YeTbipe ouepka 06 obpase ana Inmo Kaccapa

Y cnoBa ToXKe ecTb LuBeT. Kak nnucan BEANKUIN PYCCKUI MbICINTENb, TEONOT U y4eHbli Masen ®nopeHCcKui
— HUXKe Mbl He pa3 K HeMy obpaTMmca — y C/ioBa eCTb «BOJILIEOHAA LLEHHOCTbY, KOTOPas BbIXOAMUT 33
PaMKM A3blKA U COCTOUT U3 COKPbLITUMA U OTKpOBeHWN. Mpu aHanuse npoussegeHnin Inmo Kaccapa
334yMbIBaeLWbCA MpeXae BCero O A3blke, O TOM, KaK Maneihwune 3HaKW, obecneumsatowme
B3aMMOMNPOHMKHOBEHME IHEPTUIA — CUHEP2UKD — ONPEeAEenatoT rPaMMaTUKy NPO3PaYHOCTU. Mpu sTom
rpamMmaTmKa JIMYHOTO XYy[OXKEeCTBEHHOro A3blka npeactasnseT coboi packpbiTMe Aylwun, BepHee,
pacKpbiTMe camoro cebs M NOTOmMy LBETOBble KOHCTPYKLMW XYAOXKHWKA OOHaXKalT CyTb HEKoero
HanpAXeHUA, KOTOPOe BO3HMKAET KaK BbICTPaMBaHWE NPOCTPAHCTBEHHOW MAEN U NepenaBaAeTca BO
BMneyYaT/ieHMe O HeonpegeneHHoOM ByKAaHUN B MPOMEXKYTOYHbIX NepexoaHblx 061acTax, Ha NoANyTH
MeXAy NoCNefoBaTeNbHOCTbIO 3HAaKa M npeobpasoBaHMeEM MrHOBEHMA M maTepuun. B rnybuHe
npousseaeHnn, ocobeHHO HeaaBHUX, €CTb HEKAA AUXOTOMMA — 3TO OYEBUAHO, KaK U TO, YTO TaKad
ABOMCTBEHHOCTb (AyX WAM MmaTepua?) MOXKeT npuobpeTaTb U3mepeHne «cobbiTusa». LiBeT, masok,
CTPYKTYypa CTAHOBATCA aKTaMW penpe3eHTaunun repMeTMYHOro eaMHCTBA, KOTOPOe B KaXKAbll MOMEHT
CBOEro pPacKpbIBalOWEro AencTBuA coxpaHAeT HeobxogMmoe aHTMHOMMYECKOe paBHoBecue. ITO
BO3MOXHO 6narogapsa TOMy, YTO LBETOBaA CTPYKTypa ONpefenAeTca ele WM Kak CMMBONNYECKUM
OpraHn3m, KOTopblii A0 6ECKOHEYHOCTM paclMpAeT BO3MOXHOCTU AencTBuA. Kaccapa co3gaet ob6pasbl,
NCNOZIHEHHbIE MOLWM M NO033un, Beab BnarogapAa cune A3blka OHW NPUOBPETaAT CMMBOAMYECKOE
M3MEPEHME  WUCTOMHMKA W  «BbICTPAMBAKOTCA» M3  OEUCTBMA, OTParKalolWero BHYTPEHHUE
B3aMMOOTHOLIEHNA U PA3BMBAIOLLErOCA HA PA3/INYHbIX YPOBHAX 0b6beKTMBaumun. [na 6onee nonHoro
NPOYTEHUA TBOPYECTBA XYAOXHMKA Mbl MOMbITAEMCA OXapaKTepu3oBaTb ero paboTbl B 4yeTbipex
KOPOTKMX TNaBaX, Kax[aA U3 KOTOPbIX CBA3aHa CO cneunmdpuryeckon TeMATUKOM 3CTETUYECKOTo WU
KOHLLeNTya/IbHOro MNopAAKa: 3TO WMKOHA, MOHTaX, npupoga u nerkoctb. CerogHA pasrosop 06
abcTpakTHOM  UCKyccTBE nNpeanosiaraeT MorpyeHMe B  LMPOYAWMLIMWA  CMEKTP  pPa3MblWIEHU,
OXBaTbIBAOLLMI KAK 3CTETUYECKYIO NpobaeMaTuKy U GopmManbHyt0 peayKLuMio, TaK U CUMBOINYECKUN
CMHTE3 U KPUTUKY NpeameTa UAM ero CMHTETUYECKOe M CUMHICTeTUYeCcKoe nepectpoeHue. HakoHeu,
WHTEPEeCHO OTMETUTb, YTO BCE 3TU MYHKTbl BAM3KM PYCCKOM Ayle WU KynbType, YTO NO3BONAET TaK¥Ke
rOBOPUTb O BIMAHMAX B CBA3M C BbICTABKOM, KOTOPYIO Mbl NpeacTaBasem B Mockse.

