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BBEOEHUE

Mbl pagbl MPUBETCTBOBATb BbLICTABKY MTanbsHCKOrO uBonucua Anvo Kaccapa B cteHax My3ses cOBpPeMEHHbIX
uckyccts um. C.MN. Oarunesa CaHkT-lNeTepbyprckoro rocynapCcTBeHHOro yHuBepcuteta. Ha BeicTaBke «JleBkacy,
NOArOTOBIEHHOW KOMNMEKTUBOM WUTamnbSHCKMX W POCCUMCKMX MCKYCCTBOBEAOB B COTPyAHUYECTBE ¢ ApxuBoM 3Anvo
Kaccapa, BnepBble B HalleM ropoge npeacraeneHbl 18 pabot mactepa 2021-2022 ronos.

OTO yxXe TpeTbs BbiCTaBKa O4apOBAHHOIO PYCCKOM KymnbTypomn abcTpakuuoHucta Kaccapa B Poccuu. MNetepbypr,
MPOHUYECKN Ha3BaHHbIN Benmmupom XneOGHUKOBBbIM «MTanbAHCKUM MOCENKOM Ha HeBe», ¢ MOMeHTa CBOEro
OCHOBaHWsi y4acTBOBarn B MEPEKINYKE TOHKUX pe3oHaHCOB 0beux KkynbTyp. Poccus — popuHa abcTpakTHOro
NCKYCCTBA, KOTOPOE OTHOCUTENBHO MOMOAO0, — ero nctopun 4ytb 6onbiue 100 net. Bo BceM Mype N3BECTHbI UMEHa
pOAOHaYanbHNKOB abCcTpakTHOM xunBonvcy — Bacunusa KanguHckoro, Kasvmupa Manesuya, Muxavna MartioLwwmna,
AnekcaHgpa PogyeHko, Muxauna JlapyvoHoBa u gpyrux. MHorve pecsitunetuss abcTpakumMoHM3M nogseprancs
FOHEHVAM 1 Ans ouumanbHON naeonorun Gbin CMMBOIOM ynagka, HO cervac Lwenespbl «becnpeameTHUYecTBa»
yKpaLLatT Konnekuum netepbyprckmx Mysees. B oTnnumne oT TMTAHOB pycckoro aBaHrapga dnvo Kaccapa He uvwiet
WUCTMHHOTO PEBOIMIOLIMOHHOIO METOoAA, MPU3BaHHOIO M3MEHWUTb MarucrparsbHble MyTU UCKYCCTBa. ATO XYLAOXKHUK
unocoryeckoro cosepLaHnsi, MOrMOLWEHHbI YyOECHbIMA BUAEHUSMU, MPEBPALLEHUAMU U CIMPUTYanbHbIMU
nyTeLlecTBUSMM Ha rpaHu BUAMMOTO U HEBUAMMOTO, a Ha3BaHWeE BbICTaBKM «J1eBKacy OTChbINaeT HaC K TEXHONOrM4eckom
MUCTUKE WMKOHOMMCKU. Onuo obnafaeT peakum B Halle BPeMsi NIMPUYECKUM TanaHTOM U U3bICKAHHbIM YyBCTBOM
ugerta. Ero nponsBegeHns CHbBIM rofioCOM FrOBOPSIT O KPacoTe MUPO3AaHusi, HECYT ONTUMU3M U PafoCTb XU3HW,
CTOINb HEOOXOAMMbIE B TPEBOXHbIE AN BCETO MUPa AHMU.

AHppeit XnoObICTHH,

3asedyrouuti Omdenom «My3seli coepemeHHbix uckyccmes um. C.[1. Jsaeunesa» Cl16I'Y



INTRODUZIONE

Siamo lieti di dare il benvenuto alla mostra del pittore italiano Elio Cassara all'interno dello spazio espositivo del
Museo Diaghilev per I'Arte Contemporanea dell’Universita Statale di San Pietroburgo. Alla mostra “Levkas”, orga-
nizzata da un collettivo di storici d’arte italiani e russi in collaborazione con I'Archivio Elio Cassara, per la prima volta
nella nostra citta, saranno presentate diciotto opere dei anni 2021-2022.

Questa ¢ la terza mostra in Russia dell’astrattista Cassara affascinato dalla cultura russa. Pietroburgo, definita ironi-
camente da Velimir Khlebnikov “Villaggio italiano sul fiume Neva”, fin dalla sua fondazione ha partecipato all’appello
delle sottili isonanze di entrambe le culture. La Russia ¢ la culla dell’arte astratta, che & relativamente giovane: la
sua storia ha poco piu di 100 anni. | nomi dei fondatori della pittura astratta sono conosciuti in tutto il mondo: Vassiliy
Kandinskiy, Kazimir Malevich, Mikhail Matyushin, Alexander Rodchenko, Mikhail Larionov e altri. Per molti decenni
I'astrattismo € stato perseguitato ed & stato un simbolo di declino per I'ideologia ufficiale, ma ora capolavori di “non
oggettivita” adornano le collezioni dei Musei di San Pietroburgo.

A differenza dei titani dell’avanguardia russa, Elio Cassara non € alla ricerca di un vero e proprio metodo rivoluzio-
nario volto a cambiare le principali vie dell’arte. Questo € un artista di contemplazione filosofica, assorto in visioni
miracolose, trasformazioni e viaggi spirituali al limite del visibile e dell'invisibile, e il titolo della mostra “Levkas” ci
rimanda al misticismo tecnologico della pittura di icone.

Elio ha un talento lirico, raro ai nostri tempi, uno squisito senso del colore. Le sue opere parlano con voce chiara
della bellezza dell’'universo, portano ottimismo e gioia di vivere, cosi necessari in tempi inquietanti per tutto il mondo.

Andrej Khlobystin,

Direttore del Dipartimento del Museo Diaghilev per I'’Arte Contemporanea Universita Statale di San Pietroburgo




SN0 KACCAPA.
XUBOMNUCb KAK NYTEWECTBUE B MOUCKAX KPACOTbI

Tbi 3Haewsb Kpal TUMOHHbIX PoWw, 8 ugemy,
[de nypriyp KoposnbKa MpuibHyI K 1UCmy,
[0e Heeoli KO2a Obiwum HebOCKITOH,

[de Opemmem mupm, ede nasp 3a80POXKEH?
¢ Tbl mam 6bi8an?
(M. B. T'éTe, nepesop b. MNacTtepHaka)

, Deus anima et mens mundi est (boe ecmb dywa u pasym mupa)
(H. KysaHo)

CuHul mymaH nocmeneHHo ycmyrnaem Mecmo ceemy — CO8epPLEHHOMY U sipKO-bernomy.
B anybuHe cuyeHbl sipKo-3e51eHbIl XOrIM 803MOXHO borbleao pasmepa, abcomomHo Kpyanbid.
3adHuk gpuonemosnili, docmamoyHo ceemiibid.

