, in: Das Kunstwerk 1946–1947, Heft 8–9, S. 46–48. – Alexis Rannit, 
M. K. Čiurlionis. Der erste abstrakte Maler der modernen Zeit, in: Das goldene Tor 1951. Heft 1, S. 57–

63. 
3 Alexis Rannit, Un pittore astratto prima di Kandinsky: M. K. Čiurlionis, 1875–1911, in:  La Biennale 

di Venezia 1952, Nr. 8, S. 37–38.  
4 Interessant ist die Meinung von Nina Kandinsky, Čiurlionis' Bilder seien keine Abstraktionen, sondern  

stilisierte Landschaften oder Objekte mit mystischer Anmutung. Wenn dies nicht so wäre, müsste man 
Čiurlionis als Impressionisten betrachten. Siehe: Nina Kandinsky, Čiurlionis e Kandinski, in: La 

Biennale di Venezia 1953. Nr. 12.  
5 Der Kunst Brockhaus in 10 Bänden, Bd. 2, Mannheim–Leipzig–Wien–Zürich: Taschen Buch Verlag, 

1987, S. 249.  



170                     RASUTĖ ŽUKIENĖ 
 

Symbolismus6 und die musikalischen Strukturen seiner Malerei7 hervorgehoben. 

Dies ist typisch für die Bandbreite der Bewertungen von Čiurlionis' Werk in der 

zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts.  

Bei dem Versuch, Čiurlionis' Beziehung zur Moderne des 20. Jahrhunderts zu 

bestimmen, sollte man zunächst einmal von dem Versuch Abstand nehmen, ihm 

den Titel „erster Abstrakter“ zuzuschreiben. Wie wir alle wissen, als erstes Ge-

mälde dieser Art gilt allgemein Wassily Kandinskys Aquarell Ohne Titel von 1910. 

Diese Präsentation stellt nicht Wassily Kandinskys Platz in der Geschichte der Abs-

traktion in Frage. Mein Ziel ist es zu zeigen, auf welcher Weise und in welchem 

Ausmaß sich Čiurlionis der Grenze der Abstraktion näherte.  

 

Čiurlionis' Abstraktionsprozess, Malbeispiele 

 

Čiurlionis lebte um die Wende zweier Jahrhunderte. Die europäische Kunst be-

fand sich zu dieser Zeit in einem starken Wandel. Čiurlionis war sich dessen be-

wusst. In seinen Briefen schreibt er von einer neuen Sprache der Kunst. Sie ist für 

ihn gleichbedeutend mit Modernität. In einem Brief so beschreibt er treffend die 

künstlerische Situation seiner Zeit:  
 
Tausende von Dingen, die ich gesehen habe, haben mir den Eindruck vermittelt, dass die Malerei 

irgendwohin geht, dass sie mit den bestehenden Rahmen brechen will, aber innerhalb dieser Rahmen 
bleibt.8  

 

Die französischen Künstler hatten um die Jahrhundertwende ähnliche Gedanken 

zur Kunst. Wie in Le Mercure de France (1905) berichtet wird, bezeichneten viele 

junge Künstler ihre Zeit als das Zeitalter des Niedergangs, fühlten sich in einer 

Sackgasse und sagten, sie wüssten nicht, wem sie folgen sollten – den Impressio-

nisten, den Realisten oder den Symbolisten.9 Das Zitat zeigt nicht nur, dass Čiurli-

onis die Probleme der Kunst seiner Zeit verstand, sondern auch, dass der Hauptidee 

der Epoche – die Suche nach Neuem, nach einer neuen Sprache der Kunst – für ihn 

sehr klar und relevant war, und dass dies sein eigenes Bestreben war.  