1. O6pa3s KaK UKOHa

OueBMAHO, YTO aBCTPAKTHOE UCKYCCTBO BOSHUK/IO U3 KOHTEKCTa NPaBOCAABHOI UKOHbBI . CUMBOM3M
TBOpPYECTBA TECHO CBA3aH C MWUCTUKOM WMKOHbI, C €e MCTOYHMKOM [YyXOBHOrO CBETa, CMOCOOHbIM
onpeaenvTb Ty BHYTPEHHIOW BMOpaLMIO, KOTOpas MO3BO/IAET YE/I0BEKY OCBOWUTb HemaTepuanibHoe
n3mepeHue, T.e. CO34aTb 3TUKY BHYTPEHHEro MMpa M3 ICTETUKU 3PUMOrO. BarKHeMWMm snemeHTOM
ntoboro abcTpaKTHOrO NOMCKa ABNAETCA co3epLaHme, KoTopoe npeobpasyeT npegMeT U NO3BOIAET ero
YCBOWUTb, YTO TaKXKe npegnonaraer npuaaHue emy AyXoBHOro namepeHus. Mo ®dnopeHcKomy, KMKOHa
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HaNoOMMHaeT O HEKOTOPOM nepBoobpase, T. €. NPOBYKAAeT B CO3HAHUM AyXOBHOE BUAEHME»’; 3TOT
nepsoobpas, KOTOPbIN B PEINTMO3HbIX MPOU3BEAEHUAX CAYKUT MaTPULLEN HEBMAMMOTO, B abCTPaKTHOM
NCKyCCTBE OTparkaeT abcoNtoTHOCTb GOPM B OXKMAAHUN BPEMEHU, CBOETO POAA YCTOMUYMBOCTb NAMATH,
KOTOpasA co34aeT KpacoTy yepes oTcyTcTBue. Bo3Bpaluanck K Kaccapa, Mbl oTMe4aeM MHOTue snemMeHTbl,
KOTOpble NPUBAMKAIOT ero NPOU3BEAEHNSA K HEKOW KMKOHOMUCHOCTUY». B nocneaHue roabl €ro nosioTHa
npuobpetanm Bce 6onee HacblWeHHbIM 6enbih oH, OTTEHAOWMIA Kaxayto GOpMy M KaxKabli LUBET,
pasgensalowmii UX 1 HaNOMMHAIOWNIA KNAacCUYECKUI s1e8KAC BU3AHTUMCKOM XKMBOMUCHK, T.e. 6enbiit GoH
Ha [OCKax, NpUHMMaloWMii LBeT, obpa3 TOro nepBoOCBETa, KOTOPbIA NpeawecTBOBa/sl TBOPEHMUIO.
MpounsseaeHne TeM CambiM NPeBPaALLAETCA B NPOPOYECTBO (BUAEHME) B OXKMAAHMM BE3NNYHOTO CBETA,
YCKO/1b3atOLLEro OT XTOHUYECKOrO M3MEPEHUA NMUTMEHTA, HO OTPAXKAOLLEro TPaHCLEeHAEHTHbIM 06pas.
Bce 3TO TaK pJaneko OT aMepPMKAHCKOro nparmatvama abCTpaKTHOrO 3KCMpeccMoHM3mMa W OT
TeopeTn3mpoBaHuA bapHeTTa HblomaHa, 418 KOTOPOro BO3BbILWEHHOE CAY4YaeTcA ceryac, BCieacTBue
4yero «co3gaBaemblii HAMKW 06pa3 — 3TO CaMOOYEBUAHDBIN, PeabHbI U CO34aBaeMblii COBMECTHO obpa3
OTKPOBEHMSA, KOTOPbLIN MOXKET NOHATb BCAKMM, KTO HE CMOTPUT Ha HEro Yepe3 HOCTANbIMYECKYHo NPU3My
uctopum» >. Y Kaccapad 3puTenb He MpUBA3aH K HEMOCPEeACTBEHHOCTM MOMEHTA, MOTOMY YTO BCe
pa3BoOpayYnBaeTCA B MeAIEHHOM NPOCTPAHCTBE TBOPEHMSA, B ONpeaeNeHHOM MUCTUYECKOM MUKPOKOCME,
KOTOpbIK M3 nenna 6enu3Hbl BadeT TYyMaHHOCTb CBETa, MOTAaeHHbIA noroc, obpetarowmii dopmoel B
CO3epuUaHUKM LBETA U B camoMm LBeTe. Ecan B MKOHAX s1e8Kac No onpeaenieHnto CNy»KUT OCHOBOM AnA
CONNHEYHOrO CBeTa, T.e. 4/1A 30/10Ta, TO B N0A06HbIX paboTax OH BbICTYMAET B PO/ Bya/in 1 Kak byaTo He
CKPbIBaeTCA, a NPOABAAETCA, YACTUYHO YCTyNaa CBOKO APKOCTb MNPUCYTCTBYIOWMM CTPYKTYpam, KOTopble
TO NPUBAMKAIOTCA K 3pUTENt0, TO 3aCTbiBAOT B 6€3MONBHOM OXMAAHMKU, TO CNOBHO Mcye3atoT. Tem
CaMblM MOAYEPKMBAETCA APXMUTEKTYPHbIN CMbICA MAacC, TOHKAA MUrpa TeHeW, UX Pacnono)KeHue B
cBOOOAHbIX CMNOBbLIX MONAX, KOTOPOE CO34QEeT HEYNOBUMbIE ABUMKEHWA, OCTABAAIOWME HA MOJOTHE
Nerkme u xpynkue n3rnbol. Kpacota obpeTaeT He TONbKO 3CTETUYECKOE, HO U TEONOTMYECKOE N3MEPEHUE;
abCTPaKTHbIM 3KCNPECCUMOHU3M, YbSl NOTUKA HOCUT HUTUANCTUYECKMIA U LLIAMaHCKUI XapaKTep U CBA3aHa
C PA3NIOKEHNEM U C NPOTUBOPEYUNEM, UCHE3AET, YCTYNAA MECTO COBEPLLUEHHO BOCTOYHOM NO33UKN B3rNA43;
obpas BenukoneneH MNOTOMYy, 4YTO KaxeTca axeponutom: «[lpadumk cBOM ABUraTeNbHbIM ONbIT
OTHOCUTENIbHO 3TOrO BHELWIHEro MPOCTPAHCTBA 3JKCTPANOAMPYeT HA BHYTPEHHOCTb BewM, T. €. B
BOOBPAKEHUM CBOEM BHOCWUT TyZa OMbITHO eMy HeAOCTYMHble ABUNKeHWA»” . Tak BHYTPEHHOCTb 3TUX
cBo6OAHbIX LBETOBbIX GOPM YCUMAMBAKOT CaMM MX TPAHWULbI, MOHUMAEMbIE KaK NOAe CUA He TOJIbKO
rpaduyecKkmx, HO U AYyXOBHbIX; XYAO0XHUK TEPAET €BKANA0BO NPOCTPAHCTBO, OCTAIOLLEECA IHTPAMMOM B
onpeseneHHOM UCKpuBaeHUn GoHa, n obpeTaeT MUCTUYECKYIO TNYBUHY CNnpann; B3rnaa, okasbiBaeTca
roToB BOCMPUHATb CBET, HE BUANMbIN OT COOCTBEHHOM M3OLITOYHOCTU U MOTOMY KUBUTENbHbIA. Camo
WCKYCCTBO Ha4MHAeT BOCMPUMHUMATBLCA KaK MKOHA, Oyayym BHeBpemeHHOM paboTtoit n obpasom
HEBMAMMOTO MMPa, U, XOTA Mbl AaNE€KM OT npucyLlLero PoTko oTpuuaHmMa mmpa, CBeAEHHOTO K NON0CaM,
Ha Halw B3rnag, NnpouyteHMe, AaHHoe emy PoseHbeprom, noaxoaAmnT U ana noHMmaHma Kaccapa: «Yem
H6onble POTKO CKNOHAEGTCA K cMMBONY becTenecHoro abcontota, Tem 6onee B ero HaNoXEeHHbIX APYr Ha
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Apyra v pearmpylowmx MakCMManbHO MHTEHCMBHO MPAMOYIO/IbHMKAX KaXKeTca AULWIEHHbIM NAOTU U
OTTOr0 OTAAHHbIM BO BAACTb BEYHOCTU TOJIOBOKPY!KEHWE OT BHYTPEHHEro MeperkMBaHWUA, KOTOpoe,
6yayuM HafeNeHo NWlb CUAAMM CaMOOTPULLAHUA, CTPEMUTCA K abcontoTy» . Mpo3payHblit CBET ero
LLBETOBbIX MOHa/, 0COOEHHO B NOCAeAHNX, MOCKOBCKMX paboTax, ackeTUYeH 1 YUCT U sBAsSeT coboi nnog,
MeZ/IeHHOTOo Bbi3peBaHMA Ayxa. KpacoTa — 3To MrHoOBeHME, B KOTOPOE BCE KaxKeTca CBOOOAHbBIM.