(B. KaHauHckuin)

Pa6oTbl Onmo Kaccapa oTnm4yatoT KpucTanbHas YCTOTa, pagyKHas KpacoTa, peakui putM. Vickopku AkBamapuHa
n MapxeHTbl, Bernoro n 3eneHoro, CuHero u OpanxeBoro, 3onoTtucto-Xentoro n ProneToBoro LBETOB,
nobneckvBawLie B WCKPEHHEN rpauMu €ero XMBOMWUCK, Mpeobpa)alTcs B KOCMUYECKUE SBMEHUS, Kak Obl
BOMsoLlas TpygHonepeBoarMoe YyBCTBO NPUPOAbl, KBUHTICCEHLMIO cTUxuiA. Co3naBas o4apoBaTerbHbIe Nen3axu,
ApK1Me BUAEHWS, B KOTOPbIX HAXOAUT BblpaXXeHWEe BOCXUTUTENbHO YyBCTBEHHOe Bernukonenue ugetos, Kaccapa
[obunBaeTca HeCPaBHEHHO MPEeKpacHbIX pe3ynbTaToB.

PaccmoTpum Becb CnekTp ero nocrnegHux npowssegeHuin. W npucnywaemcs k HuM. lMepen Hawwmmu rnasamu
pa3BoOpavMBalOTCA KapTUHbI, Ybel 3aCTEHUYNBON (PMONETOBON KpacoTe npucyLle kavyectso Chansons Bas — neceH,
UCMOSHAEMbIX TUXMM rofocoM. [pyrve npencrnonHeHbl OrfnyLNTENbHOW, Tenmnypu4yeckorn MOLLU CULUITUIACKOW
3emnu, oTkyda pogoM Anuo Kaccapa. TpeTbu uennstotcs 3a canduposoe He6o Poccun 1 nepennasnsitoT ero
B NNYHYIO 1 nobawyo mMenoauto. Bcelo cywHocTb, BCe yydeca XMBOMMCKM Onvo M3nvBaeT B OecnpepbiBHOE,
HeobOblYHOE NepemeLLeHe MUPCKMX BELLEN MUPa B LLIAapCTBO MeTadU3nKW, rae OH eAMHCTBEHHbIN TBopew,.
KangunHckun nuwet: «Y kax0oeo uckyccmea ceoli £3blK, m. €. OHO obradaem mOMbKO eMy OOHOMY
ceolicmeeHHbIMU cpedcmeamu. Tak, Kaxdoe uckyccmeo ecmb Hedmo 8 cebe camom 3amkHymoe. Kaxdoe

uckyccmeo ecmbs camocmosimernbHasi Xu3Hb. OHO ecmb 0cobbill Mup, camodosnerouull. [loasmomy cpedcmea
pasnuUYHbIX UCKycCme 8HeWHe CO8epUWEHHO pasfiudHbl. 38yK, Kpacka, C/i080. B KOHEYHOM 6HympeHHeM
OCHOBaHUU 3mu cpedcmea Cco8epweHHO OOUHAKO0B8bI: KOHEeYHasi Uesb cmupaem eHewHee pasfnuyue u
OMKpbIBAEM 8HYyMPEHHIOK MOXeCMeeHHOCMb. Ama KOHeYHas Uesb (no3HaHue) docmuaaemcsi 8 Yeroeeyeckol
Oywe npu nocpedcmee moHYalwux OywesHbIX subpayul. dmu moHyaliwue subpayuu, MoxecmeeHHble U
ceoeli KoHeYHoU yenu, obnadarom, o0HaKo, camu o cebe pasnuyHbIMU 8HYMPEHHUMU O8UXEHUSIMU, YeM OHU
u omnu4aromesi Opye om Opyza. Heonpedenumoe u 8 mo xe epeMsi cogepuweHHO onpedeneHHoe OywesHoe
nepexusaHue (gubpauusi) u ecmb yerb omoesnbHbIX Xy0oxecmeeHHbIx cpedcma. OnpederneHHbIU KOMIEKC
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subpauyutli ecmpb yenb omoesibHO20 rpou3eedeHus».

Mepedpasvpys KaHaMHCKOro, CBOMCTBEHHBIM OO CPeaCcTBOM, HECOMHEHHO, AiBNsieTcs LUBeT. M ncnons3oBaHune
LiBETa OYEHb LIEHHO B ero xuBonucu. OH TO NOAEPHYT AbIMKOM, TO MPO3paYveH, Kak BoAa, TO MMMOJIETEH U HEOCA3aeM,
CINOBHO MUpax Mopckoro ceeTa. [Mopoi OH nepeTekaeT B OrHEHHbIN hOoH, GNecTaWwmiA, Kak amarnb, KOMMNaKTHbIN,
KaK NasypuT, Kak OHWKC, Kak aMETUCT, KaK ToMa3 — OrHEHHble MHOrorpaHHukK. Mopor oH NnogobeH ApOTHKY, TOYHO,
BHE3arHo 1 MOLLHO B6poLleHHOMY pyKor Aemuypra. Takum o6pa3omM, Macro NCMOMb3yeTCsa BO BCEX MHOrOOOpasHbIX
BO3MOXHOCTAX CODCTBEHHOrO A3blKa U B 3TWX 3KCNEPUMEHTax npeoorneBaeT cCOOCTBEHHbIE NPOTUBOPEYHS.
KanaunHckun: «ObozauwjeHue xe Oywu, pacwupeHue u yerybrneHue ee mupa, pacmyujas ee ymoHYEHHOCb,
docmuzaemasi cymMmuposaHueMm orpedenieHHbIX KOMIIIEKCo8, eCcmb Uerb ucKyccmea. [1oamomy ucKyccmeo
He3zameHUMO U yerecoobpasHo. [pasurbHO HalideHHOe XyOOXHUKOM cpedCcmeo 8bipaXeHUs1 ecmb MamepuaribHasi
¢opma e2o OywesHoU subpayuu, KOMOPYH OH 8bIHYXOeH 80 Ymo bbl MO HU cmasio Mamepuanu3oeams. Ecriu amo
cpedcmeo 8bipaxkeHuUs1 delicmaumesibHO rPasusibHO, MO OHO 8bI308€M MMOYMU MOXeCMBeHHYr subpayuro 8 dywe
3pumernsi» 2.

depmeHThl XkMBonucy Kaccapbl, My3blkanbHasi BubOpaums, CBeTsLeecs BOOOpaKeHUe MOWUCTUHE FeHepUpyoT
B 3puTene HanpskeHue, BEPHOCTb, aCCUMUMSLMIO, HO Mpexae Bcero rnybokoe 4yBCTBO COMPUYACTHOCTU K
TpaHcueHaeHTHocTu, MNpeobpaxeHunto, Kocmmnyeckon MapmoHun. MNpousseneHnst Kaccapbl CyTb Xxpomartuyeckas
nonudoHus, rae CTUXUM, KOMMU ABUXKYT BCENEHCKNE CUMbl, ONULIETBOPEHHbIE NapSILLMM BOOOPpaXKeHNEM XyAOXKHMKA,
noaTankMeatoT HabnogaTens kK nnocogCKOMY OCMbICITEHWUIO XKM3HEHHBIX CUIT M MPU3bIBAIOT K )KU3HW T€ MPUHLIAMbI,
YTO MPUCYTCTBYIOT B AyLUE KaXO0ro U3 Hac 1 NMLb OXUAAkT, Koraa npobbeT ux vac.

