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9NNO0 KACCAPA, XYOOXHWUK BE3 TPAHUL

Korga BnobnseLbes Bo YTO-TO UMK B KOrO-TO, TOOOW Bcerga ABWXKET CTpacTb. Tak Clyyunocb ¢ Onvo
Kaccapa — oH 6e3 namATn BMobUncs B XMBOMNWUCL, KOTOPas cTana CMbICIIOM ero Xu3Hu. Kaccapa niobut
NpPUPOAY U LiBeTa — ero Npov3BeAEHUsI HarnsagHO 06 3TOM CBMAETENbCTBYIOT.

MopobHasi ronocoBbiM cBA3KaMm, >xmBonucb Kaccapa roBoput ¢ Hamu NOCpPeacTBOM LBETOB: 3TO U
6enunsHa cHera, U cvHb Heba, M MbllHAA 3eneHb NPUPOAbl, U OPaHXEBbIN OKPac OMarneHHbIX MOPO30OM
nucTbeB. Kaxabln 13 9TMX LIBETOB YTO-TO HAM rOBOPUT, a Halla 3afadva — NOHATb, YTO MMEHHO.

Ero nanuTpa nonHa LBETOB NPMPOAbI, KOTOPbIE, CAIOBHO YAA4YHO NofobpaHHas HoTa UCKyccTBa, AenaeT
€ro XMBOMUCb FNOKarnbHOW, a ero camoro npeBpaLlarT B XyAoXHWka Mupa. OveHb pegko crnyyaeTcs Tak,
YTO XKMBOMUCb MIEHHAET Hac C MepBOro B3rnsaAa, Kak 3To AenawT npou3BedeHus Kaccapa, nmotomy 4Tto
NpakTU4eCcKn HMKoraa NOASNMHHASA LEHHOCTb He 3aKMio4aeTcsi B MOBEPXHOCTU, Kak 3To OblBaeT B KapTuHaXx
XYAOXHWKOB, MbITALWMXCA OTpa3nTb rpybyto peanbHOCTb. Takue >XMBOMUCLbI-peanucTbl 3abbiBatorT,
41O eule B KoHUe XIX Beka aTy 3agavy B3sna Ha cebsi potorpadms TOUHO TaK e, Kak HaMHOTO paHbLUe
NMUCbMEHHOCTb CMEHMIa HaCKanbHY0 XMBOMWUCb Kak CPEeACTBO CBS3N.

YTO KacaeTcsi COBPEMEHHbIX XyAOXHWUKOB, KOTOPbIE M3y4alT COCTOSHMSA AylUWM Yernoseka W yaensioT
OCHOBHOE BHMMaHWe 3MOLMSIM, TO K WMX YMCNYy MOXHO OTHecT M Onmo Kaccapa, uHTennektyana,
choMMpoBaBLLErOCA B KynbTYpHOM cpede ApeBHen Benukon peummn v getanbHO aHanmMaupyrloLlero
coBpemeHHoe ObLecTBo. Bege Kaccapa vccnenyet aylly Beluen n nogen, Bolpaxas CBOWM aMoLuUK npu
MOMOLLM Pa3fNYHbIX OTTEHKOB LIBETA, TO TENSbIX, TO XONOAHBLIX B 3aBUCMMOCTM OT TOro, paboTaeT nn OH B
Manepmo, BeHeuunn, BepnuHe nnu Mockse — MMEHHO B 3TUX ropodax OH ObIBaeT Yallie BCero — HO Npu 3ToM
rmaBHbIM O6LLMM 3HamMeHaTeneM ero TBOPHECTBa OCTAeTCs TOHKOE YyBCTBOBaHWE KpacoTbl.

OnwuceiBasd cBoe TBOpYeCTBO, Banepno Agamu npegnoxun akpoHum “a.r.t.e.”, (Amore, Ragionamento,
Tradizione, Estasi)' — 1 no3aMmMcTBy1o ero cnosa, nbo OHM Kak Henb3s Ny4lle XxapakTepuayT Npon3BeaeHus
Onuno Kaccapa: «A pucyto, NoToMm Norpy»at pUCyHOK B CBET (HanprumMep, B X0noAHble LBeTa, ecrnv paboTato
B YTPEHHME Yackl, 1 B Tensble, ecnv Bevyepom). Ha TpeTbem aTane s OTTeHs0 penbed Ten KOpoTKUMU
MasKamu nog KOHTypamu — HO He Ans TOro, YToObl pUcoBaTh TEHU — 1, HAKOHEL,, BO3BPALLLaCh K KOHTypaM,
4yTobbl NpUAaTb UM CUNY WM €OQWHCTBO OCA3aHWA». YOMBUTENbHO, YTO B CBOEM KyNbTYPHOM €4WMHCTBE
abcTpakTHas xmBonuck Kaccapa HacTonbko nepeknukaeTcsi ¢ M306pasnTenibHbIM UCKyCCTBOM AJamu, YTo
BHOBb BO3BpaLLaeT MEHS K MOEMY NTMYHOMY yOexaeHWIo B TOM, 4TO nMtoboe McKyccTBO abCcTpakTHO.

OTOT TEKCT 51 3aKOHYY, MPENopyYnB ero NPon3BedeHWs, HoCcsLMe «Ha3BaHWA 6e3 Ha3BaHWNy BENUUNIO
NCKYCCTBa, Y4TOObI OCTaBUTb 3PUTEMO BO3MOXHOCTb CBOOOAHOIO NMYHOMO MPOYTEHUS — BEAb, MO CHACTbLIO,
aBTOMATUYECKOro CHMTBIBATENs YyBCTB TaK 4O CUX NOp U He usobpenu.

Auuo MNaraHo

Hupekmop «Museum» bazepusi, lNanepmo, Umanus
21 urona 2021

1 Mo-UTanbAHCKN aKpOHUM 3BYYUT KakK CIOBO «MCKYCCTBO» U pacluMdpoBbIBAETCA Kak «nto6oBb, pasmbllneHre, Tpaanuusa, aKCTas».



ELIO CASSARA, PITTORE DEL MONDO

Quando ci si innamora di qualcosa o di qualcuno c’& sempre di mezzo la passione. E quello che &
successo ad Elio Cassara, innamorato della pittura in modo totale, essendo I'arte la sua maggiore ragione
di vita. Cassara ama la natura e i colori, e i suoi dipinti ne sono una testimonianza visiva.

Simile alle corde vocali, I'arte di Cassara ci parla attraverso i colori: il bianco della neve, il blu del mare,
I'azzurro del cielo, il verde della natura rigogliosa o il colore ruggine delle foglie bruciate dal gelo. Ognuno di
questi colori ci dice qualcosa, sta a noi coglierne il significato.

La sua tavolozza € composta dai colori della natura che, come una nota dell’arte opportunamente
plasmata rende glocal la sua arte e lui artista del mondo.

Solo in rare occasioni I'arte ci seduce al primo sguardo come fanno le opere di Cassara, poiché quasi
mai il vero valore sta nella superficie, come avviene nei dipinti di artisti che si ostinano a rappresentare la
nuda realta. Questi pittori realisti dimenticano che gia alla fine dell’Ottocento tale compito & stato espropriato
dalla fotografia, proprio come era avvenuto molti anni prima con I'invenzione della scrittura che ha sostituito
le pitture rupestri quale mezzo di comunicazione.

In riferimento agli artisti contemporanei che indagano la sfera del’lanima e che hanno come principale
missione I'emozione, si pud dire che a questa categoria appartiene Elio Cassara, intellettuale dal sostrato
culturale proveniente dall’antica Magna Grecia e che guarda con introspezione la moderna Societa. Infatti,
Cassara indaga I'anima delle cose e delle persone, traducendo le sue emozioni in differenti tonalita di colori,
ora calde, ora fredde a secondo che si trovi a lavorare a Palermo, Venezia, Berlino o Mosca per fare i nomi
delle citta da lui piu frequentate, ma sempre col comune denominatore della bellezza o se preferite dell’arte.

“a.r.t.e.”, (Amore, Ragionamento, Tradizione, Estasi), un acronimo scritto da Valerio Adami per il suo
lavoro, in quanto non avrei potuto descrivere meglio le opere di Elio Cassara — “Disegno poi immergo il
disegno nella luce (es.: colori freddi se € I'ora del mattino, colori caldi se la luce & della sera.) In una terza
fase modello il rilievo dei corpi con brevi tratti di colore d’'ombra sotto i contorni, ma non per disegnare le
ombre; e per ultimo riprendo il contorno nel dargli forza e unita tattile”.

E sorprendente come le affinita culturali della pittura astratta di Cassara si sovrappongono a quelli della
pittura figurativa di Adami, a tal punto da richiamarmi alla mente la mia personale convinzione che 'arte
tutta astratta.

Chiudo con una chiosa che affida le sue opere, dai “titoli non titoli”, al magistero dell’arte per dare al
fruitore la possibilita di una libera e personale lettura, dato che, per fortuna, non & stato ancora inventato il
lettore automatico dei sentimenti.

Ezio Pagano
Direttore del “Museum” di Bagheria
21 luglio 2021




LBET BETPA

BeicTaBka mTanbsaHckoro xygoxHuka Onuo Kaccapa B MockBe npegcrtaensieT 6onee 20 ero pabot
nocnegHero BpeMeHu. B ocHoBy abCTpakTHbIX MNPOU3BEAEHWI XMBOMWCLA BMMETATCA >XUBble U
HenocpeacTBEHHbIE BMevyaTneHns, ero TOHKOe 4YyBCTBOBaHWE 3JHepreTuku mecta. OTTeHKM 3MMHero
MOCKOBCKOro Heba, oTpaxatoLerocs O4HOBPEMEHHO 1 B KyMosiax CTapoi yTHOM MoCKBbI, 1 B 3epKarbHbIX
Hebockpebax MONoaon, AUHAMUYHOW, BEICOTHOM CTOMMLbI, OTO3BaNMCh B HIOAHCaX KoropuTa psaa nornoTeH
BbICTaBKMU.

Onwno Kaccapa pogunca B 1974 rogy Ha Cuuyunun. B ganbHenwemM oH MHOro nyTellecTBoBarn, Nnogonry
XWn B pasHbix ropogax. OTaenbHOW «rmaBow» B XW3HU cTana BeHeuus, roe Hadanachk ero BbiCTaBOYHas
neaTenbHocTb. A 3aTeM — BeprnuH, MHOroe NPUOTKPLIBLLMIA B BOCMPUSITUM LIBETA: UMEHHO 3[1€Cb U3 LIBETOBOM
raMMbl nocnegHer uUrypatuBHOM KapTWHbI poamnachk nepsasi, «nepexogHas» abctpakuus. Mocne vero
Havancs HOBbI BUTOK TBOPYECKOrO pa3BuTUS — paboTa C YMCTbIM LIBETOM U OTBMEYEHHBIMU hopMamMum.
C koHua 2020 roga xygoxHuka BaoxHoensieT Mockaa.