2. O6pa3s Kak MOHTaXx

MOHTa)K — 3TO A3bIK COBPEMEHHOCTU, BEAb CErOAHA BCAKMIMA TBOPYECKMI aKT npeanonaraet paborty,
CBA3AHHYIO C pa3geneHMeM Ha YacTm (0T6opom) M cCKaemMBaHMEM, U NO3BONSAET BbICTPOUTb HAPPATUB Ha
OCHOBE COeANHEeHMA PAa3HOPOAHbIX 3/1eMEHTOB. B KUHemaTorpade nx Ha3blBalOT KagpPamMu, a B UCKYCCTBE
OHW MOTYT BOCMPUHMMATLCA KaK COCTaBAAIOLME HEKON naeun, KOoTopasa AO/IKHA CO34aTb BnevaTieHme
nocnenoBaTelbHOCTM (MM HenocneaoBaTeNbHOCTH). Bonble nu B TBOpYecTBe Kaccapa MOHTaXa, yem
TOTaNbHOM abCTPaAKTHOCTU? B momMcKe NNAHOB M YPOBHEN TOHANbHbIN, PUTMUYECKUIA U MENOANYECKUIA
MOHTaX, CTPEMALLMIACA OTPA3UTb OTHOLLEHUA MEXKAY PeasibHbIM NPOCTPAHCTBOM U 3pUTENIEM, OYEBUAEH.
Xy[0XKHUK NOKa3blBAET MHYIO ryOUHY, CBOEro poaa apXeTunmyecknii naammncect, pas3gobbliTeii B xoae
pPacKomnok nopa 3emnaen, nof 3CTETUYECKOW KOPOM M MPOU3BONbHOCTbIO 3HAKa WK, eCAM YrofAHo, noj,
KYNbTYPHbIM Y UCTOPUYECKUM penbedom, Beab eABa 3aMeTHbIe IHTPAMMbl MOXXHO Pacno3HaTb MMEHHO
6narogapa MKOHam. BO MHOTMX MKOHAx Ha3uaaTeNbHOro UAM NOBECTBOBATE/IbHOrO CBOMCTBA — 34€Ch
peyb naet 06 MKoHax 0ecriomuke, KOTopble OTMEYAOT OCHOBHbIE BEXW IMTYPrMYecKkoro roga (rnasHble
NpasgHUKK, CBATble MecsLa), UWAW B MKOHaX, MPOCnaBAaloWMX BoromaTepb MAM paccKasbiBatOLMX
NCTOPUN CBATbIX — NPUCYTCTBYET TUNUYHOE pa3feNleHMe Ha YacTu C OTAENbHbIMU CLLeHaMM, KoTopble
npeacrasnaoT coboin cesobogHoe 1 ABHO abCTpaKkTHOe pasgeneHune, ecnm BOCNPUHUMATbL UX OTAENbHO
OT UKOHOTPadUMN UM TONBKO INLLb KaK LLBETOBbIE CEKLMU. 34eCb Mbl OKa3biBaeMcA B 061aCTU BHYLIEHUN,
HO B TaKMX MKOHAX, Kak «O Tebe paayeTtca», xpaHAWAAca B YcneHCKOM cobope, unm «AHn Hegenm» ms
TpeTbAKOBCKOM rasiepeu, ecTb BAOXHOBAAIOLME B LLBETOBOM OTHOLEHUM HULIW CBETA UK 0BpamneHus,
roe HacblWweHHOoe MPOTMBOMOCTABAAETCA pa3peeHHoMy, a TembpoBoe — TOHa/NbHOMYy. B
npou3BeAeHNAX DN0 CYL,EeCTBEHHOCTb NPOCTPAHCTBA CTAHOBUTCA TOM CTPYKTYPOW, KOTOPaAA, Kak U B
MKOHaX, OTPaKaeT YncTbie GOpMbl, HO HE CKOBbIBAET MX B OTPbIBE OT Npoyero, 6aarogapa Yemy OoHu
CNYXKAT MHCTPYMeHTamu (GOKYCMPOBKM U cocpefoTodeHuns cun. Ecam uBeT 34ecb NeKUT B OCHOBE
CTPYKTYPUPOBAHHON KOMMNO3ULMM TUNA NAAMMNCECTA, TO PUTM CNOCOOCTBYET BbIPAXKEHWNIO AUMHAMU3IMA,
C034,aBaeMoOro MpPOCTPAHCTBEHHbIMU W TEOMETPUYECKMMMU OTHOLIEHUAMM — U 3[eCb CHOBA
BO3BPALLAETCA NOHATUE MOHTAKa, Y)Ke B TPAKTOBKE COBETCKOM LUKO/Ibl, KOTOPAs BNepBble onpeaennna,
4yTO NocnepoBaTe/ibHOE PacnonoXxKeHne o6pa3oB NOACKA3bIBAET B3aMMOCBA3b MEXAY HUMU U MOXKET
nepeaaBaTb MHOM CMbICA, He 3aBuCAWMN OT poTorpamm. I1o0 adpdekT Kynewosa, 3akaovatowmica B
CO3[aHMM CBA3AHHOrO 3pUTE/NIbHOrO HappaTMBa, CBOErO0 pPoAa «TBOPYECKOW reorpadmm», KOTOpyH
KOMbBMHaLMA pa3po3HEHHbIX KaapoB onpegenseT Takum obpa3om, 4TO NPOCTPAHCTBO U BPeMs MOTyT
BbICTPAMBaTbCA COBEPLUEHHO HE3ABMCUMO OT PeasibHOCTM, OTCTPAHAACDL OT IOHOro HaTypanUCTUYECKOro
BocnpousseneHua. MoaTomy, Korga mMbl CMOTPUM Ha MOHTAMX, T.e. HAa UCKYCCTBEHHOEe onpeaeneHue
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obpasa, KoTOopoe npuAaaeT nNAaCTUYHOCTb OLLYLWEHUIO LEeAoro, MOHMMAeMOro KaK C/10¥KHaA
ANCKYPCUBHAA CTPYKTYpa, TECHO CBA3aHHAA C GOPMOM M C KOHCTPYKUMEWN, Mbl 3aMeyaem, 4To
Komnosuummn Kaccapa He cnepytoT cneno 3a 6a3oBbiMy abCTpaKTHbIMKM KOHPUrypaumamu. Teopua
d13eMHWTENHA MNOACKA3bIBAaeT Ham Cneaylowui Wwar Ha 3TOM NyTWM, a8 UMEHHO HeobXxoAMMOCTb
pa3pyLWwunTb LLeHHOCTb 06pasa 1 oTAENNTb OT owyLeHUA opManbHyO 0COOEHHOCTb, MPEBPATUB MOHTAX
B eAWHCTBEHHOE MECTO, rae MPOABAAETCA XYAOMKEeCTBEHHOCTb MpousBeseHuA. Tem cambiM B 3TOM
HanpaB/iEHUN Mbl HE MOXKEM He Yy3peTb PUTM, KOTOPbIM Oonpeaenan 4ucTble NPOCTPAHCTBEHHble
OTHOLWEHMA U PYKOBOACTBOBA/NCA 3HAYMMOCTbIO (3pUTENbHOrO) BECa U M3MEPEHUI, BCAeACTBME Yero
nocnefoBaTeNbHOCTb Kagpos onpegensna NOCTOAHHOE ocBeLleHue. AB6CONOTHOCTD
NPOCTPAHCTBEHHOCTM CTAHOBUTCA BPEMEHEM, MaTepuen pPaACKONOTbIX MIHOBEHUW, JIULIEHHbIX
NPOAO/KUTENBHOCTU, MOAYANPOBAHHBIMM 3HAKAMMK, BOCMPUHMMAEMbBIMU HA TPAHU MOTAEHHbIX CUA;
CHOBa npouutMpyem cHoBa ®PnopeHckoro: «Takmm obpasom, Bpema BBOAMTCA B NpousBeneHue
NPUEMOM KMHeMaTorpaduUyecknm, T.e. pacyleHEHWEM €ero Ha OTAeNbHble MOMEHTbl nokoa (...) Ho
HeA0CTaTOYHO PA3/I0XKMTb BPEMA HA NOKOALLMECA MOMEHTbI: HE0OX04MMO CBA3aTb UX B €AMHbIN pAL, A
5TO npeanonaraeT HEKOTOPOe BHYTPEHHEE eAMHCTBO OTAeNbHbIX MOMeHTOB» ° . B mocnegHux
npousseaeHunax Kaccapa seyHblli nepexos Gopm npeacTaet nepes HAMM He TOIbKO KaK CO3HaTebHoe
aHaNoroBoe ABUXKEeHME, Kak NPOTOKMHeMaTorpadpuyeckas Gpopma YMCTOro KMHO — Mbl TaKXKe BUAUM, YTO
W FNas3 3puTeNa CBOMMM CKAYKaMm MPOBOANT PUTMUYECKOE pacyneHeHune, Asnatolee coboin nepsuyHoe
ycnosue ana socnpuAatvAa. OgHOpoaHOe, NMOCTOAHHO TeKylee BpemsA HecnocobHo nepenatb pPUTM,
No3TOMy abCTPAKTHbLIA MOHTaXK XYAOXKHWKA 33a[3eT MOCTOAHHYI penpe3eHTaunio MaTepum M 3Haka.
B3rnag nepeckakuBaet c ogHOro 6en1oro nsnoma Ha gpyroun. MpocToTa 34eChb NNLLb KaXKyLaAcs.