 

  

 
6 Čiurlionis wurde als Vertreter des Symbolismus am stärksten von Kurator Rodolphe Rapetti in der 

Ausstellung Âmes sauvages. Le symbolism dans les pays baltes (Paris: Musée d'Orsay, 2018) hervor-

gehoben.   
7 Brockhaus Enzyklopädie in 24 Bänden, Bd. 19, Mannheim: E. A. Brockhaus, 1987, S. 590. 
8 M. K. Čiurlionis, Apie muziką ir dailę (Über die Musik und die Kunst), Vilnius: Valstybinė grožinės 

literatūros leidykla, 1960, S. 196.  
9 Pierre-Louis Mathieu, The Symbolist Generation. 1870–1910, New York: Skira, Rizzoli, 1990, S. 28.  
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Die Werke von Čiurlionis und die abstrakte europäische Malerei 

 

Wenn man das Problem der Beziehung von Čiurlionis zur abstrakten Malerei 

erörtert, ist es sinnvoll, seine Werke nicht mit den berühmten französischen Pionie-

ren des Abstraktionismus – Robert Delaunay, Fernand Léger – zu vergleichen, son-

dern mit den Pionieren der abstrakten Malerei, die von der Tradition der Nordro-

mantik beeinflusst sind – Vassily Kandinsky, František Kupka und Piet Mondrian. 

Sie alle begannen mit dem Symbolismus. Sie versuchten, die geistige Wirklichkeit 

in der Malerei auszudrücken. Sie erkannten, dass dies eine neue künstlerische Spra-

che erforderte.  

Für Kandinsky geht es in der abstrakten Malerei um geistige Bilder, um Bilder 

der inneren Welt, wobei Form und Farbe als autonom behandelt werden. Er inte-

ressiert sich für die Gesamtheit der Natur, vom Leben der Zelle bis zur Weite des 

Raums.  Der Künstler sucht in seiner Malerei nach der geeignetsten Form, um diese 

Gesamtheit zu vermitteln. Er hält die Malerei des Gegenstandslosen für geeignet, 

dies zu tun.  

Der tschechische Künstler Kupka interessierte sich, ob eine aus der Natur über-

nommene Form als Abstraktion gelten könne. Seine Meinung war negativ. Er 

schrieb über die grenzenlose Form eines Objekts, durch die eine transzendente Re-

alität vermittelt werden könne. Kupka definierte das Kunstwerk als eine abstrakte 

Realität, die aus erfundenen Elementen gebildet werden muss – die spezifische Be-

deutung der Abstraktion ergibt sich aus der Kombination primärer morphologischer 

Bilder und ihrer inhärenten architektonischen Eigenschaften.10 

Piet Mondrian sah die Möglichkeit der Abstraktion in der reinen Farbe und 

Form. Bereits um 1908 erwog er in seinem Gemälde, das wertlose Gewand der Welt 

wegzuwerfen,11 das heißt die Darstellung aufzugeben. Mondrian schuf eine geo-

metrische Abstraktion, die auf den Antinomien Geist/Materie, Licht/Dunkelheit, 

Männlich/Weiblich basierte. 

Im Gegensatz zu diesen Zeitgenossen schrieb Čiurlionis über spezifische Prob-

leme der Form in der Malerei nicht. Einer seiner Briefe aus dem Jahr 1908 enthält 

nur Aussagen über seinen Wunsch, eine „neue Sprache“ zu schaffen.12 Die Suche 

nach einer neuen Kunstsprache war Čiurlionis nicht fremd und führte ihn intuitiv 

zur abstrakten Kunst. Einige seiner Gemälde und Grafiken von 1907-1908 enthalten 

rein formale Elemente, die die visuelle Realität nicht wiedergeben.   

 

 
10 Miroslaw Lamač, František Kupka. Praha: Odeon, 1984, S. 57.  
11 Yve-Alain Bois, Joosten Joop., Rudenstine Angelica Zander, Janssen Hans, Piet Mondrian, New 

York: Leonardo Arte in Association with the National Gallery of Art, 1994, S. 313.  
12 Brief an Sofija Kymantaitė, 19. November 1908, in: M. K. Čiurlionis Briefe an Sofija, Vilnius: Vaga, 
1973, S. 80.  
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Fig. 1. Komposition (Vignette). 1909. 
 