Mpw B3rNsige Ha ero KapTWHbl, BO3HMKAET BOMPOC: Kakum obpa3om gocturaetcs acpdekT cusHus xoncra?
OpurnHanbHasi TeXHWKa 1 aBTOPCKOE BUAEHWE CMOXMUIUCL Y XyAOXHWKa He cpasy. B paHHux paboTax —
KOMMO3ULMSAX, eLle NMOCTPOEHHbIX MO 3aKOHaM nern3axa, NopTpeTa 1 HaTiopMopTa — OLLYLLAEeTCs CBSA3b C
drsnyeckMmMm MMpoM Yepes n3obpaxkeHne ocsiaeMbix NpeamMeToB, OyATO NCTaMBaOLLMX Ha HaLLMX rmasax.
Yxe Toraa Obin 3aMeTeH NOAYEPKHYTLIN MHTEpPeC aBTopa K cBeTy. OCBeLLEHNE — BOCXUTUTENbHAsA MO CBOEN
CMOXHOCTU U MHOrOMMaHOBOCTU 3ajadva, KoTopas AN XyOOXKHWKOB UTanbsHCKOM LUKOSMbl MMena ocoboe
3HayeHue, HaumMHas elle ¢ mactepoB PeHeccaHca. Torga ocBelleHne nomorano co3gaBaTh PenUrno3Hble,
mMeTadusmyeckne, ApamaTuyeckme, 9KCTaTUYeCcKue — pasHble MO COOEPXKAHWIO WM 3MOLIMOHArbHOMY
HanornHeHuo 06pasbl. A kak paboTaeT CBET B XMBOMUCKU COBPEMEHHOTO XyAOXHUKA?

B nonckax oTBeTaHa 3TOT BONPOC, Mbl HAXOAMM B TBOpYeCcTBe Anuno Kaccapa yauBuTenbHoe nepenneTeHme
npoceccrmoHanbHOro yBaXUTENbHOIO OTHOLLEHUS K XMBOMUCHK (KaK K APEBHEN TEXHWUKE CO CBOEN UCTOPUEN
1 TpaguunsaMu) ¢ MOHUMaHWEM HEMOBTOPMMOCTY TEKYLLEro MOMEHTa U 3aay COBPEMEHHOrO XMBOMUCLA.
Cpeau HMX — UCMOoNb30BaHNE XMBOMNCK Kak UHTEPHALMOHANbHOTO 53blKa, MUHTYUTUBHO NMOHATHOTO KaXA0MY.

K nocTmxeHuto cmbicna abcTpakumm XyaoXKHUK NOAXOAUI NOCTENEHHO, CIoW 3a CNoem OTKpbIBasi Ans
cebs 1 cBoero 3puTens cMbicr abecTparmpoBaHns hopMbl: paau rnyOrMHHOTO MPOHNKHOBEHWS B CYTb KaXKaom
BELUM 1 TeX MHOAMBUAYamNbHbIX NEPEXNBAHUI, KOTOPbIE KpacoTa AENCTBUTENBHOCTY OCTaBMNSET B CO3HAHMM
Kakgoro M3 Hac. OnaTax, «CMepTb» >XUBOMUCKU, FEeHEPMpPOBaHUE MyCTOro MHAOPMALIMOHHOIO LWyMa,
6ercTBo OT peanbHOCTV BCE Yalle CErofHs NpeAcTaBrsAloTCsa CTapbiMU, YPE3BbIYANHO YTOMUYHBIMU U yXKe
OTbIrpaBLUMMKN CBOE Ha COBPEMEHHON apT-CLEHEe KOHLEenuUMamMun. Y KayeCTBEHHOW XMBOMUCHON KOMNO3MLMK
BCerfa eCTb MHOXECTBEHHbIE 3afa4n, obHapyXrBatoLLMe B3aMMOAENCTBUS Pa3HbIX COCTaBMSALLMX: CBETA,
LBeTa, NPOCTPAHCTBA, BPEMEHW, YYBCTB... DTO MO3BOSISIET XXMBOMUCK KaK TEXHUKE HAXOOQUTb MOCTOSIHHbLINA
pecypc AN camooGHOBNEHNS 1 AanbHENLLEro pa3BuTus. [oToBasi KapTuHa — UTOT BHYTPEHHeW paboTbl yma
n aywm aBstopa. o rny6okomy ybexaeHuo XyaoXKHMKa, HET CMbICIa co3aBaTh XXMBOMUCHYIO KapTuHy 6e3
COAEepXaHus.

AbcTpakumm Kaccapa nopobHbl TeM CyObeKTMBHbIM crefam, KOTOpble KM3Hb NpOKNajbiBaeT B



Adylle yeroseka: CO BPEMEeHeM NamsaTb CTUpaeT AeTany cobbITUi M YeTKMe KOHTYpbl Bellen, ocTaBnsas
NWLWb TNaBHOE — 3MOLMIO, Kak Hall OTBET Ha TOT UMM UHOW «CHOXET» U3 XM3HU. IMEHHO HeoXuaaHHbIM
MHOroobpasnem nepexmBaHnii Mbl «BOCMUTbIBAEMY, B3palLyMBaeM AyxX B Xo4e NpuobpeTeHns Xn3HEeHHOro
onbiTa. Y XyooXHUK BEPUT B CMOCOBHOCTbL XMBONWUCK ByAnTb rmybokne 4yBCTBa, Y Kax[oro 3putenst CBou:
AONS XKMBOMMCLA LEHEH NYHBIA AManor ¢ NponsBegeHNeM UCKYCCTBa KaK YaCTHbIW OMbIT MPOXMBaHWS. Tak
N POXAAETCA YHUKANbHOE CoAepXaHne Kaxaon KoMnosnumm.

3a 6onee uem BeKOBYI MCTOPUIO abCTPaKTHOrO UCKYCCTBa OTAeNbHble abCTPakUMOHUCTLI YXXe Aenanuv
CBOM larM Ha STOM NyTu, co3gaBas HeobblyHble KOHUenTbl abcTpakumm. Cam XyAOXHWMK oTMmevaeT
OTKPbITUSI BO B3aUMOLENCTBMM LiBETA, COCTOSIHWSA YEMNOBEKa U COAEePKaHWs XNBOMWUCU Y TaKUX aBTOPOB, Kak,
Hanpumep, Bacunuin KangnHcknii n Mapk Potko. OHu o6a BHeCny 3HauYMTEmNbHbIV BKNag B pacLuMpeHue u
BbIPa3nTENbHbIX, U CMbICITIOBbIX BO3MOXHOCTEN XuBONMcK. Ho Aaneko He BCAKWI OnbIT abcTpakumoHnsma
XX Beka okasblBaeTcs 6rmskum coBpemMeHHOMY 3putento. XKnsonucu cerogHs, no MHeHuto Anmo Kaccapa,
He TOMbKO HYXHO COAEpXKaHWe, HO U BaXHO ero KayecTBo: MOJOBHO KaMepTOHY, KOTOpbI He OBMaHyTb
HMKaKMMUN MCKYCCTBEHHbBIMW YIIOBKaMV COBPEMEHHOW LIMBUM3aLMK, XXUBONWUCb AOMMKHA 3a4aBaTb BbICOKWN,
KOCMUYECKMA TOH 3BYYaHUS 4enoBEeYECKOMY CO3HaHWMK, obpallafcb HanpAMyl K HawuWMm 4YyBCTBaM U
3MOLMAM, K YMY 1 AyLue.

XyOOXKHUK MIOOUT NbHSAHBIE XONCTbl Kak 3HaKkv MNPUCYTCTBUSA XMBOrO, MPUPOAHOro Hayana. LiBeta —
YUCTble, He3aMyTHEHHble — pacnonaratoTcs B NPeAcTaBNeHHbIX KOMMO3MLUMAX CBOBOAHBIMA PUTMUYHBLIMM
NATHAMW C HEPOBHbIMU KpasiMu. B aTMX HEPOBHOCTSIX, KaKk M BO BCSKUX HEMPaBWIbHOCTSX, OLLyLlaeTcs
NPUCYTCTBUE YeroBeka B MWpe, ero MHTYUTMBHAsA, HUYEM He3aMyTHeHHas peakums. Komnosvuun 3nmo
Kaccapa oveHb My3blkarnbHbl 1 4alOT BO3MOXHOCTb OTHET/IMBO OCO3HATb, YTO TaKoe «LBETOBON aKKOp4Y.
3TV aKkkopAbl COYHbl, CMEenbl M MPWY 3TOM FapMOHWMYHBI, 3ByYa 0e3 Bu3yanbHbIX AWCCOHAHCOB, Oyayyn
NMOCTPOEHHBLIMW CO 3HAHUEM 3aKOHOB XPOMATUYECKOro Kpyra 1 NCUXonornyeckoro B3anMogencTBums LiBETOB.
O6unve BLICBETNIEHHOIO MONA BOKPYr LBETHLIX OrOKOB CO34aeT pafoCTHOE OLLYLEHUE CUSHUSA KpPacok.
OTa cBeTnas pafgocTb ABMNSETCS TEM KavyeCTBOM, KOTOpoe O6beAVHSIET pasHble KapTuHbl XyAOXHMKa. A
fjanee HadvHaeTcs paboTa 3puTensi No YyBCTBOBAHWUIO U CONepexmnBaHnto. XyqoXHWK ocTaBnsieT ceoboay
WHAMBYAYaNbHOW MHTEPNPEeTaLMN, AaXe HAa3BaHUSMM He NblTasiCb HABA3bIBATb €€ HanpasneHne. EquHoxapl
HavaBLUMCb C HOMepa 1, KOMNO3ULMKN Aanee NPOCTO NPOAOIKaT HymMepaLumio, co3gaBas cBoeobpasHbI
apxvB aBonoLun abeTpakumn. OHM MEHSAOTCS OT rofa K rofly, OCTaBnss HEM3MEHHbBIM NULLL CBOE Ka4yeCTBO
BHYTPEHHEro CBEYeHWsi, XpPaHsi aBTOPCKME CeKpeTbl M HUKOr4a He AaBas McyepnbiBaloLlero oTeeTa Ha
Bonpoc: «Kak xe oH 310 AenaeTt? JTOT CBET?...»

MpaHunua mexay HacTOALWMM W UINI030PHBLIM — OAHA U3 aKTyarbHbIX TEM A1 COBPEMEHHOIO YernoBeka,
XKMBYLLIErO Ha rpaHn pearnbHOro 1 BUPTyanbHOro MMpoB. «L|BeT BeTpa» — Ha3aBaHWe-UHTpura, NnpusbiBatoLee
3puTENs 3agymMaTbCs O NPOTMBOPEYMBON M BOMLLEOHON NPUPOAE XXMBOMMUCK, KOTrAa Ha NIToOCKOM KycKe XorcTa
pOXAaEeTCA UMMI03MSA He MPOCTO 06BLEMHOIO MMUPA, a HaLMX PasHOOBPa3sHbIX YyBCTB U NEPEXNBAHUI B HEM.