3. O6pas Kak npupoga

HeT comHeHui, 4TO BCe TBOpUYECTBO InMo Kaccapa BAoOXHOBAAETCA Npupoaon. CHayana OH UcKan ee
B TEHWUCTbIX, MPa4YHbIX Meln3axax, NyCTb elle U OTAANEHHO UrypaTMBHbIX, HO MOYTM Cpasy cTan
OTC/IeXKMBATb B Mapa/ieNIbHbIX TPAEKTOPUAX CMHTE3], @ 3aTEM M B CBOBOAHbIX KOHOUTrypaumax ¢opm. B
OTpa*kKeHMM MFHOBEHMW NOAJIMHHOM PeasbHOCTU XYA0XKHUKY nomorna u potorpadua, u 34ecb A He Mory
He BCMOMHUTb YPOK TapKOBCKOrO W €ro nosapouapl, OTpaKatowme MNOTOK BOCMNOMWHAHWUN W
npenomneHui. Tem He meHee B OCHOBe KmBonucu Kaccapa nexuT NOCTOAHHOE XenaHne onpeaennTtb
XPOMaTMYecKoe MPOCTPAHCTBO, YCTPAHUB 06bEMbl M AEKOHCTPYMPOBAB MAEK Mel3arka, BCneacTBue
4yero CBET He TO/IbKO CTAaHOBUTCA BHYTPEHHUM GaKTOPOM NPOM3BELEHMUA, HO U POXKAAETCA U3 CMHTEe3a
LBETOB M MNNACTUKM, HANIOXKEHUMA M codeTaHuii. [lpeobpas3oBaHue B3rnAaga npeacraBaseTr coboi
MOJ/I4A/INBbIN CIOM U3MEPEHUA CETYATKMN Yepe3 npmobpeTeHne cnocobHOCTU BOCMPUHMMATL BUAMMOE
B PaCKO/JIOTOM W [AEKOHCTPYMPOBAHHOM BUAE, MEHSAOWEMCA B HemnocneaoBaTeNbHOCTU CBOMUX
NPOCTPAHCTBEHHbIX pPa3feNeHni, KOTopble NOPOXKAAIT KaxK bl pa3 HOBble 6MKK, onpeaensemble TO
BHYTPEHHMM, TO BHELWHUM nensaxkem. B 3TOmM nnaHe WHTEPecHO OTMEeTUTb, YTO CBALLEHHOE U
MefioanvecKkoe cMAHME B MONHOM Mepe MPOABWUIOCH YXKe BO Bpems ero npebbiBaHuA B Poccuum, cTaB
CBOEro pojaa o3apeHuem, BepHee, «Mobenor Hag CONHUEMY», KOTOpPAs NpuBena XyAoXHUKa K bonee
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ybeanTenbHoOMy CMHICTETUYECKOMY M3MepeHuto. MoaobHo Tomy, Kak Manesuy, KpyyeHbix n MaTiowuH
NCKaNN HOBble MeTOAbl MO3HAHMA MUPA Yepe3 NpeooIeHNe KOHTEKCTA peanbHOCTU U 0CBObOXKAeHMEe
OT OLLYLLEHMI M pa3yMa AN NOCTUXKEHMA peanbHOCTM Honee BbICOKOro nopaaka, Kaccapa nocpeactsom
QHANIUTUYECKON AEKOHCTPYKLUMW U CUHTETUYECKOW PEKOHCTPYKUMM maTepuana ocsoboxkpaeTtca oT
NPOTOKYOUCTCKMX, MNOCTCE3aHHOBCKUX MATPUL, MAW MATPUL, NUPUYECKU-OETCKMX B cTtune Knee u
obpawaerca K cynpemaTusmy, K QaJIOTM4EeCKOM KOHOUrypaummn, B KOTOPOW [OBUNKEHME ULBET],
NPOUCTEKAIOLWENO OT YUCTO eCTECTBEHHOrO BNeyaT/eHns, co3gaeT HeobbluHble CTPYKTYpbl. ECTb 3aechb u
NOMbITKA NePEOCMbICIEHUA OTAE/IbHbIX YacTel NON0THA Yepes NPMMEHEHME NHTEPBAIOB U PACCTOAHUN,
yepes B3aMMOLENCTBME aHAIMTUYECKOM KOHPUrypaumm n npotuesopeunson mopdoaorum, seayliee K
n36bITKY acCMMUNALMIN N B3aumocBA3el, baarogapa KOTopbiM Npou3BeaeHUa obpeTatoT NOCTOAHHYHO
«OTKPbLITOCTb» W NOCNe[0BaTeNIbHOCTb. B 3TOM CTONKHOBEHMWM €CTECTBEHHOTO W UCKYCCTBEHHOrO
pOXKOQeTca ruMnoTesa XXMBOMWUCKM, KOTOPAA CO3[QeTCA 33 CYET PACWMPEHUd UM IKBMBANEHTOB,
napannenbHblX amnanTys, NPeBpaLlaloWMX LBETOBOW CNEKTP B PU3OMATUYHOE M CTOXACTMYeCcKoe
pacnonoxeHue. KOHeYHO, TaKoe BMAEHWE nensarka npeacTaBAAeTCA KOMMNAEKCHbIM, HO OHO
XapaKTepu3yeTcaA W KaK BHYTPeHHAA BMOpauuAa, Kak JIMYHOE W NO3TMYECKoe BOCNpuUATME
NPOCTPAHCTBEHHOM CTPYKTYpPbl, BOCMPUHUMAEMOM KaK XPYNKUMA WM pa3mbITbliii nopor u Betep. B
nocneaHux pabotax akueHT Ha 6es10m OTKPbIBAET BO3MOXKHOCTM MHOTFO MOWUCKA CBETA, KOTOPbIM Tenepb
ABUMKETCA K HEMTPasibHbIM HOTKaM, NepemMerKalolmnMca C TPEBOXKHbIMM HAMEKaMM Ha LBET, U UHbIX
B3aMMOOTHOLWEHWUI € Habnogatenem, KOTOPOMYy npeasaraeTcs COOTHeCTU ceba ¢ npousseaeHUAMU
nyTem BOCMPUHATUA U3MEHEHUI NOBEPXHOCTEN U TEHEW NOA APYTUM, IMYHBIM YrAOM. [leCTBUTENbHO,
Korga BCE, Kasanocb Obl, ABwMKeTca K becnpegmeTHOMY MUPY, CNOBHO K OTBNECKYy peanbHOCTH,
HaBepHAKa BbI3BAaHHOMY K »KW3HW /0OOBbLID XY[O0XKHMKA K MepeaBuXKHMKAMm, 3TO MNPUBOAMUT K
BO3BPALLEHUIO OYEHb JIMPUYECKOrO, MOYTU POMAHTMYECKOTO M3MEpPEHUs NPUPOAbI, CO3epLaemOoMu,
N3y4aemonm U BOCCO343BAaeMOM Ha MOMIOTHE — TEM CaMbIM CKAaAbIBAETCA YNCTO PYCCKOEe MOHUMaHWe
nemsaxa, KOTopoe, HECMOTPA HA CBOK TPArMYHOCTb U MENAHXOJIMYHOCTb, CMOCOBHO BO3HECTU AyX Haf,
CYpPOBOCTbIO HacToALLEro: «B pycCKOM f3blKe O/15 HEro ecTb CBOe onpeaeneHue: 804, ceoboaa ayxa,
npeacrasnawowan cobor HeuTo H6onblwee, Yem NPOCTO c80600a, KOTOpas B OO/NbLUMHCTBE KYy/NbTyp
BOCNpPMHMMAETCA MnLb Kak cBoboaa Tena. Bosas HGbina BHYTPEHHEN CMMBOANYECKOM cB060A0M, KOTOpas
COMPOTMBAANACHL M OTMeYana coboil AyX, Aaxe ecu TeN0 CTaHOBUAOCh Pabom UAK MAeHHUKOMY . Tem
CamMblM BCEM W BCErga ynpasaseT cepaue, Aaxe B ynpasaHeHun 6enoro nam B cynpemaTname LUBeTa,
MeXKAy CHOM M Tpaguumen, U 3TO NOYTU HaBepHAKa 0BOyCNOBNEHO CMMBONNYECKOM GOPMOIN MKOH,
KOTOpble MO3aMMCTBOBA/IM Y MPUPOALbl YMCTbIA LBET, NPEBPATUB €ro B COKPOBEHHYH MeNoamto
abcTpakumm: «Mbl npocTo 06A3aHbl ABMIAaTbCA K CBETY, LiBETAM, BO34YyXY, — NKUcan Kpamckol B nucbme
1874 ropa PenunHy, KOTOpbIN, HAXOAACH B TO BpeMs B MapuiKe, 3aMHTEPECOBAICA MMMPECCUMOHUCTAMU, —
HO KaK He yTpaTUTb CaMoe [paroLleHHOe KauecTBo XusonucLa — cepaue? »®. bbiTb MmoxeT, KpacoTa, Kak
nucan PunbKe, 3TO nocnegHAa Byasb, CKpbIBatowWwaa YXKACHOe, U TBOPYECTBO XYAOXHMKA AO/XKHO,
OTTaNKMBaAACb OT 0O6PATHOM MepCneKkTUBbI, CTaTb CO3ePLATENbHbIM, T.e. CTPEMUTLCA K HEBUAMMOMY,
npoxoAA Yepes LapckMe BpaTa TBOPEHUA, NPOYNTLIBAA ee Npexae BCero yepes npuamy abcrpakumu.

’G.P. Piretto, Il popolo russo e il sacrificio, in R. Ago (a cura di), Il sacrificio, Biblink, Napoli 2004, pp. 49.
® N3 nnucbma W.H. Kpamckoro K W.E. PenuHy ot 23 ¢eBpana 1874 roga, U.H. Kpamckoit, Mucbma, ctatbun. B ayx
Tomax, Mocksa, 1965, tom 1, cTp. 233.



’MmBonNMcb CTAaHOBMTCA QaKTOM BO3BpPALLEHWMA MPOCTPAHCTB, C KOTOPbIMU C/OXWANACb TesecHas,
dun3nyeckan cBA3b — ee MOXKHO YBUAETb B NPOM3BEAEHUAX PYCCKOro XyAOMHMKa-HOHKOHPOpMUCTA
Uropa Bynoxa unm Apwuna FopKkn nam ke, ecnm obpatmutbca K Utanum, B pabotax MNMbepo [opaumo un
3aMoHAo0 bBauun. KuBonucb KaK aHAaNUTUYECKMW KOHCTPYKT OOHOBNEHMA, CUMBOJINYECKOrO
COCYLLECTBOBAHUA BPEMEHW W MNPOCTPAHCTBA, Tena M OYHKUUKM, NPUPOAHOTO U WCKYCCTBEHHOTO.
MeHsawwueca n He o4eHb paboTbl Kaccapa npeasiaratoT B30py KPUTHMKA HEODbIYHbIN LLBETOBOM CUHTES U
NoBeCcTBOBaHME O NPUPOLAE, CBEAEHHOE K KPAaTKOMY COAEPMKaHMIO, K paCcCKasy O TOM, Yero He XBaTaeT:
b6echopmeHHOe, npeBpallatolleecs B c/el, MOXKeT 060MTUCb 6e3 BO3BbIWEHHOro. 34eCb BaXKHO
B3aMMHOE BOCXULLEHME.