XyQoXHUKaM  BbICOKOrO MofeTta npucyll, Heu3MepUMbIA  TOTamnbHbIA  MOCTOSAHHBLIA  BHYTPUMUPOBOW  MOWCK
«Umgreifendey, Bbipaxkasicb crioBamu Acnepca — NpUcyLl, OH U KaxXaoMy HabnogaTernto, KaxxaoMy BO3BbILLEHHOMY
YyernoBeky. B aTux ABMXEHMAX OHU B3aMMHO OOHOBMSAKOTCSA U NUTALOT APYr Apyra.

CrankuBasicb ¢ TBopyecTBoM Anuno Kaccapa, 3puTenb OCO3HAET, YTO nepeq HMM OTKpblBaeTcst haHTacTUu4eckoe
BuaeHue. Ha cueHy, rae popMbl, Masku, areMeHTbl, TETpasapbl, OcrnenuTernbHble OMKN CBETa Y LIBETOB TaHLYHOT,
KonebnioTcs, NosIBNSATCS CTOfMb Xe HEeYNnoBMMO, Kak NpUBWUAEHWS, BUOPUPYIOT CBOEN CBETSLLENCS BubOpaumen,
cBOeW My3blkanbHou cunon. OHM NpuobpeTaroT Takoe Xe 3Ha4YeHue, Kak U caMma peanbHOCTb. [103TOMy MHe U1 no-
Ka3anocb YMeCTHbIM BCMOMHUTL KaHamHckoro n ero paboty «O CLEeHNYeCcKon KOMMo3nummy», HanncaHHyto B 1913
rogy n onybnukoaHHyto B «Der Blaue Reiter». KaHauHckuii npefctaBnsieT cBov Apambl Kak TOTanbHble KAapTUHbI,
KOTOpble poxaalTcs n3 ocmbicneHns 'éte n BarHepa. B TBopyectBe Kaccapbl, HanpoTue, BCcerga npucyTcTeyeT
YHUBEpCarnbHbIV NOUCK, rAe Kaxaasi AeTanb NPegBOCXMLLAET LiefNloe U coaepxuT B cebe paclumpeHHoe NoHMMaHue
NPUPOAHbIX SBMEHUA. A ero TBOPEHUS!, MPENCMONHEHHbIE YUCTOrO AMHaAMM3Ma, NiamMeHeroT, TpenewyT, brnecTsrT,
CTPyATCH, 3BEHAT, KaK KMMBarbl, UM COTPSACAOTCSA, Kak 6apabaHbl, pa3neTatTcs 3010TbIMU YacTULLAMU, MOXOXUMMU
Ha lMnesabl, cobnasHuTenbHO TAHYTCA, 6eclyMHO NNnbiBYT. OHM NOPOXAAOT KOCMOTOHUIO, B KOTOPOW BbIKpUCTar-
N30BbLIBAKOTCS AaHHbIE peanbHOro Mypa, yctynasi Mecto TEPNenuBoMy 1 HeyMonumoMy novcky Kpacotbl.

CepeHa Pubayno

1 Npumeyvanue 1. B. KanguHckuin. O cueHndeckon komnosuumu. http://www.kandinsky-art.ru/library/isbrannie-trudy-po-teorii-iskusstva47.html
2 NpumeyvaHue 2. Tam xe.

ELIO CASSARA.
LA PITTURA E UN VIAGGIO ALLA RICERCA DELLA BELLEZZA

Conosci tu la terra dove fioriscono i limoni, gli

aranci dorati rilucono tra le foglie brune, una mite brezza
spira dal cielo azzurro, il mirto

immoto resta alto e si erge I'alloro, la conosci

tu, forse?

(J. W. Goethe)

Deus anima et mens mundi est
(N. Cusano)

Il vapore azzurro cede a poco a poco alla luce,

che e piena e di un bianco abbagliante.

Sulla scena, nel fondo, una collina quanto piu possibile grande,
verde accecante, rotonda.

Fondale viola, piuttosto chiaro.

(V. Kandinskij)

Le opere di Elio Cassara hanno una purita di cristallo, una bellezza iridescente, un battito prezioso. Nella grazia sin-
cera del suo dipingere gli scintillii dei Bianchi, dei Verdi, degli Azzurri, degli Acquamarina, dei Magenta, degli Aranci,
dei Gialli Oro, dei Violetti rilucono, trasfigurano in fenomeni cosmici, paiono tradurre un difficiimente traducibile
sentimento di natura, la quintessenza degli spiriti degli elementi. Nell'incanto dei paesaggi, delle visioni esperidate
ed effuse, ed in quelle sensuali e mirabili per splendidezza di cromo, Cassara raggiunge esiti di incomparabile
Bellezza.

Sfogliamo l'intero ventaglio della sua produzione piu recente. Ed auscultiamola. Dinanzi ai nostri occhi vediamo dipa-
narsi opere che posseggono, nella loro schiva e violetta bellezza, la qualita di Chansons Bas, di canzoni a bassa voce.
Altre che posseggono I'assordante e tellurica Vis della terra di Sicilia di cui Elio Cassara & originario. Altre ancora che
s’appigliano ai cieli di zaffiro di Russia e li filtrano in una personale ed amorosa melodia. Tutta la sostanza, tutto il
prodigio, tutta I'essenza della pittura, Elio la versa in una incessante e non convenzionale traslazione delle cose del
mondo, in un regno della metafisica di cui egli &€ unico Faber.

Scrive Kandinskij: “Ogni arte ha un suo linguaggio, ovvero possiede mezzi che le sono peculiari. Ogni arte e
dunque qualcosa di concluso in sé. Ogni arte ha una vita propria. E un mondo a parte che basta a se stesso.
Per questo, i mezzi delle diverse arti sono, esteriormente, del tutto diversi. Suono, colore, parola. Ma nel loro
fondamento interiore finale questi mezzi sono assolutamente identici. Il fine ultimo cancella le diversita esteriori
e svela l'identita interiore. Questo fine ultimo (la conoscenza) viene raggiunto nell’'anima umana in virtu delle piu
sottili vibrazioni della stessa. Queste sottilissime vibrazioni, identiche nel loro fine ultimo, comportano tuttavia, in
sé e per sé, moti interiori diversi che, per I'appunto, le differenziano. La reviviscenza dell’anima, indeterminata e
nello stesso tempo assolutamente determinata (la vibrazione), € il fine dei singoli mezzi artistici. Un determinato



complesso di vibrazioni, ecco il fine di una singola opera” .