WUnoHa JlebepeBa

KaHOudam uckyccmeoseldeHus,
FocydapcmeeHHbIl UHCMUMym UCKyCcCmMe0o3HaHUS,
Mockea

IL COLORE DEL VENTO

La mostra del pittore italiano Elio Cassara a Mosca presenta piu di 20 sue opere recenti create da
impressioni vive e immediate, nonché dal sottile senso dell’energia del luogo. Nei colori di alcune tele
esibite si percepiscono le sfumature del cielo invernale moscovita, che si riflette nelle cupole della vec-
chia e accogliente Mosca, e nei grattacieli vetrati della capitale giovane e dinamica che non smette di
crescere in alto.

Nato in Sicilia nel 1974, Elio Cassara ha viaggiato molto e ha vissuto in diverse citta, tra cui Venezia:
e li che ha avuto avvio la sua attivita espositiva, per cui la Serenissima rappresenta un capitolo partico-
lare nella sua vita. Si € recato successivamente a Berlino dove ha scoperto una nuova percezione del
colore: & proprio la che dalla gamma di colori della sua ultima opera figurativa € nata la prima astratta,
transitoria, dopodiché ¢ iniziata una nuova tappa del suo viaggio artistico in relazione con il colore puro
e con le forme astratte. Dalla fine del 2020 il pittore vive e trova ispirazione a Mosca.

Guardando le sue opere ci si chiede: come nasce la luminosita della tela? Lo sviluppo di questa
tecnica e di questa visione originale ha richiesto del tempo. Nelle prime opere, ancora basate sulle leggi
del paesaggio, del ritratto e della natura morta, il legame con il mondo fisico si percepiva attraverso
forme di oggetti tangibili che sembravano svanire davanti ai nostri occhi. Gia allora era palese l'interes-
se che l'autore nutriva per la luce. La luce, elemento affascinante nella sua complessita e versatilita,
aveva un’importanza particolare gia per i maestri del Rinascimento, permettendogli di creare immagini
religiose, metafisiche, drammatiche, estatiche che variavano sia nel contenuto che nella carica emotiva.
Ma come agisce la luce nelle opere di un artista contemporaneo?

Cercando una risposta, troviamo nell’'opera di Elio Cassara un sorprendente intreccio tra un at-
teggiamento rispettoso verso la pittura (intesa come tecnica antica che ha una propria storia e le sue
tradizioni) e una comprensione dell’irrepetibilita del momento presente e dei compiti del pittore contem-
poraneo, uno dei quali & I'uso della pittura come linguaggio internazionale, che tutti possono intuitiva-
mente capire.

Cassara si avvicina gradualmente alla comprensione dell’astrazione, scoprendo, strato dopo strato,
per sé stesso e per lo spettatore, il senso dell'astrazione della forma allo scopo di penetrare profon-
damente nell’essenza di ogni cosa, soprattutto nelle esperienze individuali che la bellezza della realta
lascia nella coscienza di noi tutti. Oggi la provocazione, la “morte” della pittura, la creazione di un ru-
more informativo vuoto, la fuga dalla realta, sembrano essere sempre piu concetti vecchi e utopici, ma
ormai superati dal mondo artistico attuale. Una composizione pittorica di qualita ha sempre molteplici
ambizioni, che rispecchiano l'interazione di varie componenti: luce, colore, spazio, tempo, sentimenti.
Cio permette alla pittura, come tecnica, di trovare una risorsa stabile per rinnovarsi e svilupparsi. Un’o-
pera terminata ¢ il risultato di un lavoro interno dell’anima e della mente dell’autore. L'artista, infatti, &
profondamente convinto che non c’é€ senso nel creare un quadro privo di contenuto.

Le astrazioni di Cassara sono simili a impronte soggettive che la vita lascia nell’anima dell’essere
umano: con il passare del tempo la memoria cancella i dettagli degli eventi e i contorni chiari delle cose,
lasciando solamente I'essenziale, ovvero I'emozione quale risposta a questo o quel momento della



vita. E attraverso la sorprendente molteplicita di sensazioni che educhiamo e coltiviamo lo spirito, ac-
quisendo esperienza. L’artista, allora, crede nella capacita della pittura di risvegliare in ogni spettatore
sentimenti profondi e unici: considera il dialogo intimo con un’opera d’arte come un’esperienza di vita
particolare. E proprio cosi che nasce il materiale irripetibile di ogni composizione.

Nella storia ormai secolare dell’arte astratta alcuni pittori hanno gia esplorato tale percorso, cre-
ando concetti astratti singolari. Cassara stesso ammira le scoperte di artisti come Vassilij Kandinski
e Mark Rotko per quanto concerne soprattutto I'interazione della luce, dello stato emotivo delluomo e
del contenuto della pittura. Entrambi, infatti, hanno contribuito molto all’amplificazione delle capacita
espressive e semantiche della pittura del Novecento. Tuttavia, non tutte le esperienze dell’arte astratta
contemporanea risultano vicine allo spettatore moderno. Secondo Cassara, la pittura di oggi non neces-
sita solo di contenuto, ma anche di qualita: alla pari del diapason che nessun marchingegno della civilta
moderna € capace di ingannare, la pittura deve impostare un tono alto, spaziale, alla coscienza umana,
rivolgendosi direttamente alle nostre sensazioni ed emozioni, alla mente e all’anima.

L’artista ama le tele di lino in quanto segni della presenza di un principio vivo e naturale. Nelle com-
posizioni esposte i colori, puri ed immacolati, vengono ordinati in macchie libere e ritmiche con bordi
irregolari. Come in tutte le irregolarita, si percepisce la presenza dell’'uomo nel mondo, la sua reazione
intuitiva ed inalterata. Le composizioni dell’artista sono molto musicali e concedono 'opportunita di ca-
pire chiaramente che cos’e un “accordo di colore”. Questi accordi, melodiosi e audaci, sono, allo stesso
tempo, armoniosi: costruiti in conformita alle leggi del cerchio cromatico e all'interazione psicologica
dei colori, suonano senza dissonanze visive. L'ampiezza dello sfondo disposto intorno ai blocchi di
colore crea cosi una gioiosa sensazione di luminescenza cromatica. Questa gioia di luce & una qualita
che unisce le varie opere dell’artista. E cosi che inizia il coinvolgimento emozionale ed empatico dello
spettatore, al quale I'artista lascia la liberta di interpretare in maniera individuale, rinunciando a imporgli
il senso, persino negando i titoli. A partite dal numero 1, le composizioni non fanno altro che continuare
la numerazione creando un particolare archivio dell’evoluzione delle astrazioni. Cambiano di anno in
anno, lasciano immutata soltanto la qualita della luce interiore, mantengono i segreti dell’autore e non
danno mai una risposta esaustiva alla domanda: “Ma come lo fa? E questa luce?”.

Il confine tra il presente e I'illusorio & un tema di attualita per 'uomo moderno che vive a cavallo tra
il mondo reale e virtuale.

“Il colore del vento” & un nome che intriga e invita lo spettatore a riflettere sulla natura magica e
contraddittoria della pittura, quando su una tela bidimensionale nasce l'illusione non solo di un mondo
tridimensionale ma anche delle nostre differenti sensazioni ed esperienze che in essa si rispecchiano.

llona Lebedeva
Dottore in storia dell’arte,
Istituto Statale della Storia dell’Arte, Mosca




YETbIPE OYEPKA OB OEPA3E ONA 3/IN0 KACCAPA

Y cnoBa Toxe ecTb UBeT. Kak nucan Benukuii pycCckuii MbICIMTENb, TEONOT U yYeHbIn [NaBen dnopeHckuin
— HWXE Mbl He pa3 K HeMy 06paTUMCsi — y CroBa ecTb «BosLEOHAs LLIEHHOCTbY, KOTopasi BLIXOAUT 3a pamKu
A3blKa U COCTOUT M3 COKPbITUI 1 OTKpOBEHWI. [pu aHannse npounsseaeHnin Anmo Kaccapa 3agymbiBaeLlbes
npexae BCero o A3blke, 0 TOM, Kak ManeiLme 3Haku, obecrnevymsatoLLne B3auMonpOHUKHOBEHWE 3HEPTUIN —
CUHEprnio—onpeaensoT rpaMmMaTiKy Npo3pavyHocTu. [praTom rpammaTika MMYHOro XyA0XKeCTBEHHOIO Si3blka
npeactaenseT cobon packpbiThe AyLun, BEPHEE, PacKpbITUE Camoro cebsi 1 MOTOMY LiBETOBbIE KOHCTPYKLIMK
XYLAOXHMKA 0BHaXKatT CyTb HEKOETO HANPSKEHUS, KOTOPOE BO3HUKAET Kak BbICTpanBaHme NPOCTPaHCTBEHHOMN
naeun 1 nepennaenseTcs BO BnevaTneHne o HeonpeaeneHHoM 6nyxaaHum B MPOMEXYTOUHbIX NEPEXOAHBLIX
obnacTsx, Ha NonnyTu Mexay NocrnefoBaTeNbHOCTLIO 3HaKa U Npeobpa3oBaHMEM MIHOBEHWSI 1 MaTepuu.
B rny6uHe npou3BegeHnii, 0COGEHHO HeaBHUX, €CTb Hekast AUXOTOMUS — 3TO OYEBUAHO, Kak M TO, YTO
Takas OBOMNCTBEHHOCTb (OyX MMM MaTepus?) MOXeT npuobpetatb m3amepeHue «cobbiTusi». LiBeT, masok,
CTPYKTypa CTaHOBSITCS akTaMu penpe3eHTauum repMeTMyHOro edMHCTBA, KOTOPOoe B KaxAbld MOMEHT
CBOET0 PacKpbIBaALLErNO AENCTBUA COXPaAHAET HEOBXOAMMOE aHTUHOMUYECKOE paBHOBECUE. OTO BO3MOXKHO
Gnarogapst Tomy, YTO LiBETOBas CTPYKTypa ONpefensiercs eLle U kak CUMBOSIMYECKUA OpraHnM3M, KOTOpbIi
[0 GEeCKOHEYHOCTU paclUMpseT BO3MOXHOCTM adenctBuda. Kaccapa cosgaetr o6pasbl, MCNOMHEHHbIE MOLLM
1N noasuu, Beab Gnarojaps cune sisblika OHWM MPUOBPETAOT CUMBOMMYECKOE W3MEPEHWUE WCTOYHMKA W
«BbICTPaMBAOTCA» W3 LENCTBUSI, OTpaXkaloLlero BHYTPEHHWE B3aMMOOTHOLUEHMSI U pa3BUBAIOLLErOCs
Ha pasnuyHbIX YPOBHSIX OGbekTMBaumu. [ns 6Gornee MNOMHOrO NPOYTEHWST TBOPYECTBA XYAOXHMKA Mbl
nonbITaeMcsi OXxapakTepr3oBaTb ero paboTbl B YEThIPEX KOPOTKUX IMaBax, kaxaas U3 KOTOpbIX CBA3aHa Co
cneunduyeckor TEMaTUKOM 3CTETUHECKOrO UMK KOHLIENTYarlbHOro nopsiaka: 3To MKOHa, MOHTaX, npupoaa
n nerkoctb. CerogHs pasroBop 06 abCcTpakTHOM MCKYCcCTBE MnpearnonaraeT MorpyxeHve B LUMPOYanLLnii
CMEKTP pasMbILLNEHNA, OXBaTbIBAOLWMIA KaK 3CTETUYECKYIO NpobnemMaTtuky 1 popmManbHy pegyKumio, Tak
N CUMBOSIMYECKNIA CUHTES U KPUTUKY NpeaMeTa Uin ero CUHTETUYECKOE N CUHACTETUYECKOE NEPECTPOEHNE.
HakoHeLl, MHTEepecHO OTMETUTb, YTO BCE 3TU MyHKTbl BNU3KM PYCCKOWM Oylle W KynbType, YTO MO3BOMsieT
TakKke roBOpUTb O BIMSIHUSIX B CBSA3M C BbICTABKOW, KOTOPYHO Mbl MpeacTasnsem B Mockse.