4. O6pas KaK nerkoctb

B camoli npupopge cBeTa 3aN0XKE€H NPUHUMN HeonpeneneHHoCT U aemaTepuanmsauuu, MnoyTu
3K3UCTEHLMANbHON OTMEHbI 3PMMOCTU KaK peakuMm Ha KOMNAEKCHOCTb BbITUA, KOTOPYHO Mbl Ha30BEM
NerkocTblo, Bcnepq, 3a Utano KanbBMHO, NPUMEHMBLLETO 3TO CNOBO B KA4YeCcTBE KPUTUYECKOM TOYKM B
OZHOI U3 CBOWMX «AMEPUKAHCKUX NeKumit» . JIerkocTb npeacTaBnfeT coboil «ycTpaHeHWe Beca» W
accoummpyeTca He C Pa3MbITOCTblO M HErctBom, a € TOYHOCTbIO M OMpPeAe/IeHHOCTbIO COTBOPEHMA
BO34YLWHOCTX, HEBECOMOWN rpPaBUTaLMN U3 XAaOTUYECKOM CYWHOCTM MMpa. Kaccapa ocmbicnseT akT
BOCNpPOM3BEAEHMA KAK LIBETOBYIO PeAyKLUMIO, KaK CYLLHOCTHYI CTUIM3aLMI0 peanbHOCTU. B pucyHke,
KOTOPbIA MCMapAeTca, nepeTekada B pa3MbiTble reomeTpuyeckne ¢GOpmMbl, Mbl CYMTbIBAEM KaXAay
abcontota, NoAobHYO TOM, KOTOPYH WMCNbITbiBan KaHAMHCKMI, XOTA M OTMEeYaeM HanpaxeHue,
NPUCYTCTBYIOLLLEE MPEXKAEe BCEro B MaTepuanbHOCTU npeameToB. Obpa3 nNposBaseTcA B MFHOBEHUM,
HenocpeACTBEHHO NPeALIEeCTBYOWEM ABUKEHNIO, KOTAa ABE CU/bl OTPAXKAKTCA APYr B APYyre, HO HU
OflHa M3 HUX He BepeT Bepx — B 3ITOM HEBO3MOXKHOM PaBHOBECMM Mbl HAbAO4aeM POXKAEHME YNCTOTO,
MWHUMANINCTCKOrO CBETA, CKNAAbIBAOWErocs 3 04HOBPEMEHHOCTU NAAHOB, M3 M306MAnAa mbicnen u
AYXOBHbIX OLLYLLEHWUI, U3 BbICTPOTbI CMeLeHMA. B Takom Npo3payHOM BUAEHUM TeHb CMOTPUTCA KaK
CYWHOCTb, HO ANWb ANA TOro, 4YTobbl U3 HEYETKOCTM BbIKPUCTANAN30BaTb HanpaBieHWe B3rnaaa,
KOTOPOMY OTKa3aHO B CO3ePLAHUM COBOKYMHOCTW; CTa/IKMBAACb C HEOOXOA4MMOCTbIO NpUAaTb anHo3
KOHKpPeTHy0 $opmy, 3TO BUAEHWE BbIABAAET Neryauwyo CTPyKTypy M3 gectabuamsaumm ten. Kak
cnepcTBue, KpacoTa MNpPoOU3BEAEHWI NPOUCTEKAET M3 MO3TUKWU, CBA3AHHOM C HECOBEPLUEHCTBOM,
HENOCTOAHCTBOM W He3aBepLUEHHOCTbIO, @ BO3MOXHO W CO CTPagaHWEM, BbI3BAHHbIM MWPCKUMU
BellLaMK, KOTopble, OAHAKO, B MOMEHT CBOEro Kpaxa MOryT CTaTb OCHOBOMW WM NOTMKOM HEBUAMMOTO.
CnocobHOCTb TBOPUTL MOJIHOTY HEBECOMOFO CMbIC/IA B KONEAX MYCTOTbl MNPOUCTEKAET OT YMEHUA He
CTONIbKO A06aBNATb U YCKOPATb, CKOIbKO YCTPAHATb M 3amMeaNiATb, OT YMEHWUA npuaaBaTb LEHHOCTb
CKOpee TULWIMHE U ABYCMbICNEHHOM XPYNKOCTM MMpa, Yem (GOHOBOMY LIYyMy, OT YMEHUA CKopee
BOOOpaKaTb, YeM BbICTPaMBaTb, MOCKObKY OT HEOXKMAAHHOM naen popma nepeHnMaeT MMHUMAJIbHYHO
N MONYANINBYIO COCTABNAIOLLEE, CAEPMKAHHYIO U MATKYIO KOHPUrypaumio, KoTopasa BeaeT HabaogaTena
no nNyTW, NOJIHOM NpepbIBAaHUI, 3aMeaNeHUI, BCTPeY M nays. B ANOHCKON 3cTeTuKe A3eH YyeTBepToe U
nocnegHee ¢yHAAMeHTaNbHOE COCTOSIHME AylWW HasbiBaeTcs r23H ([nybokasa KpacoTta) — OHO

I. Calvino, Lezioni americane. Sei proposte per il prossimo millennio, Garzanti, Milano, 1988.



NPOABAAETCA, KOrAa 3peHne CTaHOBUTCA BOCMPUATUEM YEro-TO TAMHCTBEHHOTO, HUKOMY He BEAOMOrO;
3TO TOHKaA rnybuHa Belen, Ha KOTopble Wb AeNaeTca HameK. XOTA AOCA0BHO 3TOT TEPMUH MOXKET
6bITb NepeBefieH KaK «CNerka TEMHbIM», OH He TO/IbKO BblpPa*kaeT 0O4apoBaHME TOro, YTO HAaXOAWUTCA B
NosiyMpaKe M KOHTYpbl 4Yero HEeBO3MOXKHO MOJIHOCTbIO PAaCCMOTPETb, HO U MpuMmeHseTcA B Honee
WMPOKOM CMbicne pgna  0H03HAYEeHMA  HEMOCTUXKMMOFO, CMMBOIMYECKOTO, MPOBUAYECKOrO,
OTHOCALLEroca Kak pas K BocnpuATMio 6e3monBHOM nerkoctu. B nponssegeHmax Kaccapa mbl oTmeyaem
pemuHucueHumo Uaen, nagwen ¢ ypoHA UcTMHbI B 3abBeHMe maTepuanbHOro mMupa, nossaeHue
TeKy4Yel MpPOCTPAHCTBEHHOCTM, KOTOpasa CnocobCcTBYeT KOHKPEeTU3auuu OTAANEHHO OPraHUYecKmx
abcTpakTHbIX POopM, HUKOTrAa He BbiBaOLWMX YNCTbIMM M aBCONOTHBIMK, KaK NPOEKLUA NnepBoobpasos,
HO BCerAa BOCMPUHMMAIOLMXCA KaK CYXOXMUAMA NPUPOAbI, KaK COKpaLLeHWe MbIWL, KaK YCTpaHeHue
obbema c uenbto nepeaaTb TOHKOCTb CBETA. LiBET CTAaHOBUTCA YMCTbIM U OLLYLLAETCA KaK N033us, B HEM
npeobnafatoT MATHO-U3YMpPYAHbIe 3e/1eHble HOTKWU, KOTOpble NEePEeKNNKAOTCA C AHTAPHOM XKeNTU3HOM
NO30/I04EHHbIX BEH, HA OCHOBE HEaANnOo/IMTAHCKOrO YKEeNToro LBeTa, CTAapUHHOM BennsHol U neryanwero
OTTEHKa CNOHOBOM KOCTW, Cpeau akBamapuHa, Nasypu U UHOUIO, KOTOpble MCNapAlT Apyr ApYra,
BOCCO3/4aBasA Co3epuaHMe U 03apeHue. B mupe XyAoXKHUKA NpO3payHbli UBET — 3TO Y/I0BKA NPOTUB
AVKTATypbl pasnoXKeHua, Gopma BOCCTAHOBAEHUA NMPUCYTCTBUA, KOTopaa bepeT Bepx Hag, 3anaZHbim
yBneyeHnem 6echopMeHHOCTbI0O WM nepeHacTpavMBaeT acneKkT cneja, Noc/iefoBaTeNbHOCTb
NOBEPXHOCTEMN, YCTPEMNAIOLLMXCA K OPraHUYECKOMY Hayany B NO3TMKE PA3MbITOrO U HeoNpeaeeHHOro
BocToKa — 34eCb HamM CHOBA MPUXOAUT Ha NOMOLLL PNOpPeHCKUn: «Beab XKMBONUCL MMEET 3aZa4et0 He
AybnnpoBatb AENCTBUTENIbHOCTb, a AaTb Haubonee rnyboKkoe MNOCTUNKEHME ee aAPXUTEKTOHMKM, ee
MaTepuana, ee cMbicna»'°. B TaKOM ABUKEeHNUM GOPM NOAMHHDIN MOUCK CYTU Yepes CUHTE3 BPeMEHMU U
NPOCTPAHCTBA PACKPbLIBAET nepes HaMKM 3amMuMpaHMe TBOPEHWA, KOTOpOe A0 HEKOTOPOW CTeneHu
COOTBETCTBYET HeBecoMocTu bueHua cepauad. M B KoHUe 3TOro A/IMHHOINO 3KCcKypca nogobHble
NpPou3BeAeHNAs BHOBb OCTABAAKOT HAM pPACKO/, OTKPbITYO pPaHy, NMOCTOAHHOE M Heno3HaBaemoe
B3aMMOLENCTBME MEKAY YKU3HbIO N XKMBOMUCBID. OHWM MOTyT OTPA3UTb NPUPOAY, N1LWb NAABHO YyAA OT
Hee. M 370, 6bITb MOXKET, rNaBHbIN JAP, HEOXKUAAHHbIN M HENpeACcKa3yeMbli, N03TUKKM Kaccapa. Jlerkoctb
— 3TO PUTM yracaHus.