Parafrasando Kandinskij il mezzo peculiare di Elio & fuor di dubbio il colore. E I'uso del colore € nella sua pittura
pregevolissimo. Ora esso & vaporoso, ora ha la deliquescenza dell’'acqua, ora &€ evanescente, intangibile, quasi
un miraggio di equorea luce. Altre volte si distende in campiture ardenti, lucide come smalti, compatte come lapi-
slazzuli, come onici, come ametiste, come topazi. Poliedri di fuochi. Altre volte & un dardo lanciato con precisione
e potenza subitanea da demiurgica mano. L'olio viene dunque declinato in tutte le molteplici potenzialita del suo
stesso linguaggio, viene esperito anche nel superamento delle proprie contraddizioni.

Ancora Kandinskij: “L’arricchimento dell’anima, 'ampliamento e 'approfondimento del suo mondo, il suo crescente
affinamento ottenibile attraverso il sommarsi di determinati complessi di vibrazioni, ecco il fine dell’arte. L’arte e dun-
que insostituibile e conforme al suo fine. Il giusto mezzo di espressione trovato dall’artista, ecco la forma materiale
della vibrazione della sua anima, che egli non puo fare a meno di materializzare a qualunque costo. Se questo mez-
zo di espressione e realmente giusto, provoca una vibrazione pressocche identica nell’anima dello spettatore” 2.
Gli enzimi della pittura di Cassara, la vibrazione musicale, la fantasia luminosa, generano -si- nel fruitore una ten-
sione, una fedelta, un’assimilazione ma soprattutto un sentimento intimo di condivisione della Trascendenza, della
Trasfigurazione, dell’Armonia Cosmica. Sono, le opere di Cassara, polifonie cromatiche, ove gli elementi sospinti
da forza universali, impersonate dall’alta fantasia dell’artista invitano I'osservatore ad una cognizione filosofica delle
forze vitali, appellandosi ai principi che lievitano, nell’attesa di essere svelati, nell'anima di ciascuno di noi.

-C’e negli artisti di alto spirito un’incommensurabile totale costante ricerca intramondana dell’ Umgreifende, per
dirla alla Jaspers. C’é in ogni osservatore, in ogni uomo di alto spirito un'incommensurabile totale costante ricerca
intramondana dell’ Umgreifende. In questi moti, essi vicendevolmente si rinovellano e si nutrono-.

Ponendosi dinanzi all'opera di Elio Cassara, lo spettatore ha la precisa percezione di trovarsi dinanzi ad una visione
fantastica. Ad un palcoscenico in cui forme, pennellate, elementi, tetraedi, barbagli di luce e di cromo, danzano, oscil-
lano, emergono preziosi come un’apparition, vibrano della loro vibrazione luminosa, della loro forza musicale. Acquisi-
scono il medesimo rilievo della realta stessa. Pertanto non mi & parso inappropriato rievocare Kandiskij ed il suo Sulla
Composizione Scenica scritto nel 1913 ed uscito in Der Blaue Reiter. Kandinskij immagina i suoi drammi come dipinti
totali sulla scorta delle riflessioni goethiane e wagneriane. Per converso c¢’é€ sempre nell'opera di Cassara una ricerca
universa, dove ogni dettaglio prefigura la totalita, e contiene in sé una comprensione potenziata delle cose di natura.
E le sue creature di puro dinamismo fiammeggiano, trepidano, balzano lucenti, fluiscono, tintinnano come cembali o
squassano come tamburi, si sfrangono in pulviscoli d’oro che paiono Pleiadi, si protendono seducenti, fluttuano silenti.
Generano una cosmogonia dove il dato del mondo reale si distilla cedendo il passo ad una paziente ed inesorabile
ricerca della Bellezza.

Serena Ribaudo

1 V. Kandinskij, Il Suono giallo e altre composizioni sceniche, a cura di Gabriella Di Milia, Abscondita Milano 2021, pag. 15
2 |bidem, pag. 16
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YETbLIPE OYEPKA OB OBPA3E ANl 3110 KACCAPA

Y cnosa Toxe ecTb ugeT. Kak nucan Benukuii pyccknii MbiCinTenb, TEONOr 1 yyeHbi [MaBen ®rnopeHCcKUn — Hke
Mbl HE pa3 K HeMy obpaTumcs — y CrnoBa ecTb «BomnwebHas LIeHHOCTb», KOTOopas BbIXOOUT 3a paMKu A3bika U
COCTOUT M3 COKPbITUA U OTKpoBeHWi. Mpu aHanm3e npoussedeHun Anmno Kaccapa 3agymbiBaellbCcs npexae
BCEro O fA3blke, O TOM, Kak Maneiwmve 3Haku, obecrneynBatoLie B3aUMONPOHUKHOBEHMNE 3HEPIUA — CUHepauUo —
onpeaensT rpaMmmaTtiky npo3padyHocTu. Mpu 3ToM rpaMMaTika NIMYHOTO XYAOXKECTBEHHOMO A3blka npeacraBnsaeT
co0boM packpbiTUe oyLun, BEPHEE, PACKPbITME CaMOro cedsl M MOTOMY LIBETOBbIE KOHCTPYKLIMM XYOOXHMKA OOHaxatoT
CYTb HEKOErO HanpsiKeHWsl, KOTOPOe BO3HUKAET KaK BbiCTpavBaHUE MPOCTPAHCTBEHHOW MAEW W NepennaBnsercs
BO BrievaTrnieHne o HeonpenerneHHoMm GnyxaaHum B NMPOMEXYTOYHbIX MEePEexXodHbIX obnacTsx, Ha MonnyTu Mexay
nocrefoBaTenbHOCTLI0 3Haka 1 npeobpasoBaHMEM MrHOBEHWUSt U MaTepun. B rmybuHe npov3BeaneHuin, 0cobeHHO
HeOaBHMX, €CTb HeKasi AUXOTOMUS — 3TO OYEBMAHO, KaK M TO, YTO Takas OBOWCTBEHHOCTb (OyX UNun martepusi?)
MOXET npuobpeTatb M3MepeHue «cobbiTua». LIBET, Ma3ok, CTPyKTypa CTaHOBATCS akTaMu penpeseHTauuu
repMeTMYHOro €4MHCTBA, KOTOPoe B KaXadbli MOMEHT CBOErO pacKpbIBALLEro AENCTBUSA COXpaHSIET Heobxoanmoe
aHTMHOMUYECKOE paBHOBecKe. OTO BO3MOXHO briarofiapsi TOMy, YTO LBETOBAsi CTPYKTypa ONpenensieTcs eLle u Kak
CVYIMBOIMYECKUIA OpraHM3m, KOTOpbIA A0 OEeCKOHEYHOCTM pacluMpseT BO3MOXHOCTM aencTteus. Kaccapa cospaer
006pa3bl, UCMONTHEHHbIE MOLLM 1 N033KK, BeAb Ornarogaps cune si3bika OHU NpruobpeTatoT CUMBONMYECKOE N3MepPeEHMEe
WCTOYHMKA M «BbICTPaUBAKOTCA» U3 OEWCTBUS, OTPaXaroLlero BHyTPEHHVE B3aVMOOTHOLLEHUS U Pa3BUBAOLLIErocst
Ha pasnu4YHbIX YPOBHSIX 0ObekTMBauun. [ns 6onee NOfHOro NpoYTEHUS TBOPYECTBA XyAOXKHMKA Mbl MOMbITAEMCS
oxapakTepu3oBaTb €ro paboTbl B YETbIPEX KOPOTKMX rMnaBax, Kaxaas M3 KOTOPbIX CBsi3aHa CO creumduyeckon
TeMaTMKOM 3CTETUYECKOro MMM KOHLENTyarnbHOro nopsgka: 3TO MKOHA, MOHTaX, npupogda u nerkoctb. CerogHs
pasroBop 006 abCTpakTHOM MWCKYCCTBE MpeanonaraeT Mnorpy>XeHne B LUMPOYaNLIMA  CMEKTP PasMbILLNIEHNUN,
OXBaTbIBAKOLLUMIA KaK 3CTETMYECKYD NpobnemaTtuky 1 opmanbHyr peayKuuio, Tak U CUMBOIMMYECKUA CUHTE3 U
KPUTWUKY NpegMeTa Unm ero CUHTETUYECKOE M CUHACTETUYECKOE nepecTpoeHne. HakoHew, MHTEPECHO OTMETUTb, YTO
BCE 3TV MYHKTbI BrIN3KN PyCCKOM AyLUe W KynkType, YTO NMO3BOJISIET TaKKe rOBOPUTL O BUSIHUAX B CBSA3M C BbICTABKOW,
KOTOpYto Mbl NpeacTasnsem B Mockse.