Werfen wir einen Blick auf einige Werke von Čiurlionis. Das erste Beispiel – 

grafische Komposition (Vignette), 1908 (Fig.1). Die große, sich ängstlich windende 

Linien in der überschreitet bereits den Sinn eines grafischen Umrisses, der die Form 

bezeichnet, und ist an sich abstrakt. Doch daneben, darunter, gleichsam im fernen 

Hintergrund, sehen wir die Sonne, die Schiffe, anthropomorphe Figuren, die Säulen 

und die Segelboote, die in einem ornamentalen Rhythmus angeordnet und mit klei-

nen Strichen detailliert verziert sind. Und obwohl die abstrakte Dynamik der linea-

ren Form das erste ist, was ins Auge fällt, kann die gesamte Komposition nicht als 

abstrakt bezeichnet werden. Es ist deutlich zu erkennen, dass der Künstler hinsicht-

lich des Charakters der Formen zögert. Im Bereich der Form ist ein gewisses Zögern 

oder eine Unentschlossenheit erkennbar. Čiurlionis nutzt die Linearität und Flä-

chigkeit des Bildes als dekorativ-formales Mittel. 

Das Triptychon Mein Weg (1907) veranschaulicht sehr gut die Herangehens-

weise des Künstlers an die Sprache der abstrakten Kunst. Im zentralen Teil des 

Triptychons sind die Linien das wichtigste Ausdrucksmittel (Fig. 2). Sie heben sich 

deutlich im Raum, oder, besser gesagt, in der leeren Fläche ab. Der zentrale Teil (II 

Bild) des Triptychons Mein Weg hebt sich von den anderen Werken Čiurlionis' 

durch seine kühne Darstellung des flachen Raums ab. In diesem Triptychon ist der 

leere Raum kein Raum, sondern eine Fläche; sie erzeugt die Stimmung des Bildes. 

Dasselbe gilt für die Allegro-Teil der Sonate Nr. 1, einige Gemälde aus dem Tier-

kreiszyklus (1906–1907) sowie die Fuge aus dem Diptychon Präludium und Fuge 

(1908).  
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Fig. 2. Mein Weg. Das II Bild aus dem Triptychon. 1907. 
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Kandinsky hatte auch die Aufmerksamkeit auf die Bedeutungsmöglichkeiten 

des leeren und flachen Raums gelenkt; ein solcher Raum, seiner Meinung nach, 

kann sowohl still und gleichgültig als auch voller Spannung und Erwartung sein, 

„mit tausend leisen Stimmen“.13 

Wenden wir unsere Aufmerksamkeit nun den Linien zu. Im Mittelteil des Trip-

tychons (II Bild) sind die Linien dynamisch und ihre Bewegung rhythmisch. Wir 

sehen etwas wie Pflanzen, Blumen oder Sterne. Das Bild ist verallgemeinert, es 

kann nur assoziativ an Dinge in der realen Welt erinnern. Der Künstler versucht 

nicht, ein reales Bild zu vermitteln (z. B. konkrete Blumen oder die Sterne). Im 

mittleren Teil des Triptychons verwendet er Liniengrafik und Rhythmik. Es scheint, 

dass Čiurlionis hier versucht die Idee der bildlichen Darstellung abzulehnen und 

das traditionelle mimetische Verständnis von Malerei zu überwinden. In diesem 

Gemälde sehen wir nur eine Spur davon – eine Andeutung eines Blumen, oder 

Sternmotivs. Mit diesem Triptychon hat Čiurlionis einen kühnen Schritt nach vorn 

getan und die Möglichkeiten von Form und Linie und deren Zusammenspiel er-

probt. Ein ähnliches Motiv finden wir im Werk des modernistischen Künstlers Paul 

Klees Aufgehender Stern (1931), in dem ein leuchtend blauer Stern in leichten Pin-

selstrichen eine Zickzackspur in einem wirbelnden Raum nach oben zieht.  

In diesen Werken (Komposition /Vignette, Mein Weg) nähert sich Čiurlionis 

sehr klar der abstrakten gegenstandlosen Sprache der Kunst. Dies zeigt sich in sei-

ner Aufmerksamkeit für das Grafische, den Rhythmus und die Dramaturgie der Li-

nie. In diesen Werken näherte sich Čiurlionis der Abstraktion stärker an als im Zyk-

lus Winter (1907), mit dem Aleksis Rannitas seine Überlegungen zu Čiurlionis und 

der Abstraktion begann. 