1. OBPA3 KAK MKOHA

O4eBUAHO, YTO aBCTPAKTHOE UCKYCCTBO BOZHUKIO U3 KOHTEKCTA NPaBOCaBHON MKOHBI' .

CVUMBONM3M TBOPYECTBA TECHO CBSI3aH C MMUCTUKOW MKOHbI, C €€ WCTOYHMKOM AyXOBHOrO CBETAa,
CNOCOBGHLIM  OMpeaenuTb Ty BHYTPEHHIOW BMBpaLMio, KoTopas MO3BOMSAET YernoBeKy OCBOUTb
HemaTepuarnsHoe U3mepeHue, T.e. Co30aTb 3TUKY BHYTPEHHErO MUPa U3 3CTETUKM 3pUMOro. BaxkHenwmm
anemMeHTOM mO6GOro abCTPaKTHOTO MoMCKa SBMAETCA co3eplaHue, KoTopoe npeobpasyeT npenmer
M NO3BOMSAET €ro YCBOWTb, YTO TaKke npegnonaraeT npuaaHue emy [OyXOBHOro uaMepeHus. [lo
®ropeHCKOMY, «MKOHA HanoMUHAET O HEKOTOPOM NepBoobpase, T. e. NpobyXaaeT B CO3HAHWUM AyXOBHOE
BUAEHMEY? ; 3TOT NepBOOBPa3s, KOTOPLIN B PENMIMO3HbIX MPOU3BEAEHUSAX CIYXUT MaTpULEN HEBUOUMOrO, B

1 dunocod u Teonor Maeen EBAOKMMOB Takxke nonararn, YTo, XOTs AOKa3aTeNbCTB STOMY HET, BMOMHE O4EBUAHO, YTO UCTOKU
abCTPaKTHOrO UCKYCCTBa BOCXOAST K NPaBOCIIABHON UKOHOrpaduu.
2 ®nopeHckuit M.A. MkoHocTtac. M.: A3byka, 2013.
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abCTpaKTHOM MCKYCCTBE OTpaXkaeT abCcontoTHOCTb hOPM B OXUAAHUM BPEMEHM, CBOETO poAa YCTOMYNBOCTb
namaTh, KOTOpas co3daeT KpacoTy vepes oTcyTcTeue. BosBpalasce k Kaccapa, mbl oTMeyaeM MHorne
3MEeMEeHTbI, KOTOpble NMPMONAMKaKT ero NPoM3BeAeHNst K HEKOM «MKOHOMUCHOCTU». B nocnegHue roabl ero
nornotHa npuobpeTanu Bce Gonee HacbIWEHHbIN Genbii POH, OTTEHAIOWUIA Kaxaylo OpMy U Kaxabli
LBET, pa3gensiowmi X 1 HanoOMUHAKLWWMIA KNAaCcCUYECKUA NEBKAC BU3AHTUACKON XUBONUCK, T.e. Genbin
dOH Ha gockax, NpvHUMaloLWMI UBET, obpa3 TOro MepBOCBETA, KOTOPbIA MpeaLecTBOBarl TBOPEHUIO.
lMpousBegeHve Tem cambiM MpeBpaLLaeTcsi B NPOPOYECTBO (BUMAEHWE) B OXmAaaHum GesnnmyHOro ceera,
YCKOSb3aloLLEro OT XTOHUYECKOro U3MEepEeHUs NUrMeHTa, HO OTpaKaroLlero TpaHcLeHAEeHTHbIN obpas. Bee
3TO TaK Jarneko oT aMepuKaHCKOro nparmaTuama abcTpakTHOrO 3KCNPEeCcCMoHM3Ma 1 OT TEOPETU3NPOBAHUS
BapHetTa HblomaHa, ang KOTOpOro BO3BLILLIEHHOE CIlyYaeTCcs cenyac, BCreacTBME Yero «co3gaBaembli
Hamy obpa3 — 3T0 camMOOYeBUAHBIN, pearnbHbI U CO34aBaeMbIii COBMECTHO 06pa3 OTKPOBEHMS, KOTOPbIN
MOXET MOHSITb BCSIKUIA, KTO HE CMOTPUT Ha HEro 4yepes HOCTanbrMyeckyio npusaMy mnctopum»s. Y Kaccapa
3puUTENb HE MPUBA3aH K HEMOCPEACTBEHHOCTM MOMEHTA, MOTOMY YTO BCE pa3BOpayvBaeTcsl B MeasIEHHOM
NpOCTPaHCTBE TBOPEHUS, B onpeaeneHHOM MUCTUYECKOM MUKPOKOCME, KOTOPbIN 13 nenna 6env3Hel BaseT
TYMaHHOCTb CBETa, MOTaeHHbI Noroc, obpeTarolwmn hopmbl B CO3epLaHnM LBETa U B CaMOM LBeTe.
Ecnn B nkoHax neBkac Nno OnpenerneHuto CNy>XUT OCHOBOW AN CONMHEYHOro cBeTa, T.e. Ans 3050Ta, To B
nogoOHbIX paboTax OH BbICTYNaeT B PONM Byanu U Kak OyaTo He CKpbIBAETCH, a NPOSIBNSAETCH, YaCTUYHO
yCcTynasi CBOK SIPKOCTb MPUCYTCTBYIOLUMM CTPYKTypam, KOTOpble TO MNpUOMMXKalTCA K 3puTento, TO
3acTbiBaloT B 6€3MOMNBHOM OXUOAHWM, TO CIOBHO UCHe3atoT. TeM caMblM MOAYEPKMBAETCH apXUTEKTYPHbIN
CMbICIT Macc, TOHKasi urpa TeHeW, MX pacronoXeHne B CBOOOAHbLIX CUMOBbLIX MOMsSX, KOTOpoe co3gaeT
HeyrnoBMMbIE [BWXEHWs, OCTaBMSOLUME HA MONOTHE erkMe u xpynkue uarmbul. Kpacota obpeTtaeT He
TONbKO 3CTETMYECKOE, HO M TEONOrMyeckoe n3mepeHne; abCTpakTHbIN 3KCMPECCUOHN3M, Ybs NOTUKa HOCUT
HUMMITMCTUYECKNIA U LUIAMaHCKUI XapakTep U CBA3aHa C pa3noXXeHneM 1 C NpOTUBOPEYNEM, UCHESAET, yCcTynasi
MECTO COBEPLUEHHO BOCTOYHOM MO33un B3rnsaa; obpas BenuKkoneneH notomy, YTO KaXeTcs axeponuToM:
«padhmk cBov ABUraTenbHbIN OMbIT OTHOCUTENbHO 3TOrO0 BHELLHEro MPOCTpPaHCTBa 3KCTpanonupyer Ha
BHYTPEHHOCTb BELLM, T. €. B BOOOPaXKEHUN CBOEM BHOCUT Ty[da OMbITHO €My HEeOOCTYMHbIE ABUXKEHUS»™.
Tak BHYTPEHHOCTb 3TUX CBOOOAHBIX LIBETOBbIX (DOPM YCUNMBAIOT CaMU UX rPaHULbl, MOHMMaeMble Kak none
CWI He TOMbKO rpachuyecknx, HO U OYXOBHbIX; XYOOXHUK TEPSET €BKNUAO0BO NPOCTPAHCTBO, OCTalLleecs
9HrPaMMON B OMpeAeneHHOM WUCKpUBNEHUW hoHa, 1 obpeTaeT MUCTUYECKYH rmybuHy crnvpanu; B3rnsg
0Ka3bIBaETCs rOTOB BOCMPUHATL CBET, HE BUAMMbI OT COOGCTBEHHOW N36bITOYHOCTI U MOTOMY KUBUTENBHBIN.
CaMO MCKYCCTBO HayvMHaeT BOCMPUHUMATBLCS Kak MKoHa, Oyayyu BHEeBpemeHHon paboton u obpasom
HEBUAVMMOrO MMpa, W, XOTS Mbl Janeku oT npucylero PoTko oTpuulaHns Myupa, CBEAEHHOrO K norocam, Ha
Hall B3rnag, NnpoyvTeHne, gaHHoe emy Po3eHbeproM, nogxoauT u Ans noHnMaHust Kaccapa: «Yem Gonblue
PoTko cknoHseTcs k cumBony 6ecTtenecHoro abcontoTta, Tem 6onee B ero HanoXeHHbIX APYr Ha Apyra u
pearnpyoLmx MakCumarnbHO MHTEHCMBHO NPSIMOYTOfIbHMKAX KaXeTCsl NIULLEHHBIM MIOTW U OTTOro OTAAHHBIM
BO BacTb BEYHOCTU TOMOBOKPYXXEHWE OT BHYTPEHHErO MepexunBaHusi, KOTopoe, Oyayyn HageneHo Nuilb

3 Newman, Barnett. The Sublime is Now. Yale University Press, 1991.
4 dnopeHckuii MN.A. AHann3 NPOCTPaHCTBEHHOCTU 1 BPEMEHU B XYA0XKECTBEHHO-U300pa3nTeNbHbIX NpousseaeHusx. M.: Mporpecc,
1993. C. 110.

cunamMmm camMooTpulaHnAa, CTpeMnUTCA K a600n|0Ty»5. I'IpospaquM CBET €ro LIBETOBbIX MOHaZ, 0COGEHHO B
nocnegHMx, MOCKOBCKUX pa60Tax, acKeTMYeH 1 YUCT 1 ABnseT cobon nnog MeaneHHoro Bbl3peBaHuA ayxa.