Tommaso dBaHaXenucra
UCTOpUK 1 UCKyccTBoBe

bapwu, 16 niona 2022

10 ®dnopeHckuit M.A. ObpatHana nepcnektusa // ®nopeHckuin MN.A. Cou. B 4-x TT. — T. 3 (1). M.: Mbicab, 1999.



QUATTRO STUDI SULL'IMMAGINE PER ELIO CASSARA

Anche la parola ha un colore; per dirla come Pavel Florenskij, grande pensatore, teologo e scienziato
russo che prenderemo piu volte in considerazione in questo saggio, la parola ha un “valore magico” che
trascende il linguaggio e che e fatto di occultamenti e rivelazioni. Analizzando I'opera di Elio Cassara la
prima riflessione che emerge riguarda il linguaggio ovvero di come segni minimi, determinando un
compenetrarsi delle energie, synérgeia, definiscono una grammatica della trasparenza. La grammatica
del linguaggio artistico personale € pur sempre una rivelazione dell’anima, o meglio un’autorivelazione,
e pertanto le costruzioni cromatiche dell’artista svelano il senso di una tensione che nasce come
edificazione di un’idea spaziale, per divenire impressione di un indefinito vagare in trascendenti zone
intermedie, a meta strada tra continuita del segno e trasformazione dell’attimo e della materia. Che ci
sia una dicotomia di fondo nelle opere, soprattutto in quelle di ultima produzione, e evidente, come e
evidente che tale dualita (spirito e materia?) possa acquistare la dimensione dell’”’evento”. Colore,
pennellata, struttura diventano atti della rappresentazione di una totalita ermetica, la quale riesce a
mantenere in ogni momento della propria azione rivelatrice il necessario equilibrio antinomico. Cio e
possibile grazie al fatto che la struttura cromatica si determina anche come organismo simbolico che fa
espandere all’infinito le potenzialita dell’atto. Le immagini generate da Cassara sono potenti e poetiche
perché assumono, attraverso la forza del linguaggio, la dimensione simbolica della scaturigine e vengono
“costruite” da un atto rivelativo di rapporti interni, il quale si attua su diversi piani di oggettivazione. Al
fine di leggere nella maniera piu completa I'opera dell’artista tenteremo di definire i lavori attraverso
quattro brevi capitoli, ognuno legato ad una tematica specifica di ordine estetico o concettuale: icona,
montaggio, natura, leggerezza. Parlare oggi di arte astratta determina il confrontarsi con una scala
amplissima di riflessioni che vanno dal problema estetico, alla riduzione formale, alla sintesi simbolica,
alla critica dell’oggetto ovvero alla sua riconfigurazione sintetica e sinestetica. Interessante notare, infine,
come tali punti sono affini all’lanima e alla cultura russa permettendo anche un discorso di influenze, in
relazione e continuita alla mostra che presentiamo a Mosca.

1. L'immagine come icona

E evidente che I'arte astratta abbia avuto origine dal contesto dell’icona ortodossa™. La simbolicita
dell’opera si lega strettamente alla mistica dell’icona, del suo pozzo di luce spirituale capace di
determinare quella vibrazione interna che permette alluomo di interiorizzare una dimensione
immateriale, ovvero di creare dall’estetica della visione un’etica del mondo interiore. Punto
fondamentale di ogni ricerca astratta e l'atteggiamento contemplativo che trasfigura I'oggetto e
permette la sua assimilazione, che € anche e soprattutto una spiritualizzazione. Per Florenskij «L’icona

11 o1 £ . . . .
Anche il filosofo e teologo Pavel Evdokimov riteneva che, per quanto non possa essere provato, sia evidente
che I'arte astratta abbia origine nell’iconografia ortodossa.



evoca un archetipo, cioe desta nella coscienza una visione spirituale»lz; questo archetipo che, nelle
opere religiose, & quell'immagine primigenia che funge da matrice dell’invisibile, nell’arte astratta &
I'assolutezza delle forme nell’attesa del tempo, una sorta di persistenza della memoria che fa emergere
la bellezza per assenza. Tornando a Cassara notiamo molti elementi che conducono le sue opere verso
una sorta di “iconicita”. Negli ultimi anni gli sfondi delle tele sempre piu hanno virato verso il bianco, un
fondo bianco intensissimo, capace di far risaltare singolarmente forme e colori, tenendoli disgiunti, e
chericorda il Levkas classico della pittura bizantina, ovvero il fondo bianco che riveste le tavole e accoglie
il colore, 'immagine della prima luce del mondo antecedente alla creazione. L'opera diviene pertanto
profezia (di visione) nell’attesa di una luce impersonale che rifugge la dimensione ctonia del pigmento
per farsi specchio di un’imago trascendente. Come siamo lontani dal pragmatismo statunitense
dell’espressionismo astratto e dalla teorizzazione di Barnett Newman per il quale il sublime e adesso,
per cui «L'immagine che produciamo e quella autoevidente, reale e concreata della rivelazione, che puo
essere compresa da chiunque la guardi senza le lenti nostalgiche della storia»*. In Cassara non siamo
legati all’obbligo dell’istante perché tutto si sviluppa nello spazio lento della creazione, in una sorta di
microcosmo mistico e segreto che cova nella cenere del bianco una nebulosa di luci, un logos nascosto
che prende corpo nella contemplazione nel e del colore. Se nelle icone il Levkas funge da base per il
colore solare per eccellenza, ovvero l'oro, in tali lavori appare invece quasi una velatura, come se
emergesse pil che retrocedere, cedendo parte della sua luminosita alle strutture presenti, le quali ora
avanzano verso l'occhio dello spettatore, ora si immobilizzano in un’attesa silente, ora sembrano
scomparire. Colpisce cosi il senso architettonico delle masse, i giochi sottili di ombre, il come si
dispongono in campi di forze libere costruendo movimenti impercettibili che generano sulla tela leggere
e fragili curvature. La bellezza diviene una dimensione teologica, non solo estetica; I'espressionismo
astratto la cui logica e di matrice nichilista e sciamanica, legata alla degradazione e alla contraddizione,
scompare sostituito da una poetica tutta orientale dello sguardo; I'immagine e splendida perché sembra
acheropita: «L’artista estrapola la sua esperienza cinetica rispetto a questo spazio esterno attraverso
I'interiorita della cosa, cioé riporta nella sua immaginazione i movimenti a lui inaccessibili con
I'esperienza»™. Cosi I'interiorita di tali forme cromatiche libere viene potenziata proprio dai loro limiti,
interpretati come un campo di forze non solo grafiche ma spirituali; I'artista perde lo spazio euclideo,
rimasto come engramma in una certa curvatura di fondo, e acquista la profondita mistica della spirale;
lo sguardo si fa aperto ad accogliere una luce invisibile per eccesso e perciod vivificante. E I'arte stessa
che si pone come icona in quanto lavoro atemporale e immagine di un mondo invisibile partecipato in
profondita e, seppur Rothko ci sembra distante nella sua negazione del mondo ridotto a bande, la lettura
che ne fa Rosenberg ci sembra calzante anche per Cassara: «Quanto piu Rothko tende al simbolo
dell’assoluto disincarnato tanto piu, nei suoi rettangoli sovrapposti e reagenti con un’intensita massima,
appare scarnificata e, quindi, eternizzata la vertigine di una esperienza interiore che, con le sole forze
dell’autonegazione, mira all’assoluto»™. La luce trasparente delle sue monadi cromatiche, soprattutto