 Bei der Untersuchung der abstrakten Tendenzen im Werk von Čiurlionis lässt 

sich das Problem der Anwendung musikalischer Prinzipien auf die Gemälde von 

Čiurlionis nicht vermeiden. Die Idee einer Synthese der Künste interessierte sowohl 

für die Romantiker des 19. Jahrhunderts als auch Symbolisten und Modernisten des 

frühen 20 Jahrhunderts. 

Die Beziehungen zwischen der Malerei des 19. und 20. Jahrhunderts mit der 

Musik sind  vielschichtig und reichen von musikalischen Begriffen bis hin zu den 

Bemühungen, den „Geist der Musik“ in der Malerei zu verkörpern. Odilon Redon, 

Gustav Klimt, James McNeill Whistler, Robert Delaunay, Vassily Kandinsky, 

František Kupka, Paul Klee und Juan Miro versuchten, die wechselseitigen Verbin-

dungen zwischen der Sprache der Malerei und der Musik sowie ihren Ausdrucks-

mitteln aufzuzeigen. 

Diese Problematik ist auch für die Malerei von Čiurlionis charakteristisch. Die 

faszinierenden Aspekte der Beziehung zur Musik haben ihn seit seinen ersten 

 
13 Walter Hess, Dokumente zum Verständnis der modernen Malerei, Hamburg: Rowohlt Taschenbuch 
Verlag, 1995, S. 145.  
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Schritten in der Kunst begleitet. In Čiurlionis’ Malerei lassen sich drei verschiedene 

Grade bzw. Ebenen (a, b, c) der Verbindung zwischen künstlerischen und musika-

lischen Elementen unterscheiden. a) Čiurlionis' Notenhefte enthalten eigentümliche 

Transformationen musikalischer Zeichen und Porträts der Menchen. Manchmal 

spiegeln die Titel seiner Werke eine äußere Verbindung mit der Musik und der Welt 

der Klänge wider. Das ist charakteristisch für frühes Schaffen, zum Beispiel – dem 

Zyklus von 7 Gemälden Begräbnissymphonie (1903) und die Bild Waldesrauschen 

(1904). Grafische Elemente als visuelles Mittel halfen ihm, seine Vorstellung vom 

Wesen der Instrumentierung auszudrücken.14 All dies zeigt, dass für Čiurlionis die 

Einbeziehung des Bildes in das Gewebe der Partitur und umgekehrt die Zeichnung 

zur Veranschaulichung der Struktur des Notentextes bereits Anfang 1902 verstän-

dig war. 

b) Einige von Čiurlionis' Gemälden mit „musikalischen“ Titeln haben einen 

streng symbolistischen Charakter.  In einigen Gemälden versucht der Künstler, die 

Klänge der Natur oder eines Musikinstruments durch Formen und Farben auszu-

drücken. Dies steht im Zusammenhang mit der Suche nach einer „musikalischen 

Stimmung“ in der Malerei am nächsten: Waldrauschen (1904), Flötenspieler 

(1904), Frühlingsmotiv (1907), Präludium (Präludium des Ritters, 1909 ), Engel 

(Präludium des Engels, 1909).   

c) Anders verhält es sich mit den malerischen Sonaten, Präludien und Fugen. 

Čiurlionis hatte die einzigartige Fähigkeit, ein visuelles Gegenstück der Form eines 

musikalischen Werkes für die Malerei zu nutzen. Wahrscheinlich wollte er nicht, 

wie oft behauptet wurde, „Musik zu malen“,15 aber als Komponist benutzte er in 

seinen Gemälden einige der Werkzeuge eines musikalischen Werks – die Tempi, 

die Entwicklung des Themas in der Zeit, d. h. im Verlauf mehrerer Blätter eines 

Zyklus. 