Kpacorta — 3To MrHOBEHWeE, B KOTOPOE BCE KaXETCH CBOBOAHbLIM.

2. OBPA3 KAK MOHTAX

MoHTax — 3TO s13blK COBPEMEHHOCTW, BeAb CErodHs1 BCAKUA TBOPYECKUI akT npegnonaraeT pabory,
CBSI3aHHYI0 C pa3geneHnem Ha 4acty (oT6opoM) U CKIeMBaHWEM, U MO3BOMSET BbICTPOUTb HappaTuB Ha
OCHOBE COEVHEHUS Pa3HOPOAHbIX 3AreMeEHTOB. B kuHemaTorpade nx HasbIBalT Kagpamu, a B UCKYCCTBE
OHW MOryT BOCMPUHMMATBCSl Kak COCTaBnfALME HEKOW maeu, KoTopasi AOIbKHa co3gaTb BrievatneHve
nocnegoBaTtenbHOCTU (MM HenocrnegoBaTenbHocTn). bonblwe nu B TBOpyecTBe Kaccapa MoHTaxa, 4yeM
ToTanbHou abcTpakTHOCTM? B nowcke NNaHoB M YpOBHEW TOHamNbHbIA, PUTMUYECKUA U MENOOUYECKUN
MOHTaX, CTPEMSLLMINCA OTPa3UTb OTHOLLEHUSI MEXAY peasibHbIM MPOCTPAHCTBOM U 3pUTENEM, OYEBUAEH.
XyOOXHUK MOKasbiBaeT WHY rmybuHy, CBOEro pofaa apxeTUnuMYeckuii nanumncecTt, pasfobbiTeii B xone
packomnok noa 3emnen, nof 3CTETUYECKOW KOPOW U MPOM3BONbHOCTLIO 3HaKa WX, ecnv YrogHo, nof
KyNbTYPHBIM U UCTOPUYECKMM penbedoM, Bedb e4Ba 3aMeTHble SHrPaMMbl MOXHO pacrno3HaTb MMEHHO
6narogapst nkoHam. Bo MHOrMX MKOHax Has3vaaTenbHOro Wnv NoBEeCTBOBATENbHOIO CBOWCTBA — 3[€eCb
peyb naetr o6 MKOHaX AeCnoTMKe, KOTOpble OTMEYalT OCHOBHbIE BEXW NUTYPrMyeckoro roga (rnaeHble
npasgHukK, CBATblE Mecsila), WM B MKOHax, npocnaenswolwmx boromatepb vnu pacckasbiBaroLimx
UCTOPUM CBATBIX — MPUCYTCTBYET TUMUYHOE pa3ferieHMe Ha 4YacTu C OTAENbHbIMWU CLEeHaMW, KOTOpble
npencTaenaoT cobon cBoboaHOE 1 AIBHO abCTpakTHOE pasfeneHue, ecnm BOCMPUHMMATL UX OTAENbHO OT
MKOHOrpadum Mnun TOMNbKO MULLIb Kak LBETOBble CeKUuuMu. 30ecb Mbl OKasblBaeMcsi B 0BnacTu BHYLLEHWUN,
HO B Takmx MKOHax, kak «O Tebe pagyeTtcsi», XpaHawasaca B YcneHckom cobope, unu «[Hn Hegenu» u3
TpeTbsIKOBCKOW ranepeun, ectb BOOXHOBMSOLINE B LIBETOBOM OTHOLLUEHUWM HULLK CBETA UNK obGpamneHus,
e HacbILEeHHOe NPOTUMBOMNOCTABNAETCA pa3peXeHHOMY, a TeMOpoBoe — ToHanbHOMY. B npou3seneHumsix
Q1o cyLLecTBEHHOCTb NPOCTPAHCTBA CTAHOBUTCHA TOW CTPYKTYPOM, KOTOpas, Kak U B MKOHaX, oTpaxaet
yncTble opMbl, HO HE CKOBbIBAET UX B OTPbIBE OT Npo4ero, bnarogaps Yemy OHW CriyXkaT MHCTPYMEHTaMu
(POKYCUPOBKM M COCpenoTodeHnst cun. Ecnn LBeT 3aecb NEXUT B OCHOBE CTPYKTYPUPOBAHHONM KOMMO3MLUN
TMNa nanuMmncecTa, To PUTM CNOCOBCTBYET BbIPAXEHWIO AMHAMU3MA, CO30aBaEMOro NPOCTPaHCTBEHHLIMU
N reOMETPUYECKMMMN OTHOLLIEHUSIMU — U 30EeCb CHOBA BO3BPALLAETCsl MOHATUE MOHTaXa, y)Ke B TPaKTOBKe
COBETCKOW LUKOMbl, KOTOpasi BrepBble OMNpeaenuna, 4YTo nocrefoBaTerlbHOe pacnoriokeHne o6pasos
NoACKa3biBaeT B3aMMOCBA3b MEXAY HUMU 1 MOXKET nepefaBaTb MHOW CMbICH, HE 3aBUCALLMIA OT hOTOrpamMm.
9710 adppekT Kyneluosa, 3aknovaoLLuincs B CO30aHUN CBA3aHHOIO 3pMTENbHOrO HappaTuea, CBOero poaa
«TBOPYECKON reorpacpmmy, KOTOPY KOMOMHALMSA pa3pO3HEHHbIX KapoB onpeaensieT TakuMm o6pa3om, 4To
NMPOCTPAHCTBO M BPEMSI MOTYT BbICTPAMBaTbCS COBEPLUEHHO HE3ABUCMMO OT pearnibHOCTWU, OTCTPaHSsCb
oT nboro HaTypanucTuyeckoro Bocnpou3BeneHusi. [1oaTomy, Korga Mbl CMOTPMM Ha MOHTaX, T.e. Ha
WCKYCCTBEHHOE onpeaeneHne obpasa, KOTopoe npuaaeT NNacTUYHOCTb OLLYLLEHUIO Lenoro, NoHMMaeMoro
KaK CrNoXHasi OUCKYPCUBHAsA CTPYKTypa, TECHO CBA3aHHas C DOPMOW U C KOHCTPYKUMEWN, Mbl 3amMedaeM,

5 H. Rosenberg, La s-definizione dell’arte, Feltrinelli, Milano, 1977, p. 95.
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4yTo Kommnosuumm Kaccapa He crnegytoT crneno 3a 6a3oBbiMy abCcTpakTHEIMU KOHUrypaumsamu. Teopus
OnsenHIWTeHa NOACKa3bIBAET HAM CNeayoLIMI War Ha 3TOM NyTU, a8 UMEHHO HEOBXOAMMOCTb Pa3pyLUNTb
LieHHOCTb 0bpasa 1 oTAennTb OT OLLYLLEeHNS PopMasibHY0 0COBEHHOCTb, NPEeBPATNB MOHTaX B €AUHCTBEHHOE
MecCTO, rae MpOSIBASETCS XyAOXECTBEHHOCTb Mpou3BefeHusi. Tem cambiM B 9TOM HanpaBfieHWU Mbl He
MOX€EM He y3peTb PUTM, KOTOPbIN ONpeaensn YYCTble NPOCTPaHCTBEHHbIE OTHOLLEHUS 1 PyKOBOACTBOBArCs
3HaYMMOCTbIO  (3pUTENBHOMO) Beca W W3MEepeHWi, BCNeacTBME Yero MnocnefoBaTenbHOCTb KaapoB
onpepgernsna nocTosiHHoe ocBeleHne. ABCOMTHOCTb MNPOCTPAHCTBEHHOCTUM CTaHOBUTCA BPEMEHEM,
MaTepuen PacKonoTbiX MrHOBEHWI, JMLLEHHbIX MNPOAOMKUTENBbHOCTM, MOAYNMPOBAHHLIMU  3HaKamu,
BOCMPUHUMAaEMbIMW Ha IPaHy NOTaEHHbIX CUIT; CHOBa NpouuTUpyeM cHoBa PriopeHckoro: « Takum ob6pasom,
BpeMS BBOAMTCS B MPOM3BEAEHNE NPUEMOM KMHEMaTorpadmyeckum, T.e. pacyrneHeHneM ero Ha oTaenbHbIe
MOMEHTbI NMoKos (...) Ho HeJOCTaTOYHO Pa3noXWTb BPEMS Ha NOKOSALLMECH MOMEHTbI: He0ObX0AMMO CBA3aThb
X B €dWHbIA psif, @ 3TO npegnonaraeT HEeKOTOPOe BHYTPEHHEE €AMHCTBO OTAEeNbHbIX MOMEHTOB»S. B
nocnegHux npoussefeHusx Kaccapa BeuHbli nepexop copm npedctaeT nepef Hamy He TOMbKO Kak
CO3HaTenbHOE aHarnoroBoe ABMKEHNE, Kak NpoTOKMHemaTorpaduyeckas opma YMCTOro KMHO — Mbl TaKxKe
BMOMM, YTO W [Na3 3puTens CBOMMM CKaykamu NPOBOAUT PUTMUYECKOE pacuyneHeHune, senswowee cobon
nepsuyHoe ycrnosue Ans sBocnpusatus. OgHopogHoe, NOCTOSIHHO TeKyllee BpeMsi HecrnocobHo nepedaTtb
pUTM, MO3TOMY abCTPaKTHBIN MOHTaX XyOOXHUKa 3afaeT NOCTOAHHYI0 penpe3eHTaumio MaTepmm 1 3Haka.
Barnag nepeckakusaeT ¢ ogHoro 6enoro nsnoma Ha apyrow. MNpocToTa 34ech NULLb KaXyLLAsCcs.