1. OBPA3 KAK UKOHA

OueBunaHO, YTO abCTPaKTHOE WMCKYCCTBO BO3HMKIIO M3 KOHTEKCTa MpaBOCiaBHON WMKOHbI'. CUMBONM3M TBOpYECTBa
TECHO CBS3aH C MWUCTMKOW WMKOHbI, C €€ MCTOYHUKOM OYXOBHOrO CBeTa, CMOCOBHBIM OMpedenuTb Ty BHYTPEHHIO0
BMOpauuio, KoTopasi MO3BONSET YENOBEKY OCBOWUTbL HEMaTepuarnbHoe U3MepeHue, T.e. CO3AaTb 3TUKY BHYTPEHHEero
MMpa M3 3CTETUKM 3puMMOro. BaxHenwnm anemeHTom moboro abCcTpakTHOrO nomcka SBNSETCH cosepuaHuve,
koTopoe npeobpasyeT nNpeaMeT M MO3BOMSET ero YCBOMTb, YTO Takke NpeanonaraeT npuaaHne emy OyXOBHOMo
nsmepeHus. Mo PriopeHCKOMyY, «MKOHA HamoMMHaeT O HEeKOTOpoM nepBoobpase, T. €. NpobyxaaeT B CO3HaHWUM
OYXOBHOE BUAEHME»?; 3TOT NepBoobpas, KOTOPbIA B PENUIMO3HBbIX MPOU3BEAEHUSAX CIYXUT MaTpULEn HEBMAMMOTO,
B abCTPaKTHOM WCKYCCTBE OTpaxaeT abComoTHOCTb (OPM B OXWMAAHWM BPEMEHW, CBOEro pofa YCTOMYMBOCTb
namaTh, KoTopasi Cco3daeT KpacoTy u4epe3 oTcyTcTBue. BosBpalwascb k Kaccapa, Mbl OoTMeyaeM MHorve

1 dunocod n Teonor Masen EBgokMmoB Takke nonaran, YTo, XOTS AOKa3aTenbCTB 3TOMY HET, BMOMHE OYEBMAHO, YTO UCTOKM abCTpakTHOro
MNCKYCCTBA BOCXOAAT K MPaBOCaBHON MKOHOrpauu.
2 ®nopeHckuit M.A. MkoHocTtac. M.: A3byka, 2013.