An dieser Stelle ist es notwendig, europäische Künstler zu erwähnen, die Zeit-

genossen des litauischen Künstlers waren. Kupka und Klee erkannten die Möglich-

keit, Malerei und Musik in ähnlicher Weise wie Čiurlionis zu verbinden. Das war 

um 1902-1905. Čiurlionis' Position ist hier im Wesentlichen dieselbe wie die von 

Klee und den anderen Modernisten: „die sichtbare Welt nicht abzubilden, sondern 

sie zu schaffen.“16  

 
14 Brief an Eugeniusz Morawski vom 13. und 16. Januar 1902, in: M. K. Čiurlionis. Apie muziką ir dailę 

(Über Musik und Kunst), Vilnius: Valstybinė grožinės literatūros leidykla, 1960, S. 69. 
15 Nikolaj Worobiow, der Autor des Buches M. K. Čiurlionis, der litauische Maler und Musiker (Kaunas: 

Pribačis, 1938), behauptet nicht, dass es Čiurlionis gelungen sei, „Musik zu malen“. Doch der Titel eines 
Kapitels („Gemalte Musik“) hat sich in vielen Publikationen als stereotype Beschreibung der Tätigkeit 

von M. K. Čiurlionis auf dem Gebiet der Verbindung von Musik und Malerei verbreitet.  
16 H. Read, Trumpa moderniosios tapybos istorija (Kurze Geschichte der modernen Malerei), Vilnius: 
Vaga, 1994, S. 7.   
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Es lohnt sich, die drei Bildfugen zu vergleichen: Čiurlionis‘ Fuge, 1908, aus 

dem Diptychon Präludium und Fuge, Kupkas Fuge in zwei Farben (1912) und 

Klee’s Rote Fuge (1921). 

Was haben diese drei Gemälde gemeinsam? Gemeinsam ist eine in Farben und 

Schattierungen gestaltete malerische Version einer musikalischen Fuge, eines 

mehrstimmigen Werkes, das ein einziges Thema entwickelt. Čiurlionis und Klee 

verwendeten eine ähnliche Kompositionstechnik. Sie beide wiederholen das ge-

wählte Motiv mehrmals. Čiurlionis verwendet einen Weihnachtsbaummotiv, Klee 

– eine dreieckige und eine runde Form. Diese Motive werden wiederholt, „inver-

tiert“. Sie haben unterschiedliche Klangintensitäten. Kupka vermittelt die Idee einer 

musikalischen Fuge allein durch abstrakte Formen, ein Flickwerk von engen Linien 

und Farb-überschneidungen. Čiurlionis' Fuge enthält auch ein Handlungselement - 

geheimnisvolle, gekrümmelte Figuren.  

Im Diptychon Präludium und Fuge (1908) vermittelt der Künstler das musika-

lische Hauptthema durch erzählende Bilder. Es entwickelt sich in beiden Teilen des 

Diptychons. Sie sind durch eine gemeinsame Form verbunden, die im ersten Teil 

(mit dem Schiff) beginnt, in den zweiten Teil, die Fuge, übergeht und sich dort 

entwickelt.  

Kupka und Klee verwendeten rein abstrakte Formen. Aber Čiurlionis ist erfin-

derischer und interessanter in seiner Verwendung der strukturellen Elemente der 

musikalischen Sprache – Rhythmus, die Wiederholung und die Entwicklung des 

Themas, die Farbschattierungen als das Äquivalent zur Stärke und Schwäche des 

Klangs.  So bringt Čiurlionis die Idee der Korrespondenz zwischen den Elementen 

der Musik und der Malerei in der Fuge deutlicher zum Ausdruck als Kupka und 

Klee es in ihren Bildfugen tun.  

Čiurlionis verbindet die musikalische Struktur mit der Darstellung (Tannen-

bäume, Figuren) und Symbolik. Seine subtile Farbgebung folgt dem in der symbo-

listischen Malerei üblichen Prinzip des „Stimmungslandschaft“. 

Man kann sagen, dass die Verwendung musikalischer Strukturelemente Čiurli-

onis Malerei abstrakter machte. Dennoch kann keines der sogenannten „musikali-

schen“ Bilder als vollständig abstraktes Werk betrachtet werden. 