3. OBPA3 KAK MPUPOJA

HeT comHeHuin, 4To BCce TBOpYecTBO Anmo Kaccapa BaoxHosnsieTcst npupogon. CHayana oH uckan ee B
TEHUCTbIX, MPaYHbIX Nen3axax, NyCcTb eLle U OTAANEeHHO (UrypaTUBHbIX, HO MOYTK Cpady CTan OTCrnexmBaTb
B MapansernbHbiX TPAeKTOpUsAX CUMHTE3a, a 3ateM M B cBobOAHbIX koHdUrypaumsx cdopM. B oTpaxeHun
MIHOBEHWI NOANMHHOWN peanbHOCTU XyAOXKHMKY noMorna u hotorpadus, 1 30ecb 5 He MOry He BCMOMHUTb
ypok TapKOBCKOTro 1 €ro nonapoubl, oTpaxatrLme noTok BOCMOMUHAHUIA U NpernoMneHnii. Tem He meHee
B OCHOBe MBonucu Kaccapa nexuTt nocTOsIHHOE XenaHWe onpenenvTb XpoMaTU4eckoe MpPOCTPaHCTBO,
YyCTpaHuB O0ObeMbl M OEKOHCTPYMPOBAB MAEH MNensaxka, BCNEACTBME YEero CBET He TONbKO CTaHOBUTCS
BHYTPEHHUM (paKTOPOM MPOU3BEAEHUS, HO U POXAAETCA M3 CMHTE3a LIBETOB W NNACTUKW, HaNOXEHWUn 1
coyeTaHuii. NpeobpasoBaHne B3rngga npeactaBnsger cobov MonYanuvBbi CMOM U3MEPEHUsT CeTyaTKu
Yyepes npnobpeTeHne cnocobHOCTN BOCMPUHMMATL BUOUMOE B PACKONOTOM M AEKOHCTPYMPOBaHHOM BuAe,
MEHSLLEMCA B HenocrnegoBaTenbHOCTU CBOMX MPOCTPAHCTBEHHbIX pasfeneHui, KOTopble NOpoXaarT
KaObli pa3 HoBble Onuku, onpegensieMble TO BHYTPEHHWM, TO BHELWHUM nensaxem. B atom nnaHe
WHTEPECHO OTMETUTb, YTO CBSILLIEHHOE U MENOAMYECKOE CUSIHUE B MOMHOW Mepe NposIBUINOCH yXXe BO BpEMSI
ero npebbiBaHns B Poccuun, ctaB cBoero poga o3apeHuem, BepHee, «[MobGenon Hag conHuem», koTopas
npvBena xy4oxHuka k 6onee ybeantenbHOMY CUHICTETUYECKOMY M3MepeHuto. MogobHo Tomy, kak Manesuy,
Kpy4eHbix 1 MaTioLWmnH ncKkanu HoBble METOAbI NO3HAHWUSI MUPa Yepes NPeOoaoNeHNE KOHTEKCTa pearnbHOCTH
1N ocBobOXaeHMe OT OLLyLIeHWA M pasyma Ans NOCTMXKEHUS peanbHOCTU BGornee BbICOKOrO Mopsiaka,

6 dnopeHckuii MN.A. AHann3 NPOCTPaHCTBEHHOCTU 1 BPeMEHM B XYA0XKECTBEHHO-1300pa3nTeNbHbIX NpousseaeHusix. M.: Mporpecc, 1993.
C. 232-233.

Kaccapa nocpedcTBOM aHanUTUYeCKOW [OEKOHCTPYKUMM W CUHTETUYECKOW PEKOHCTPYKLUMM MaTtepuana
ocBoboxgaeTca OT NPOTOKYOUCTCKUX, MOCTCE3aHHOBCKMX MaTpul, WM MaTpul, NUPUYECKU-AETCKUX B
ctune Knee n obpaluaetcs k cynpemaTnamy, K anorm4eckon KoHgurypaumm, B KOTOPON ABMXEHME LUBETa,
NMPONCTEKAILLIEro OT YACTO ECTECTBEHHOINO BNeYaTneHus, co3naeT HeobbluHble CTPYKTYpbl. ECTb 34ech 1
MonbITKa NEPEOCMbICIEHNS OTAENbHbIX YacTen MOnoTHa Yepe3 NPpUMEHEHVE UHTEPBanoB N PacCTOSHUN,
yepes B3aMMOOENCTBME aHanNMTUYECKOM KOHurypauuv v npoTUBOPEYMBOM Mopdonornu, Begyllee K
n30bITKYy acCMMUASLMA U B3aMMocBA3er, brnarogaps KOTopbiM Mpou3BedeHus O0OpeTaloT MOCTOSIHHYHO
«OTKPbITOCTbY» M MOCNefoBaTeNbHOCTb. B 3TOM CTONMKHOBEHWM €CTECTBEHHOIO W MCKYCCTBEHHOMO POXAAETCs
rmnoTesa XMBOMUCK, KOTOpasi CO3OaEeTCs 3a CYET pacLLUMPEHUI U SKBMBANEHTOB, NapannenbHbIX amnianTya,
npesBpaLlaoLwmnx LBETOBON CMEKTP B pM3OMaTMYHOE M CTOXacTu4eckoe pacnonoxeHue. KoHeyHo, Takoe
BUAEHME Nen3axa NpeAcTaBnsAeTcst KOMMIEKCHbIM, HO OHO XapaKTepU3yeTCsl U Kak BHYTPEHHSA BUbpauus,
KaK NMYHOEe M NO3TUYECKOoe BOCMPUSTUE NPOCTPAHCTBEHHOW CTPYKTYPbl, BOCMIPUHMMAaEMOMN KaK XPYMKun
W pasMbITbI nopor 1 BeTep. B nocnegHux pabotax akueHT Ha 6enom OTKpbIBAET BO3MOXHOCTU WMHOMO
rnoucka cBeTa, KOTOPbI Tenepb OBUMXETCA K HEWTparbHbIM HOTKaM, nepemMexatolMMcsi C TPEBOXHbIMU
HaMeKkaMu Ha UBET, M MHbIX B3aMMOOTHOLUEHW C HabniogaTtenem, KOTOPOMy npeanaraercs COOTHECTU
cebsi ¢ NnpousBeneHUAMU MyTEM BOCMPUHATUSA U3MEHEHUA MOBEPXHOCTEN U TEHEW NoA APYruM, NUYHBIM
yrnom. [JlenctBMTeNbHO, Koraa BCE, Kas3anoch Obl, ABUXETCA k 6ecnpeaMeTHOMY MUPY, CMOBHO K OTOnecky
peanbHOCTW, HaBEPHSIKa BbI3BAHHOMY K >KW3HW NOOOBbLIO XY[AOXKHMKA K NepeaBuKHUKaM, 3TO MPUBOAMUT K
BO3BPALLEHNIO O4EHb NMMPUYECKOTO, MOYTN POMAHTUYECKOTO U3MEPEHNS NPUPOAbI, CO3EPLIAEMON, U3yHaeMon
M BOCCO3[laBaeMou Ha MorioTHe — TeM CaMblM CKNafablBaeTCs YUCTO PYCCKOe MOHMMaHue nensaxa,
KOTOpOE, HECMOTPSI Ha CBOK TParnYHOCTb UM MEMaHXONMNMYHOCTb, CMOCOOHO BO3HECTU AyX HAZ CYpOBOCTbLIO
HacTosiLero: «B pycckom s3blke Ans Hero eCTb CBOE OnpeaeneHune: Bons, cBoboaa ayxa, npeacrasnsioLas
cobowi He4To BonbLuee, 4eM NPocTo cBoOOAA, kKoTOpas B OOMNbLUMHCTBE KyNbTYP BOCMPUHUMAETCS NALLb Kak
csBobopa Tena. Bonsa 6bina BHyTpeHHeNn cumBonmMyeckon cBoboaom, Kotopas ConpoTuBsniack U oTMevana
cobow oyx, Aaxe ecrnv Teno CTaHOBUITOCh pabom nnn MreHHUKOM»’. TeM cambliM BCEM 1 BCeraa ynpasnser
cepaue, Aaxe B ynpasaHeHun 6enoro nnum B cynpeMatmame LBeTa, Mexay CHOM 1 Tpaauumen, 1 3To NoYTu
HaBepHsika 0OyCNOBMEHO CUMBOMMYECKON (DOPMON MKOH, KOTOpble MO3auMCTBOBanv y NpYpOAbl YUCTbIN
LBET, NpPeBpaTB €ro B COKPOBEHHYH Menoaui abctpakummn: «Mbl NpocTo 06s13aHbl ABUraTbCs K CBETY,
uBeTam, Bo3ayxy, — nucan Kpamckon B nnuceme 1874 roga PenuHy, KOTOpbI, HAaXOAACH B TO Bpems B [Mapuxke,
3anHTEepecoBancs MMMPeCCMOHNCTaMu, — HO Kak He yTpaTuTb caMoe AparoueHHOe KayecTBO XuBonucLa
— cepaue?!»®. bbiTb MOXeT, KpacoTa, kak nucan Punbke, 3To nocrnegHsisi Byanb, CKpblBatoLas YxacHoe,
N TBOPYECTBO XYOOXHWKA LOSMKHO, OTTarkuMBasiCb OT oOpaTHOW MepcrnekTuBbl, CTaTb Co3epLaTenibHbIM,
T.e. CTPEMUTBCS K HEBUOUMOMY, MPOX0As Yepes3 Luapckme Bpata TBOpeHUsl, NpounTbIBas ee npexae Bcero
yepes npuamy abcTpakumm. XKuBOMMCb CTAHOBMTCSH aKTOM BO3BpaLLEHUS MNPOCTPaHCTB, C KOTOPbIMU
crnoxunacb TenecHasi, usmyeckas CBA3b — €e MOXHO YBUOETb B MPOU3BEOEHUAX PYCCKOro XyAOXKHWUKa-
HOHKOHpopmucTa Urops Bynoxa nnu Aplumna lopkv nnu xe, ecnu obpatntses k Mtanun, B pabotax MNeepo
Oopaumo n 3amMoHao bauum. XKvBonuck Kak aHanmMTUYECKUA KOHCTPYKT OOHOBMEHWS!, CUMBOMMYECKOTO
7 G. P. Piretto, Il popolo russo e il sacrificio, in R. Ago (a cura di), Il sacrificio, Biblink, Napoli 2004, pp. 49.

8 M3 nucbma U.H. Kpamckoro k W.E. Penuny ot 23 despansa 1874 roga, M.H. Kpamckow, MNMucbma, ctaten. B aoByx Tomax, Mocksa, 1965,
ToM 1, cTp. 233.
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COCYLLIECTBOBaHWSA BPEMEHMN M NPOCTPAHCTBA, Tena n YHKLUW, IPUPOJHOTO U UCKYCCTBEHHOTO. MeHsoLmecs
1 He o4eHb paboTbl Kaccapa npegnaratoT B3opy KpUTMKA HEOObLIYHbLIV LIBETOBOM CUHTE3 U NOBECTBOBaHME
O npupode, CBeAeHHOe K KpaTKOMY COAEPXaHWio, K pacckady O TOM, Yero He xsaTaeT: 6ecdopmeHHoe,
npeBspaLlatoLleecs B creq, MoxeT obonTuch 6e3 Bo3BbILLEHHOMO. 34eChb BaXHO B3aMMHOE BOCXULLEHNME.