3MEMEHTbI, KOTOpble NPUONXKAIOT ero NPOU3BEAEHNST K HEKOM «MKOHOMUCHOCTMY. B nocnegHue rogpl €ro norotHa
npuobpetanu Bce 6onee HachILLEHHbIN Genblii (OH, OTTEHSIOLLMIA Kaxayro OpMY M Kaxabl LIBET, pa3nensitoLLmnia
MX 1N HAaNOMWHAKLLMIA KNACCUYECKUI JIe8Kac BU3AHTUINCKON XMBONMUcHK, T.e. 6enbin poH Ha Aockax, MPUHUMAOLLUIA
LBeT, 0bpa3 Toro NepBOCBETA, KOTOPLIA MPEeALecTBOBan TBOPEHUO. [pon3BeaeHne TeM cambiM NpeBpaLLaeTcs B
NPOPOYECTBO (BMAEHUE) B OXMAAHUM BE3NMYHOMO CBETA, YCKOSb3aloLLEro OT XTOHUYECKOrO M3MEPEHUSI MUTMEHTa,
HO OTpa)kaloLLlero TpaHCLEeHAEHTHbIN obpa3. Bce 31O Tak ganeko OT amepuKaHCKOro nparmatuama abCcTpakTHOro
3KCMpeccrMoHm3ma 1 oT TeopeTuampoBaHusa bapHeTTta HblomaHa, Ans KOTOpOro BO3BLILLEHHOE CryvaeTcs cendac,
BCMEACTBME Yero «Co3daBaeMbIi HAMU 06pa3 — 3TO CaMOOYEBUAHBIN, pearbHbI U co3aaBaeMblil COBMECTHO 06pas3
OTKPOBEHUSI, KOTOPbIN MOXET MOHSATH BCSAKUI, KTO HE CMOTPUT Ha HEro Yepes HoOCTarbrM4yeckyro Npuamy nctopum»®. Y
Kaccapa 3putenb He nNpuBs3aH K HEMOCPEACTBEHHOCTM MOMEHTA, MOTOMY YTO BCE pa3BOPaYMBAETCA B MEAJIEHHOM
NpPOCTPaHCTBE TBOPEHUS, B ONPeAerieHHOM MUCTUYECKOM MUKPOKOCME, KOTOPLIN U3 nenna 6envaHbl BasieT TYMaHHOCTb
CBeTa, NoTaeHHbIN noroc, obpetaowmii opmMbl B CO3epLiaHnm LiBeTa 1 B camoM LBeTe. Ecnn B nkoHax siegkac no
OMNpenEeneHunio CINy>XMT OCHOBOW AN COMHEYHOro CBeTa, T.e. Ans 30moTa, To B NogobHbix pabotax oH BbiCTynaeT
B pOnu Byanu M kak OyaTo He CKpbIBaeTCsl, a MPOSIBMSIETCS, YACTUYHO YCTyMnasi CBOK SPKOCTb MPUCYTCTBYHOLLUM
CTPYKTYpam, KOTOpbie TO NPUONMKaroTCA K 3pUTENto, TO 3aCTbIBAKOT B GE3MONIBHOM OXWOAHMU, TO CITOBHO UCYE3AIOT.
Tem cambIM MOAYEPKUBAETCA apXUTEKTYPHBIA CMbICIT Macc, TOHKasi urpa TEHEN, X pacrnofiokeHne B cBOOOAHBLIX
CUNOBBIX MOSAX, KOTOPOE CO34aeT HEeYNOBUMbIE OBWKEHMWS, OCTaBNSIOLLME Ha MOMOTHE Nerkne n xpynkve narnbbi.
KpacoTa obpeTaeT He TOMbKO 3CTETUYECKOE, HO U TEONOTMYECKoe U3MepeHne; abCTPaKTHbIA 3KCMPECCUOHU3M, Ybsi
NorMKa HOCUT HUMMITMCTUYECKUIA U LUAMaHCKUIA XapaKTep U CBsi3aHa C pasfoXXeHNeM U ¢ NPOTUBOPEYNEM, NCUE3AET,
ycTynasi MecTo COBEpLUEHHO BOCTOYHOW M033uM B3rnsaaa; obpas BenvkoneneH noToMy, YTO KaXeTCsl axeponuToMm:
«padhmk cBOV ABUraTenbHbIN OMNbIT OTHOCUTENIBHO 3TOMO BHELLHETO NMPOCTPaHCTBA SKCTPanonmpyeT Ha BHYTPEHHOCTb
BEWW, T. €. B BOOGPaXKEHUM CBOEM BHOCUT TyZda OMbITHO eMY HEeOOCTYMHbIE ABWMXKEHMsI»*. Tak BHYTPEHHOCTb 3TMX
CBOOOAHBIX LIBETOBbLIX (DOPM YCUMMBAIOT Camy UX rPaHuULbl, MOHUMAEMbIE Kak NOfie CUI HE TOMbKO rpadhuyecknx, Ho
N OYXOBHbIX; XyOOXKHUK TEPSIET €BKNIMAOBO MPOCTPAHCTBO, OCTAOLLEECS SHIPaMMON B ONpeaerneHHOM UCKPUBIIEHUN
doHa, n obpeTaeT MUCTUYECKYHO TMyOUHY Cnvpanu; B3rmsg OKa3biBAETCsl TOTOB BOCMPUHATL CBET, HE BUAMMBIN OT
COBCTBEHHOW M3OLITOYHOCTM U MOTOMY KMBUTENbHbLIA. CamMO WMCKYCCTBO Ha4YMHAET BOCMPUHUMATBLCS Kak MKOHa,
Oyay4m BHEBpeMeHHOW paboTor n 06pa3oM HEBUAMMOIO Mypa, U, XOTS Mbl Aarneku oT npucyero PoTko oTpuuanHms
MUpa, CBELAEHHOTO K Mofiocam, Ha Hall B3rnsag, NpovTeHne, AaHHoe emy Po3eHbepromM, nogxoauT 1 ANnst NOHMMaHWS
Kaccapa: «Yem Gonblue PoTko CKroHsieTcs kK cumBony GectenecHoro abcontota, TeM 6onee B €ro HanoXeHHbIX
OPYr Ha Apyra u pearvpyroLwmx MakCMMarnbHO MHTEHCUBHO MPSIMOYTOSIbHUKAX KaXXETCS NULEHHBIM MNIIOTU U OTTOro
OTAA@HHBLIM BO BMaCTb BEYHOCTM FONOBOKPYXXEHUE OT BHYTPEHHETO MepexvBaHus, KOTOpoe, Byayym HageneHo nuilb
cunaMm camooTpuLLaHmKs], CTPEMUTCS K abcomntoTy»S. Mpo3payHbIil CBET ero LBETOBLIX MOHA/, OCOOEHHO B MOCNEOHMX,
MOCKOBCKMX paboTax, acKeTM4YeH M YUCT U ABNsieT coboW Mrod MeAnNeHHOro Bbi3peBaHus ayxa. Kpacota — 3T1o
MrHOBEHWE, B KOTOPOE BCE KaXETCs CBOOOAHbIM.

2. ObPA3 KAK MOHTAX

MoHTaXx — 3TO A3blk COBPEMEHHOCTU, BEAlb CEroAHA BCAKNIA TBOPYECKMIA aKkT npegnonaraeTt paboTy, CBA3aHHY C
pasgeneHnem Ha 4actu (0T6opom) 1 CKNenBaHWEM, M NO3BONSAET BbICTPOUTbL HAPPaTUB Ha OCHOBE COEAMHEHUS

3 Newman, Barnett. The Sublime is Now. Yale University Press, 1991.
4 dnopeHckuii MN.A. AHan13 NPOCTPaHCTBEHHOCTU 1 BPEMEHM B XYA0XXECTBEHHO-1300pa3nTenbHbIX NnpousseaeHusx. M.: Mporpecc, 1993. C. 110.
5 H. Rosenberg, La s-definizione dell’arte, Feltrinelli, Milano, 1977, p. 95.