2p, Florenskij, Le porte regali. Saggio sull’icona, Adelphi, Milano, 1977, p. 69
g, Newman, Il sublime, adesso, Abscondita, Milano, 2010, p. 46

“p. Florenskij, Lo spazio e il tempo nell’arte, Adelphi, Milano, 2001, p. 85
By, Rosenberg, La s-definizione dell’arte, Feltrinelli, Milano, 1977, p. 95.



nelle ultime serie moscovite, & ascetica e pura, frutto di una lenta macerazione dello spirito. La bellezza
e I'attimo in cui tutto appare libero.

2. Ll'immagine come montaggio

Il montaggio e il linguaggio della modernita, dato che ogni azione creativa, oggi, presuppone un lavoro
legato al taglio (selezione) e al raccordo, e permette di costruire una narrazione unendo elementi
eterogenei, i quali nel cinema prendono il nome di inquadrature, e in arte possono essere intesi come
costituenti di un’idea al fine di ottenere un'impressione di continuita (o discontinuita). Che Cassara faccia
un’opera di montaggio piu che di astrazione totale? Un montaggio tonale, ritmico e melodico nel
tentativo di cogliere i rapporti tra spazio reale ed occhio e evidente nella ricerca dei piani e dei livelli.
L’artista mostra un’altra profondita, una sorta di palinsesto archetipico ottenuto attraverso uno scavo
nel sottosuolo, al di sotto della scorza estetica e dell’arbitrarieta del segno o, se si vuole, al di sotto
dell’orografia culturale e storica, perché flebili engrammi possono essere rintracciati proprio a partire
dalle icone. Molte icone di carattere didattico o narrativo, penso alle icone despotike che scandiscono i
momenti principali dell’anno liturgico (Grandi feste, Santi del mese) oppure a quelle dedicate alle Lodi
di Maria o alle Storie dei santi, presentano una tipica divisione per scomparti con scene autonome le
quali, se lette indipendentemente dall’iconografia ovvero solo come sezioni cromatiche, avendo cura di
socchiudere gli occhi, presentano una divisione libera, evidentemente astratta. Siamo nel territorio delle
suggestioni ma un’icona come quella del Maestro di Rostov’ conservata nella cattedrale della
Dormizione del Cremlino “E’ veramente giusto glorificarti” o “I giorni della settimana” della Galleria
Tret’jakov esibiscono delle nicchie di luce o delle riquadrature estremamente stimolanti dal punto di
vista cromatico, nella contrapposizione tra il denso e il rarefatto, timbrico e tonale. Nelle opere di Elio
I’essenzialita dello spazio diventa la struttura che rivela, come nelle icone, le forme pure, non le
irrigidisce nella sospensione, e pertanto queste funzionano come dispositivi di messa a fuoco e
concentrazione di forze. Se il colore qui € alla base per una composizione strutturata tipo palinsesto, il
ritmo serve alla rappresentazione di un dinamismo fatto di rapporti spaziali e geometrici ed ecco
ritornare il concetto di montaggio, visto soprattutto dall’ottica sovietica la quale per prima defini come
la giustapposizione consecutiva di immagini tendesse a suggerire che esse fossero in relazione e
potessero trasmettere un altro significato indipendente dai fotogrammi. E I'effetto Kule3ov, ovvero la
creazione di una narrativa visuale coerente, una sorta di “geografia creativa”, determinata dalla
combinazione di inquadrature disparate in modo tale che lo spazio e il tempo possano costruirsi nella
piena indipendenza da quelli reali, allontanandosi da ogni naturalismo riproduttivo. Che le composizioni
di Cassara non seguano pedissequamente basilari configurazioni astratte lo notiamo quindi guardando
al montaggio, ovvero a quella determinazione artificiale dell'immagine che rende duttile il senso
dell’insieme, concepito come una strutturazione discorsiva complessa profondamente legata alla forma
e alla costruzione. In Ejzenstejn e nella sua Teoria, se vogliamo, troviamo ancora un passo in avanti
ovvero l'urgenza di rompere la preziosita dell'immagine e separare dal senso la specificita formale,
rendendo il montaggio il solo luogo di artisticita dell’opera. In questa direzione, quindi, non possiamo
non guardare al ritmo il quale, determinando rapporti spaziali puri, era guidato dall'importanza dei pesi



(visivi) e delle misure per cui la messa in sequenza determinava un’illuminazione continua. E
I'assolutezza della spazialita che diviene tempo, materia d’istanti frantumati di durata zero, segni
modulati percepiti sul limite di forze nascoste; ancora Florenskij: «In tal modo il tempo si introduce
nell’opera con un procedimento cinematografico, cioé attraverso la sua scomposizione in singoli
momenti di quiete. Ma non e sufficiente distribuire il tempo in momenti immobili, & necessario
connetterli in un’unica serie, e questo richiede che i singoli momenti abbiano un’unita interiore»*®. Nelle
ultime tele di Cassara nel perenne passaggio di forme non solo assistiamo a un voluto movimento
analogico, proto-cinematografico da cinema puro, ma registriamo come anche I'occhio dello spettatore,
nei salti visivi e nei movimenti oculari, genera una scomposizione ritmica che & condizione primaria di
percezione. Un tempo omogeneo che scorra in modo continuo non & in grado di rendere un ritmo, ecco
cosi che il montaggio astratto dell’artista articola una rappresentazione continua di materia e segno.
L'occhio salta tra le fratture del bianco. La semplicita e solo apparenza.