4. OBPA3 KAK NEFTKOCTb

B camonm npupoge cBeTa 3anoXeH MPUHLMMN HeonpeaeneHHoOCT! W Aemarepuanusauum, noyTu
3K3VNCTEHUManbHOW OTMEHbl 3PMMOCTU KaK peakuuyM Ha KOMMMEKCHOCTb ObITUSi, KOTOPYH Mbl Ha3oBeM
nerkocTbto, Bcneq 3a Mrano KanbBuHO, NPMMEHUBLLETO 3TO CIOBO B KAYeCTBE KPUTUHECKOWN TOYKM B OOHOM
13 CBOUX «AMEepUKaHCKMX Nekumnin»®. JlerkocTb npeactaBnsieT cobol «yCTpaHeHe Beca» 1M accoumumpyercs
He C pPa3MbITOCTbIO M 6ErCTBOM, @ C TOYHOCTbBIO U ONpeaeneHHOCTbI0 COTBOPEHUST BO3AYLLHOCTU, HEBECOMOW
rpaBMTaLMM N3 XaoOTUYECKOMN CYLUHOCTWM Mupa. Kaccapa oCMbICNSIET akT BOCNPOU3BEAEHMUS Kak LIBETOBYIO
penyKuMio, Kak CYLLHOCTHYI CTUNM3aumMio peanbHOCTW. B pucyHke, KOTOpbIM ncnapseTcs, neperekas B
pa3MbITble reoMeTpuyeckre opMbl, Mbl CHUTLIBAEM xaxay abcontoTa, NogobHY0 TOW, KOTOPYHO UCMbIThIBAN
KaHavHCKUiA, XOTA M OTMeYaeM HanpsbkeHne, MNPUCYTCTBYIOLLEE Mpexae BCero B maTtepuanbHOCTU
npeameTtoB. Ob6pa3s NposiBNSEeTCss B MTHOBEHUW, HEMOCPEACTBEHHO MPEeALUIECTBYIOLWEM ABUKEHMIO, KOraa
[ABE CUIbl OTPaXaloTcs APYr B Apyre, HO HY 0OHa 13 HUX He B6epeT Bepx — B 3TOM HEBO3MOXXHOM PaBHOBECUM
Mbl Habnogaem poxaeHWe YMCToro, MMHUMAanNMCTCKOTO CBETa, CKNaAblBaloLEerocs M3 ogHOBPEMEHHOCTH
nnaHoB, M3 N306MNUA MbICNEN U OYXOBHbIX OLLYLIEHWUN, U3 BbICTPOTblI CMeLleHns. B Takom npospayHoM
BMOEHUM TeHb CMOTPUTCA Kak CYLLHOCTb, HO MULLb AfA TOro, YTobbl N3 HEYETKOCTM BbIKpMUCTaNIM30BaThb
HanpasrneHve B3rns4a, KOTOPoOMy OTKa3aHo B CO3epLi@HnM COBOKYMHOCTY; CTalNKUBasiCb C HEOBXOAMMOCTbIO
npuaaTtb anHod KOHKPETHYK hopMy, 3TO BUAEHUE BbISABMAET Neryanwyo CTPyKTypy u3 gecrabunusauumm
Ten. Kak cnegcreuve, kpacoTa Npou3BedeHVin MPOMCTEKAET U3 NO3TUKW, CBA3AHHON C HECOBEPLLEHCTBOM,
HENnoCTOAHCTBOM W HE3aBEPLLUEHHOCTbLIO, a8 BO3MOXHO M CO CTPadaHWeM, Bbi3BaHHbIM MUPCKMMU BELLaMMU,
KOTOpble, 0AHAKO, B MOMEHT CBOEIO Kpaxa MOryT CTaTb OCHOBOW M FTOTMKON HeBMAMMOro. CnocobHOCTL TBOPUTH
MOMHOTY HEBECOMOTO CMbICIa B KONesiX MyCTOTbl MPOMCTEKaET OT YMEHUS He CTONbKO A06aBNATb U YCKOPATb,
CKOMbKO YCTPaHATb W 3aMednsiTb, OT YMEHUS NpuAaaBaTb LIEHHOCTb CKOpee TULLMHE W [ABYCMbICIEHHOW
XPYMNKOCTU Mupa, Yem (pOHOBOMY LLYMY, OT YMEHUs ckopee BOOOpaxaTb, YeM BblCTpaMBaTb, MOCKOMbKY
OT HeOXuaaHHOM naen opma nNepeHnMaeT MUHUMarbHYIO U MOMYanmuBYHO COCTaBrisoLLEe, COAEPKAHHYIO
N MSTKYI KOHdWrypauwmio, kotopasi BedeT Habniogartens no nyTv, MOSIHOM MpepbiBaHWIA, 3amMeaneHun,
BCTPeY 1 nays. B AnoHckon acTeTuke A3eH YeTBepToe un nocnegHee yHAaMeHTanbHoe COCTosHME AyLin
Ha3blBaeTcs 10raH ([Mybokas kpacoTa) — OHO MPOSABASETCS, KOrAa 3peHne CTaHOBUTCA BOCMPUATMEM Yero-
TO TaNHCTBEHHOTO, HUKOMY He BEOMOrO; 3TO TOHKasi rlybuHa Bellel, Ha KOTopble NULLb AenaeTcs Hamek.
XOTsi JOCMOBHO 9TOT TEPMUH MOXET ObiTb NepeBedeH Kak «Crierka TeMHbIN», OH He TOMNbKO BblpaxaeT
OoYapoBaHWe TOro, YTO HaxXOAUTCA B MOMyMpPaKe M KOHTYPbl Yero HEBO3MOXHO MOMHOCTbIO PacCMOTPETb,
HO M npumeHsieTcd B 6Gonee LUMPOKOM CMbICNe ANA 00603HAYEHUs HEMOCTMKUMOrO, CUMBOITMYECKOTO,
NPOBUAYECKOro, OTHOCALLErocs Kak pa3 K BocnpusatTuio 6esmonsHol nerkoctu. B npomsseaeHusx Kaccapa
Mbl OTMEYaeM pemuHucueHuuno Vgen, nagwen ¢ ypoBHsi VICTMHbI B 3abBeHWe maTepuanbHOro mupa,

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

nosiBNeHne TeKy4eln MPOCTPaHCTBEHHOCTU, KOTOpasi CnocoBCTBYET KOHKPETM3aLmmn OTAANIEHHO OPraHNYeCcKmnX
abcTpakTHbIX opMm, HMKOrga He BbIBaOLLMX YUCTBIMU M aBCONOTHLIMK, Kak Npoekums nepeoobpasos, HO
BCEerAa BOCMPUHUMAIOLLMXCA KaK CYXOXMNA MPUPOAbI, Kak COKpalleHve MblLLL, KaK ycTpaHeHne obbema ¢
Lienbto nepedatb TOHKOCTb CBeTa. LIBeT CTaHOBMTCA YMCTBIM M OLLYLLL@eTCs Kak Moasus, B HeM npeobnaaatot
MSATHO-U3YMpyAHbIE 3ereHble HOTKW, KOTOpble MEePEKIMKaOTCA C SHTApPHOW XXENTWU3HOW MO30M0YEHHbIX
BEH, Ha OCHOBE HearnonMTaHCKOro XenToro LBeTa, CTapMHHON 6enn3Hbl 1 Nervyanlluero oTTeHKa CrIOHOBOW
KOCTW, cpeau akBamapuHa, nasypu U MHOWMo, KOTOpble UCMapstoT Apyr Apyra, Bocco3dasasi cosepLaHue
1 o3apeHune. B Mupe xyaoxHMKa Npo3payHbIn LBET — 3TO YNoBKa NPOTMB AMKTaTypbl pasnoxeHus, dopma
BOCCTaHOBIIEHNSA NPUCYTCTBUSA, kOoTopas GepeT Bepx Haj 3anagHbiM yBriedeHnem 6ecthOpMeHHOCTbIO U
nepeHacTpamnBaeT acnekT criefa, nocneaoBaTenbHOCTb NOBEPXHOCTEW, YCTPEMISIOLLMXCSA K OPraHNYeckoMy
Havany B MO3TMKE pa3MblTOrO M HeonpedeneHHoro BocToka — 34ecb Ham CHOBa MPUXOAMT Ha MOMOLLb
®nopeHckuin: «Begp xmBonuce MMeeT 3apadeto He OybnvpoBaTtb OEVCTBUTENBHOCTb, a AaTb Hanbonee
rmybokoe MOCTUXEHWE ee apXWUTEeKTOHWKM, ee MaTepuana, ee cmbicna»™. B Takom OBWXeHUM hopm
MOASNMHHBIN MOUCK CYTW Yepe3 CUHTE3 BPEMEHW W MPOCTPAaHCTBa PacKpbiBaeT nepes Hamu 3amupaHue
TBOPEHMS, KOTOPOE 0 HEKOTOPOW CTEMNeHN COOTBETCTBYET HEBECOMOCTU BueHns cepgua. W B KoHLe aToro
AMNWHHOIO 3KCKypca NofobHble Npon3BeAeH s BHOBb OCTaBSIOT HAM PackKosl, OTKPbITYIO paHy, NOCTOsIHHOe
N Herno3HaBaemoe B3aUMOLENCTBME MeXAY XMU3HbI0 1 XKMBOMMUCLIO. OHM MOryT OTpasuTb Npupogy, Nuib
nnaBHO yhas oT Hee. M aTo, GbiTb MOXeET, MaBHbIA Aap, HEOXMOAHHbIA U HemnpeackasyeMbli, NO3TUKU
Kaccapa. JlerkocTb — 3T0 pUTM yracaHus.

Tomma3o dBaHAXenucTa

McTopuk 1 nckyccTeoBsep,
Bapu, 16 nonga 2022

10 ®nopeHckuin MN.A. ObpaTHast nepcnekTmsa // ®nopeHckuin M.A. Cod. B 4-x TT. — T. 3 (1). M.: Mbicnb, 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 tra-
scende il linguaggio e che é 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 arti-
stico personale & pur sempre una rivelazione dell’anima, o meglio un’autorivelazione, e pertanto le costruzio-
ni 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, soprat-
tutto in quelle di ultima produzione, €& evidente, come & 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 neces-
sario equilibrio antinomico. Cio € 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 pit 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 allanima e alla cultura russa permettendo anche un discorso di influenze, in relazione e

continuita alla mostra che presentiamo a Mosca.

1. 'IMMAGINE COME ICONA

E evidente che l'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 determina-
re quella vibrazione interna che permette all’'uomo di interiorizzare una dimensione immateriale, ovvero di
creare dall’estetica della visione un’etica del mondo interiore. Punto fondamentale di ogni ricerca astratta
€ l'atteggiamento contemplativo che trasfigura I'oggetto e permette la sua assimilazione, che € anche e
soprattutto una spiritualizzazione. Per Florenskij «L’icona evoca un archetipo, cioé desta nella coscienza
una visione spirituale»?; questo archetipo che, nelle opere religiose, € quellimmagine primigenia che fun-
ge 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

1 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.
2 P. Florenskij, Le porte regali. Saggio sull'icona, Adelphi, Milano, 1977, p. 69
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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 singolar-
mente forme e colori, tenendoli disgiunti, e che ricorda il Levkas classico della pittura bizantina, ovvero il
fondo bianco che riveste le tavole e accoglie il colore, I'immagine della prima luce del mondo antecedente
alla creazione. L’'opera diviene pertanto profezia (di visione) nell’attesa di una luce impersonale che rifug-
ge 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 € adesso, per cui «L'immagine che produciamo & quella autoevidente, reale e concreata
della rivelazione, che pud essere compresa da chiunque la guardi senza le lenti nostalgiche della sto-
ria»3. 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 Le-
vkas funge da base per il colore solare per eccellenza, ovvero I'oro, in tali lavori appare invece quasi una
velatura, come se emergesse piu che retrocedere, cedendo parte della sua luminosita alle strutture pre-
senti, le quali ora avanzano verso I'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 legge-
re e fragili curvature. La bellezza diviene una dimensione teologica, non solo estetica; I'espressionismo
astratto la cui logica € di matrice nichilista e sciamanica, legata alla degradazione e alla contraddizione,
scompare sostituito da una poetica tutta orientale dello sguardo; 'immagine & splendida perché sembra
acheropita: «L’artista estrapola la sua esperienza cinetica rispetto a questo spazio esterno attraverso I'in-
teriorita della cosa, cioé riporta nella sua immaginazione i movimenti a lui inaccessibili con I'esperienza»?.
Cosi linteriorita 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 percio vivificante. E '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 nelle ultime serie moscovite, € ascetica e pura,
frutto di una lenta macerazione dello spirito. La bellezza ¢ I'attimo in cui tutto appare libero.