In den reifen Gemälden von Čiurlionis, wie der Sonate Nr. 4 (1909), wie in dem 

oben besprochenen Diptychon Präludium. Fuge, kann man leicht feststellen, dass 

die Motive (die Gegenstände, die Bilder) in den Gemälden ihr physisches Gewicht 

verloren haben. Sie scheinen leicht zu sein, aber sie sind da, sie sind nicht ver-

schwunden. Der Darstellung ihrer Formen widmet der Künstler große Aufmerk-

samkeit, weil die gesamte „Handlung“ der Bildsonate aus der metaphorischen Ver-

bindung der einzelnen Motive und Details entsteht.  Der Inhalt der Bilder ist „nicht 
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musikalisch abstrakt, sondern mythologisch konkret.“17 In den Sonaten von Čiurli-

onis ist überall ein Inhalt, eine bestimmte Handlung, vorhanden. Daraus lässt sich 

schließen: der Gedanke der Gemälde ist meist symbolistisch, die Struktur des Bil-

des abstrakt, die feineren Elemente sind betont konkret. 

In den Gemälden von Klee und Kupka sind die grundlegenden Elemente der 

„musikalischen“ Komposition – Farbe, Rhythmus, Form – von einem bestimmten 

Motiv losgelöst. In den gemalten Sonaten und Fugen von Čiurlionis sind diese Ele-

mente jedoch noch mit den Objekten der Natur verbunden und sind bestimmt, sie 

darstellen. Die Formen mögen verallgemeinert und abstrahiert sein, aber sie bleiben 

erkennbar. So bleibt Čiurlionis in den Bildersonaten der symbolischen Erzählung 

treu. Die Welt, die er erschafft, besteht aus Teilen der Realität. Im Gewebe der Ma-

lerei sind sie Symbole und Metaphern. 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Gemälde von Čiurlionis, die in Be-

ziehung Abstraktion stehen, durch die Dualität ihrer künstlerischen Struktur ge-

kennzeichnet sind: sie sind abstrakt in ihrer kompositorisch-strukturellen Dimen-

sion, nämlich den räumlichen Lösungen und der Anwendung musikalischer Ele-

mente, aber konkret in ihrem „Vokabular“ – Einzelheiten, visuellen Elemente – und 

sind in der empirischen Realität verwurzelt. 

Die schöpferische Methode von Čiurlionis ist eine moderate Transformation, 

Kombination und Synthese des malerischen Naturmotive und die Einführung des 

Prinzips des musikalischen Werkes in den Zyklus, während der Weg von Kandin-

sky, Klee und Kupka – nicht nur eine Analyse des Motives, sondern auch eine De-

konstruktion der Form und die Erschaffung einer neuen, künstlerischen Realität ist.  

In den Gemälden von Čiurlionis finden wir immer, wenn auch in unterschiedli-

chem Ausmaß, zwei Schichten – die abstrakte und die gegenständliche.  

Čiurlionis kristallisierte eher die graphisch-räumliche als die farbliche Methode 

der Abstraktion heraus und präsentierte eine der interessantesten Anwendungen 

musikalischer Prinzipien in der Malerei, und in dieser Hinsicht kann er zu den 

Künstlern gezählt werden, die an dem Prozess hin zur abstrakten Malerei beteiligt 

waren. Andererseits hat Čiurlionis sein Vokabular nicht grundlegend verändert, er 

hat nicht ernsthaft versucht, die symbolische Sprache seiner Sonaten in eine Zei-

chensprache zu verwandeln.  

Der Inhalt bleibt wichtig; der raffinierte Ästhetizismus der Form in seinen Bil-

dern koexistiert mit der Symbolik des Themas.  

Čiurlionis sollte nicht als „der erste Abstrakte“ bezeichnet werden, wie Aleksis 

Rannit sagte. Bestenfalls könnte man seine Werke als halbabstrakt bezeichnen. 

Während des Prozesses, der an die Schwelle zur vollständig abstrakten Malerei 

 
17 Dorothee Eberlein, Čiurlionis, Skrjabin und der osteuropäische Symbolismus, in: Vom Klang der Bilder. 

Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts, hrsg, von Karin von Maur, Stuttgart: Prestel, 1994, S. 340–
345.  
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führte, waren einige von Čiurlionis' Gemälden zu einem bestimmten Zeitpunkt je-

doch so innovativ, dass er in dieser Hinsicht als einer der Pioniere der abstrakten 

Malerei angesehen werden kann. 
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