3. L'immagine come natura

E di certo la Natura a far da guida all'intera produzione di Elio Cassara. Una natura all’inizio ricercata
in paesaggi ombrosi e cupi, sebbene ancora vagamente figurativi, ma quasi subito rincorsa prima in
traiettorie parallele di sintesi e successivamente in configurazioni di forme maggiormente libere. Anche
la fotografia ha avuto per I'artista un ruolo importante nel cogliere attimi veritativi di realta, e non posso
non dimenticarmi, come accostamento, della lezione di Tarkovskij e delle sue polaroid, con il loro fluire
di ricordi e rifrazioni. Alla base della sua pittura vi &€ comunque un constante tentativo di stabilire lo
spazio cromatico, annullando i volumi e decostruendo I'idea del paesaggio cosicché la luce non &
solamente un fattore interno all’opera ma nasce per sintesi cromatiche e plastiche, sovrapposizioni e
giunzioni. La trasfigurazione dello sguardo e una silenziosa rottura della dimensione retinica per
I’acquisizione di un punto di vista frazionato e decostruito, mutevole nell’incongruenza delle sue divisioni
spaziali, le quali emanano bagliori sempre diversi influenzati ora dal paesaggio interiore ora da quello
esteriore. Interessante a riguardo registrare come una lucentezza sacrale e melodica abbia cominciato
ad esplodere soprattutto durante la permanenza in Russia, una sorta di illuminazione, o meglio di
“Vittoria sul Sole”, che ha condotto I'artista verso una dimensione sinestetica piu cogente. Come Malevic,
Kru¢énych e Matjusin ricercarono assieme nuovi procedimenti di comprensione del mondo, superando
il contesto reale, affrancandosi dai sensi e dalla ragione per attingere a una realta superiore, cosi Cassara
attraverso un’azione di decostruzione analitica e ricostruzione sintetica del materiale luminoso si libera
da matrici proto-cubiste, post-cezanniane o lirico-infantili alla Klee, per tentare la strada del
suprematismo, della configurazione alogica nella quale & il movimento del colore, scaturito certamente
da un’impressione di stampo naturale, a modulare inedite strutture. Vi e altresi il tentativo di
riconsiderare le aree di campo, lavorando su intervalli e distanze, mediando tra configurazione analitica
e morfologia contrastante, in un eccesso di assimilazioni e corrispondenze che rendono le opere
perennemente “aperte” e continue. In questo scontro tra naturale e artificiale ecco l'ipotesi di una
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pittura creata per estensioni ed equivalenze, attraverso parallelismi di ampiezze le quali mutano dallo
spettro cromatico una disposizione rizomatica e stocastica. Visione sommativa della veduta e del
paesaggio, certamente, ma che si qualifica anche come vibrazione interiore, percezione personale e
poetica della struttura spaziale vista nella sua fragilita e vaghezza di soglia e di vento. Nelle ultime opere
Iinsistere sul bianco permette una diversa ricerca sulla luce, tendente ora su note neutre intervallate da
spiazzanti accenni di colore, e un rapporto differente con |'osservatore chiamato a relazionarsi con le
opere, modificando il punto di vista per determinare personalmente mutazioni di superfici e ombre.
Infatti, quando tutto sembra andare verso un mondo senza oggetto, come un barlume di reale, riportato
in vita quasi sicuramente dall’amore dell’artista per i Peredvizniki, gli Ambulanti, ritorna una dimensione
fortemente lirica, quasi romantica della Natura, contemplata, studiata e ricreata sulla tela, ed emerge in
tal modo quella concezione esclusivamente Russa del paesaggio il quale, pur se tragico, struggente e
malinconico, & capace di sollevare lo spirito dalla crudezza del presente: «La lingua russa ha coniato un
termine per definirla: volja, liberta dello spirito non subordinata alla svoboda, la liberta del corpo, cosi
come intesa e riconosciuta nella maggior parte delle culture. Volja era la liberta simbolica interiore che
resisteva e improntava di sé lo spirito anche se il corpo diventava schiavo o prigioniero»*’. E cosi sempre
il cuore a comandare, pur nell’annichilimento del bianco o nel suprematismo del colore, tra sogno e
tradizione, e cio € dovuto quasi sicuramente alla forma simbolica delle icone le quali hanno preservato
della natura il colore puro, rendendolo melodia intima dell’astrazione: «Noi dobbiamo assolutamente
muoverci verso la luce, i colori, I'aria — scrisse Kramskoj nel 1874 in una lettera a Repin che si trovava in
quel momento a Parigi e si stava interessando alla pittura degli impressionisti -ma come fare- aggiunge
Kramskoj- per non perdere la qualita piu preziosa di un pittore, cioé il cuore?!»*®. Probabilmente la
Bellezza e I'ultimo velo, per dirla come Rilke, che copre I'Orribile, e il lavoro dell’artista, partendo da una
prospettiva rovesciata, deve farsi contemplativo, ovvero tendere verso l'invisibile transitando tra le
porte regali della Creazione, leggendola anche e soprattutto attraverso un occhio astratto. La pittura
diviene un atto di restituzione di spazi con i quali si € stabilito una appartenenza corporale, fisica, quella
che vedo per esempio nei lavori del pittore russo anticonformista Igor Vulokh, oppure in Arshile Gorky,
ovvero, guardando all’ltalia, nei lavori di Piero Dorazio e Edmondo Bacci. Pittura come formazione
analitica del rinnovamento, della coesistenza simbolica tra spazio e tempo, corpo e funzione, natura e
artificio. Cangianti o meno, comunque, i lavori di Cassara si impongono alla critica per le sintesi
cromatiche inedite e per una narrazione della natura ridotta a riassunto e centro, intensa ricapitolazione
di una mancanza: l'informe che diventa traccia puo fare a meno del sublime. Conta la reciproca
meraviglia.

4. Ll'immagine come leggerezza
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La luce comprende per sua natura un principio di indeterminatezza e smaterializzazione, una sorta di
sospensione della visibilita di carattere quasi esistenziale, quale reazione alla complessita del vivere, che
chiameremo leggerezza, seguendo la scrittura di Italo Calvino che inseri tale parola quale punto critico
di una delle sue Lezioni americane. La leggerezza & “sottrazione di peso” e si associa non alla vaghezza
e all’abbandono bensi alla precisione e alla determinazione nel creare, dalla sostanza caotica del mondo,
una levita di valore, una gravita senza pesantezza. Cassara concepisce I'atto della riproduzione come una
riduzione cromatica, una stilizzazione essenziale del reale. Nel disegno che svapora in forme
geometriche vaghe leggiamo una sete di assoluto pari a quella di Kandinsky, anche se registriamo una
tensione giocata maggiormente sulla materialita degli oggetti. L'immagine si mostra nell’istante appena
precedente al movimento, quando due forze si rispecchiano ma nessuna ancora prevale e, in questo
equilibrio impossibile, assistiamo alla nascita di una luce tersa e minimalista emersa dalla simultaneita
dei piani, dall’abbondanza di pensieri e sensazioni spirituali, dalla rapidita della mescolanza. La sua € una
visione in trasparenza che guarda all’ombra come sostanza ma solo per materializzare, dall’indistinto, la
direzione dello sguardo al quale viene negato I'insieme; una visione che, nel bisogno di dare forma
concreta all’apnea, fa emergere una struttura leggerissima dalla destabilizzazione dei corpi. La bellezza
delle opere, quindi, deriva da una poetica legata all'imperfezione, al'impermanenza e incompletezza,
forse anche alla sofferenza delle cose mondane, le quali pero, nell’attimo del collasso, sono capaci di
diventare fulcro e logica dell’invisibile. La capacita di creare, in tracce di vuoto, una pienezza di senso
imponderabile deriva dall’abilita di togliere piu che aggiungere, di rallentare piu che accelerare, di dare
valore al silenzio e alla fragilita ambigua del mondo piu che al rumore di fondo, di immaginare piu che
costruire in quanto la forma acquista dall’idea improvvisa una componente minimale e silenziosa, una
configurazione raccolta e dolce che conduce l'osservatore in un sentiero pieno di interruzioni,
rallentamenti, incontri e pause. Nell’estetica zen giapponese tra i quattro fondamentali stati d’animo il
quarto e chiamato Ydgen (Grazia profonda) e compare quando la visione € percezione di un qualcosa di
misterioso, mai scoperto; € la sottile profondita delle cose che sono solo vagamente suggerite. Benché
il termine possa essere tradotto alla lettera come “leggermente scuro”, esso non serve solamente ad
esprimere il fascino delle cose in penombra di cui non si riesce a conoscere del tutto i margini, ma viene
adoperato anche in senso pitu ampio per indicare cid che & imperscrutabile, simbolico, visionario, che
riguarda appunto la percezione di una leggerezza silenziosa. Nelle opere di Cassara notiamo la
reminiscenza dell’'ldea caduta dal piano della Verita fino all’oblio del mondo materiale, I’emersione di
una spazialita liquida che favorisce la concretizzazione di forme astratte lontanamente organiche, mai
pure e assolute come proiezioni di archetipi, ma sempre intese quali lacerti di natura, riduzioni di masse,
sottrazioni di volume per far affiorare la sottigliezza della luce. Il colore € puro, inteso come una poesia
e dominato dai toni del verde menta e smeraldo che dialogano con i gialli ambra dalle venature dorate,
sulla base di gialli Napoli e bianchi antichi e avorio lievissimi, tra blu acquamarina, turchese e indaco che
sfumano vicendevolmente ricreando contemplazioni e illuminazioni. Nel mondo dell’artista la luce
trasparente € uno stratagemma contro la dittatura del disfacimento, € forma di ricostruzione di una
presenza che vince il fascino occidentale per I'informe e riconfigura un aspetto della traccia, & continuita
delle superfici verso un carattere organico in questa poetica del vago e dell’indefinito d’Oriente: «La
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pittura, infatti, -ancora Florenskij ci viene in aiuto- non ha come scopo quello di duplicare la realta, ma
di offrire una piu profonda comprensione della sua architettonica, del suo materiale, del suo
significato»zo. In tale moto di forme la ricerca autentica dell’essenza, sintetizzando tempo e spazio, ci
rivela I’evanescenza della creazione, che corrisponde un po’ alla levita della pulsazione del cuore. E cosi,
alla fine di questo lungo excursus, tali opere ci restituiscono una scissione, una ferita aperta, un continuo
e incompreso rincorrersi tra vita e pittura. Un paradossale poter rappresentare la natura solo
abbandonandola con delicatezza. E questo, forse, e I'ultimo frutto, imprevedibile e inaspettato, della
poetica di Cassara. La leggerezza ¢ il ritmo dello svanire.

Tommaso Evangelista

Bari, 16 Luglio 2022
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