3 B. Newman, /I sublime, adesso, Abscondita, Milano, 2010, p. 46
4 P. Florenskij, Lo spazio e il tempo nell’arte, Adelphi, Milano, 2001, p. 85
5 H. Rosenberg, La s-definizione dell’arte, Feltrinelli, Milano, 1977, p. 95.

2. 'IMMAGINE COME MONTAGGIO

Il montaggio ¢ 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 eteroge-
nei, 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 & 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 del’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, evi-
dentemente 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 sti-
molanti 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 concentra-
zione 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 mon-
taggio, 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 Kule$ov, 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 natu-
ralismo 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 profonda-
mente 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 dellimmagine e separare dal senso la specificita
formale, rendendo il montaggio il solo luogo di artisticita dell'opera. In questa direzione, quindi, non possia-
mo non guardare al ritmo il quale, determinando rapporti spaziali puri, era guidato dallimportanza dei pesi
(visivi) e delle misure per cui la messa in sequenza determinava un’illuminazione continua. E '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 & sufficiente
distribuire il tempo in momenti immobili, € necessario connetterli in un’unica serie, e questo richiede che i
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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 registria-
mo come anche I'occhio dello spettatore, nei salti visivi € 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 & 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 l'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 l'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 & 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
pit cogente. Come Malevi¢, 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 su-
periore, 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 € 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 I'ipotesi di una 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 fra-
gilita e vaghezza di soglia e di vento. Nelle ultime opere l'insistere sul bianco permette una diversa ricerca
sulla luce, tendente ora su note neutre intervallate da spiazzanti accenni di colore, e un rapporto differente
con l'osservatore chiamato a relazionarsi con le opere, modificando il punto di vista per determinare perso-
nalmente mutazioni di superfici e ombre. Infatti, quando tutto sembra andare verso un mondo senza ogget-
to, come un barlume di reale, riportato in vita quasi sicuramente dall’amore dell’artista per i Peredvizniki, gli

6 P. Florenskij, Lo spazio e il tempo nell’arte, op. cit., p. 163

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 simbo-
lica 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 nellannichilimento del bianco o nel suprematismo del colore, tra
sogno e tradizione, € cid & dovuto quasi sicuramente alla forma simbolica delle icone le quali hanno preser-
vato 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, cioe il cuore?!»®. Probabilmente la Bellezza &
I'ultimo velo, per dirla come Rilke, che copre I'Orribile, e il lavoro dell’artista, partendo da una prospettiva ro-
vesciata, deve farsi contemplativo, ovvero tendere verso l'invisibile transitando tra le porte regali della Crea-
zione, 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: I'informe che diventa traccia puo fare a meno
del sublime. Conta la reciproca meraviglia.

4. L'IMMAGINE COME LEGGEREZZA

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
al’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. Limmagine si mostra nell'istante appena precedente al mo-
vimento, 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, dal’abbondanza
di pensieri e sensazioni spirituali, dalla rapidita della mescolanza. La sua & una visione in trasparenza che

7 G. P. Piretto, Il popolo russo e il sacrificio, in R. Ago (a cura di), I/ sacrificio, Biblink, Napoli 2004, pp. 49

8 L. lovleva, Saggio sulla storia della pittura russa tra la seconda meta del XIX e I'inizio del XX secolo, in Da Giotto a Malevic. La reciproca meraviglia, Electa,
Milano, 2004, p. 253.

9 Cfr. I. Calvino, Lezioni americane. Sei proposte per il prossimo millennio, Garzanti, Milano, 1988
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guarda allombra come sostanza ma solo per materializzare, dall’'indistinto, la direzione dello sguardo al
quale viene negato l'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, allimpermanenza 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 'osservatore in
un sentiero pieno di interruzioni, rallentamenti, incontri e pause. Nell'estetica zen giapponese tra i quattro
fondamentali stati d’animo il quarto € chiamato Yidgen (Grazia profonda) e compare quando la visione &
percezione di un qualcosa di misterioso, mai scoperto; € la sottile profondita delle cose che sono solo vaga-
mente 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 piu 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, 'emersione di una
spazialita liquida che favorisce la concretizzazione di forme astratte lontanamente organiche, mai pure e as-
solute 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 € 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 l'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 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 archi-
tettonica, del suo materiale, del suo significato»°. In tale moto di forme la ricerca autentica dell’essenza,
sintetizzando tempo e spazio, ci rivela '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, € I'ultimo frutto, imprevedibile e inaspettato,
della poetica di Cassara. La leggerezza ¢ il ritmo dello svanire.

Tommaso Evangelista

Storico e critico d’arte
Bari, 16 luglio 2022

10 P. Florenskij, La prospettiva rovesciata, Adelphi, Milano, 2020, p. 85
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BUOrPAGUA

Onno Kaccapa pogunca B ropoge Mapgsapa-gens-Banno,
Wrtanug, B 1974 roay.

Mocne obyyeHus B NMbemoHTe OH nepeexan B BeHeuuto B 1997
rogy, a 3atem B bepnuH B 2001 rogy, roe nNpoXun MHOMO e,
NnpoBeasi HECKONbKO MepCoHarbHbIX BbICTABOK. VIMEHHO 34ech
OH 3aMHTEepeCcoBarcs Nens3axHoun XMBOMUCHIO, KOTOpas ¢ rogaMmm
BCe bornblue cHTe3NpoBanachk B YACTble abCTpaKTHbIE (HOPMbI.

BepHyBwucb B Beneumio B 2014 rogy, Kaccapa 3asepluun
Ceputo KapTUH, BAOXHOBMEHHbIX ero AonruM npebbiBaHWeM B
lepmaHun, KoTopble GbiNM BbICTABMEHb! B MOCNEAyoLWMe rofbl.
B koHue 2020 roga oH nepeexan B Mocky, 4TOObl 3aBEpLUUTL
uccrnefoBaHne  PYcCKOro  CPEAHEeBEKOBOTO  MCKycCTBa U
0606LLMTb CBOM BrevaTtneHns B psae abcTpakTHbIX paboT.

B 2007 rogy npowna nepcoHanbHas BbiCTaBka B HapogHowm
my3ee 3aevapa (Cepbusi), Kypatopamu KOTOPOW BbICTYNWIM
Bopa Aumutpuresny n HuHa Morapuny.

B 2016 rogy MUSEUM - Osservatorio dell’arte contemporanea
in Sicilia (Mysenn coBpemMeHHOro wuckycctBa Ha Cuuunun),
BO3rNaBnsemMblii  AMpeKkTopoM-ocHoBaTenem Jduuo [laraHo,
nprobpen ceoto nepsyto paboTty Anuno Kaccapa ans nocTosaHHON
konnekumm Mysesi, 3a KOTOpoW nocnegoBanu  BTOpoe
npuobpeteHne B 2017 rogy u TpeTtbe B 2020 rogy.

B TOomM e rogy kartanor «Trasparenze» Obin onybnukoBaH
B cepum «l Quaderni dell’Arte», nspatensctBo Mysesa 3duumo
[MaraHo.

Ero TBOpYECTBOM WHTEPECOBAaNUCb MHOTME KPUTUKW, B TOM
uncne CredpaHo Yekketo, Tommaso 3IBangkenucta, VnoHa
JlebepneBa, PpanHyecko anno Mauueo, Juuo [MaraHo, HuHa
Morapuny, Buktop ApenbsiHo Pein, MastaHo CanepHo, WHrpug
Mapwus TopsaprT.

Ero paGOTbI HaxogATCA BO MHOIMMX rocyaapCTBEeHHbIX U YaCTHbIX
KONnnekumsix, kak B Utanum, Tak n 3a py6e)KOM.
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OCHOBHBbIE BbICTABKHW

2021 — «[po3payHbin cBeT», HoBropoackuii LEHTP COBPEMEHHOrO
nckyccTBa, Benukuii Hosropog, Poccus,
kartanor, kypatop duuo NaraHo

2019 — «Seen anything interesting?», ranepest byHbo, BeHeuus, Utanusa
KONMMeKTUBHAs BblCTaBKa

2018 — 8-a BbICTaBka coBpeMeHHOro uckycctBa, Ka gen Kappapeswu,
TpeBwuso, Utanusa
KONMMeKTUBHAas BblCTaBKa, kaTarnor

2018 — «EBpona n nytn passuTus nckycctea», bptoccens, benbrus

2018 — «3nwvo Kaccapar, ranepes CaH peropuo, Beneuus, Utanus,
kartanor, kypatop Enexa BblukoBa

2017 — Wunderkammer7, BeHeuus, Utanus

2015 — «MepuTeppaHneo», ranepes Kaccenb, bepnuH, lepmanuns

2014 — «HeobxogumocTb cnyyas», nanauuo [3aHapau, BeHeuwus,
Wtanus,

Kkataror, kypatop [aataHo CanepHo

2013 - «In triade», ranepes CbeBu, bepnuH, l'epmanus

2010 — «3nwuo Kaccapa», ranepes Cbesu, bepnuH, l'epmanums

2009 — «3nwmo Kaccapay, ranepesi COBpeMeHHOro uckycctsa AnekcaHap
AnbBapes, Aneccangpusi, Mtanus

2009 — 9-n koHkypc «La Fenice et Des Artistes», Tpuecrt, Utanus
katarnor, kypatop [xakomo MNennerpmHu

2007 — «3nwuo Kaccapa», HapogHbii Myseir, 3aevap, Cepbus
katanor, kypatop bopa Oumutpuesndy, Huna MNorapyuny

2006 — «3nwuo Kaccapa», ApT-kny6 Kananetto, benrpag, Cepbus
1999 — «3nuo Kaccapa», V&V Projects, BuueHua, Utanusa

1999 — «TuwwmHay, ckonetta Aen Kanerepw, BeHeuusi, Utanusa
kartanor, kypatop Buktop ApenbsiHo Peii
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