pa3HOPOAHbIX 3NIeMEHTOB. B kKnHemaTorpadge nx HasblBaloT Kagpamu, a B UCKyCCTBE OHM MOTYT BOCNPUHMMATbLCS
Kak CcOCTaBrsilolMe HeKoW wuaen, Kotopas [OfKHa co3daTb BrevaTrnieHve nocrnefoBaTenbHOCTU  (Mnn
HenocrnegoBaTtenbHocTK). bonbwe nu B TBopuyecTBe Kaccapa MoOHTaxa, Yyem TOTarnbHOW abCTpakTHOCTM?
B noucke nnaHoB M ypOBHEW TOHaNbHbIA, PUTMUYECKUIA U MENOAMYECKUA MOHTaX, CTPEMSALLMIACA OTpasuTb
OTHOLUEHUSI MeXAY pearibHbIM NMPOCTPAHCTBOM U 3puUTerneM, o4eBuUAEH. XYLOXHUK NOKa3biBAET UHYHO rMy6uHY,
CBOEro pofda apxeTUNnuMYeckuin nanuMmmncecT, pas3aobbiThil B X04€e PackomnoK MOA 3eMIen, nof 3CTEeTUYeCKom
KOpPOM M NPOWN3BONIbHOCTBIO 3HAKa UMK, €Crin YroaHO, NOA KYNbTYPHBIM Y UCTOPUYECKUM pernbedoM, Bedb eaBa
3aMeTHbIE SHIPaMMbl MOXHO pacrno3HaTb UMeHHO Brarogapsi ukoHam. Bo MHOrMX MkoHax Has3uaaTenbHOro UIm
NMOBECTBOBATENTbHOIO CBOMCTBA — 34€Cb peyb naet 06 nkoHax 0ecrnomuke, KOTopble OTMEYaT OCHOBHbIE BEXM
NUTYPruyeckoro roga (rnaBHble Npa3gHuKK, CBSATbIE MecsiLa), U B UKOHaX, NpocnasnsLwmx boromarepb munu
pacckasblBatoLLMX UCTOPUN CBATBIX — MPUCYTCTBYET TUMMUYHOE pasgeneHne Ha 4acTu C OTAENbHbIMU CLEeHaMU,
KOTOpble NpeacTaBnsaioT cobon cBoboaHoe 1 ABHO abCTpakTHOe pasaeneHne, ecnu BOCNpMHMMaTh X OTAENMbHO
OT UKOHOrpadun UnNn TOmNbKO NMULLb Kak LIBETOBbIE CeKUMW. 34eChb Mbl OKa3biBaeMcsi B 06racTu BHYLLEHWUIA, HO B
Takux MkoHax, kak «O Tebe pagyeTcar, xpaHswascsa B YcneHckom cobope, unu «Hu Hegenu» n3 TpeTbsiKOBCKON
ranepeun, ecTb BOOXHOBMSAKLME B LIBETOBOM OTHOLUEHUW HWUWKW CBeTa unu obpamneHus, rae HacblleHHoe
NPOTUBOMNOCTABNSAETCA pa3peXeHHOMY, a TeMOpoBoe — ToHanbLHOMyY. B nponsBeneHusix Onmo cyLecTBEHHOCTb
NPOCTpPaHCTBa CTAHOBUTCHA TOM CTPYKTYPOW, KOTOPasi, Kak M B UKOHAX, OTpaxkaeT YncTble POpMbl, HO HE CKOBbIBaET
UX B OTPbIBE OT Mpoyero, bnarogaps Yemy OHUM CRyXaT UHCTPYMEHTamMun OOKYCUPOBKM U COCPEAOTOYEHMS CUT.
Ecnu uBeT 34ecb NeXnT B OCHOBE CTPYKTYPUPOBAHHOM KOMMO3ULUK TUNa nanuMMmncecTa, To putm cnocobcrayeT
BbIpaXEeHVIO AUHaAMM3Ma, CO34aBaeMOoro npPOCTPaHCTBEHHbIMU U FTEOMETPUYECKMMN OTHOLLIEHMAMU — U 3[4eCb
CHOBa BO3BpaLlLlaeTCs NOHATNE MOHTaXa, y)Ke B TPaKTOBKE COBETCKOW LLUKOMbI, KOTOpasa BNepBble onpeaenuna,
4YTO NocnenoBaTeNbHOE pacnonoXxeHne o6pa3oB NoACKa3biBaeT B3aMMOCBSA3b MEXAY HAMU U MOXET nepefaBaTtb
WHOW CMbICHT, HE 3aBuCALLMIA OT poTorpamm. ITo adpdpekT Kynewosa, 3aknoyaoLLnincs B CO3AaHUN CBA3AHHOTO
3pUTENbLHOro HappaTMBa, CBOEro pofa «TBOPYECKOW reorpadun», KOTOPYH KOMOMHaUNSA pa3po3HEHHbIX KapoB
onpegensietT Takum obpasom, YTO NPOCTPaAHCTBO U BPEMS MOTYT BbICTPaMBaTLCS COBEPLUEHHO HE3aBUCUMO OT
peanbHOCTU, OTCTPaHAACL OT MOOro HaTypanmucTMYeckoro BocrnpomnsseneHus. Moatomy, korga Mbl CMOTPUM
Ha MOHTaxX, T.e. Ha UCKYCCTBEHHOE onpeaeneHne obpasa, KOTopoe NpuaaeT NNacTUYHOCTb OLLYLLIEHWNIO LIenoro,
NMOHMMAaEMOro Kak CroXHasi AUCKYPCUBHAas CTPYKTypa, TECHO CBA3aHHasd C POPMOM U C KOHCTPYKLUMEN, Mbl
3amevaem, 4To kKomnosuuun Kaccapa He cnegytoT cneno 3a 6a3oBbiMy abcTpakTHbIMM KOHUrypaumusmu. Teopus
OV3enHLWTEeHa NoAcKasbiBaeT HaM CreaylLWUiA war Ha 3TOM NyTW, a UMEHHO HeobXOooMMOCTb paspyLUUTb
LEeHHOCTb o6pasa 1 oT4enuTb OT OLYyLEeHUa popmanbHy0 0COBEHHOCTb, NPEBPATMB MOHTaX B €ANHCTBEHHOE
MECTO, rAe NPOSABASIETCA XyJ0XEeCTBEHHOCTb NPON3BEeAEHMs. TeM CaMbliM B 3TOM HaNpPaBiEHUN Mbl HE MOXEM He
y3peTb PUTM, KOTOPbIN Onpeaens YACTble NPOCTPAHCTBEHHbBIE OTHOLLIEHUS 1 PYKOBOACTBOBASICA 3HAYMMOCThIO
(3puTenbHOro) Beca U U3MepeHuii, BCreACTBME Yero nocneaoBaTenbHOCTb KagpoB onpeaensna nocTosiHHOe
ocBelleHne. AGCONTHOCTb NPOCTPAHCTBEHHOCTU CTAHOBUTCA BPEMEHEM, MaTeEpPMEN PacKonoTbiX MIHOBEHUN,
NULIEHHbIX MNPOJOIMKUTENBHOCTM, MOAYNMPOBAHHLIMU 3HaKamMu, BOCTPUHUMAEMbIMU Ha FPaHU MOTaEHHbIX
CWn; CHoBa npounTupyemMm cHoBa dPriopeHckoro: « Taknum obpasom, BpeMs BBOAMTCS B NPOV3BEAEHNE NPUEMOM
KnHemaTorpauyecknm, T.e. pacyfneHeHWeM ero Ha OTAernbHble MOMeHTbl nokos (...) Ho HemoctaToyHO
pasnoXuTb BpeMs Ha MOKOSILLMECH MOMEHTbI: HEOOXOOAMMO CBSA3aTb UX B €OMHbIA psfd, a 9To npegnonaraet
HEKOTOpoe BHYTPEeHHee eOMHCTBO OTAEenbHbIX MOMeHTOB»®. B nocnegHux npousBepeHuax Kaccapa

6 dnopeHckuii MN.A. AHan13 NPOCTPaHCTBEHHOCTY 1 BPEMEHM B XYA0XECTBEHHO-300pa3nTenbHbIX NponsseaeHusx. M.: Mporpecc, 1993. C. 232-.



BEYHbIN nepexod opm MNpeacTaeT nepend HaMy He TONbKO Kak CO3HaTeNbHOe aHanoroBoe ABWXKEeHWe, Kak
npoTokMHemaTtorpaduyeckas bopma YNCTOro KMHO — Mbl TAKXXe BUOUM, YTO U rnas 3puTens CBOMMM cKadkamm
npoBOANUT PUTMUYECKOE pacurieHeHune, asndtolliee cobon nepBun4yHoOE ycrioBne Ana BoCnpuAatTuA. O/quponHoe,
MOCTOSIHHO TeKyllee BpPeMs HECMOCOOHO nepedaTtb PUTM, MOSTOMY abCTPaKTHBLIN MOHTaX XyAOXHMKA 3afjaeT
MOCTOSIHHYIO penpeseHTaunio matepum 1 3Haka. Barnsg nepeckakusaeT ¢ ogHoro 6ernoro nsnoma Ha Apyrow.
lMpocToTa 34ech NULb KaXyLascs.

3. O6PA3 KAK MPUPOJA

Het comHeHun, 4To Bce TBopyecTBO Anuo Kaccapa saoxHoBngaetca npupogon. CHavana OH uckan ee B TEHUCThIX,
MpayHbIX Nen3axax, NycTb eLle 1 OTAANEHHO UrypaTUBHbIX, HO MOYTU Cpasdy cTan OTCNeXnBaTh B NapansenbHbIX
TPaeKTOpUsix CMHTE3a, a 3aTeM U B CBOOOAHbIX KOHdUrypaumsx ¢opm. B oTpaxeHun MrHoBeHUI MOANMHHON
peanbHOCTU XyOOXHMKY nomorna u dotorpacusi, U 30ecCb 1 He MOTy He BCMOMHUTb YPOK TapKOBCKOrO U €ro
nonapounapl, oTpaxatoLme NOToK BOCMOMUHAHWIA U NpenoMreHuin. TeMm He MeHee B OCHoBe >wuonuncu Kaccapa
NEXUT MOCTOSIHHOE XXenaHue onpeaenuTb XpoMaTUyeckoe NpoCTPaHCTBO, YCTpaHMB 0ObeMbl M AEKOHCTPYMpPOBaB
naew nensaxa, BCNEACTBME 4Yero CBET He TOMbKO CTAHOBUTCH BHYTPEHHUM (DAKTOPOM MPOU3BEAEHUS, HO U
poXaaeTcs U3 CMHTE3a LBETOB W MACTMKU, HAaNOXeHU 1 codeTaHui. NpeobpasoBaHue B3rnsaa npeacrtaBnser
coboli MonYanmBbIA CIOM M3MEpPeHMsT ceTyaTku Yyepe3 npuobpeTeHne cnocobHOCTM BOCMpUHMMATL BMOMMOE B
pacKonoToM M OEKOHCTPYMPOBAHHOM BUAE, MEHSIOWEMCS B HENocneaoBaTenibHOCTU CBOMX MPOCTPaHCTBEHHbIX
pasfeneHnii, KoTopble MOPOXOAKT KaXAbl pa3 HOBble ONWKKW, onpepensieMble TO BHYTPEHHUM, TO BHELUHUM
nensaxem. B 3TOM nnaHe MHTEPECHO OTMETUTb, YTO CBSLLEHHOE W MENoAUYEecKoe CUsSHME B MOMHOW Mmepe
NposiBUNOCH Y& BO Bpems ero npebbiBaHnst B Poccun, ctaB cBoero popa o3apeHuem, BepHee, «[lobenovi Hag
COmnHLEeM», KoTopas npuBena XyaoxHuka K 6onee ybeanTenbHOMY CUHICTETMHECKOMY M3MepeHuto. MogobHo
ToMy, Kak ManeBu4, KpydeHbix v MaTiOWMH MCKanu HOBble MeETOAbl MO3HaHWS MWUpa 4vepe3 npeogorneHve
KOHTEKCTa pearibHOCTM 1 0CBODOXAEHME OT OLLYLLEHUIA U padyma O1is NOCTUXKEHUS peanbHOCTH 6ornee BbICOKOro
nopsiaka, Kaccapa nocpencTtBOM aHanUTUYECKOW OEeKOHCTPYKLUMU U CUHTETUYECKOW PEKOHCTPYKUMM maTepuana
0cBOGOXAaEeTCA OT NPOTOKYOUCTCKMX, MOCTCE3AaHHOBCKMX MaTpuL, UNu MaTpuL, NIMpUYecku-aeTckux B ctune Knee
1 obpallaeTcs K cynpemartumamy, K anornyeckom KoHurypauum, B KOTOPOW OBVKEHNE LIBETA, NMPOMCTEKAOLWEro ot
YNCTO €CTEeCTBEHHOro BreYaTrieHusi, Co34aeT HeOoObIYHbIE CTPYKTYpbl. ECTb 34echk M nonbiTka NepeocmbICreHns
OTAErNbHbIX YacTeW NONOTHA Yepes NPMMEHEHNE UHTEPBAaroB U PacCTOSIHWIA, Yepes B3anMoaeCTBUE aHanMTU4eCKon
KOHMrypaumum n npoTMBOpe4MBON Mopdonornm, Beayliee K n3bbiTky accummnnauui 1 B3ammocssasen, brnarogaps
KOTOpbIM NMPOU3BELAEHNS OOPETAOT MOCTOSHHYIO «OTKPbITOCTbY» W MOCNEAoBaTENbHOCTb. B 3TOM CTONMKHOBEHUM
€CTEeCTBEHHOr0 M UCKYCCTBEHHOIO POXAAeTCHa rmnoTesa XXMBOMUCK, KOTOpasi CO30AeTCs 3a CHET pacLUMpeHui u
3KBMBANEeHTOB, NapannenbHbIX amnnauTyn, NpespaLlatoLLnX LBETOBOW CMEKTP B pU30OMaTUYHOE U CTOXacTu4eckoe
pacnonoxeHune. KoHe4Ho, Takoe BUAeHue nensaxa npeacraBnseTcsl KOMNIEKCHbIM, HO OHO XapaKTepuayeTcs U Kak
BHYTPEHHSAA BUOpauus, Kak MMYHOE U NOSTUYECKOE BOCNPUSTUE MPOCTPAHCTBEHHOWN CTPYKTYPbI, BOCMIPUHUMAEMOW
KaK XpynKui 1 pasmbliTbIi Nopor u BeTep. B nocnegHux pabotax akueHT Ha 6ernom oTKpbiBaeT BO3MOXHOCTU MHOTO
noucka ceeTa, KOTOpbI Tenepb ABMXETCA K HEMTParbHbIM HOTKaM, NepeMeXatroLLNMMCS C TPEBOXHBIMU HamMmeKkamMm
Ha LBET, 1 MHbIX B3aUMOOTHOLLEHWI C HabnogaTenem, KOTOpOMy nNpeasiaraeTcst COOTHECTU cebsl C NPON3BEAEHUAMMN
nyTeM BOCMPUHATUSA N3MEHEHWNIA MOBEPXHOCTEN U TEHEN NoA APYrUM, JIYHBLIM YrioM. [lencTBUTeNsLHO, Korga BCé,
Kasanocb Obl, ABUXETCS Kk BecnpegMeTHOMY MUpY, CNOBHO K OTOMNECKy peanbHOCTU, HaBEPHSIKA BbI3BAHHOMY K
XU3HU TTHOOOBBI0 XYOOXHMKA K MepeaBWKHUKAM, 3TO MPUBOAUT K BO3BPALLEHWO OYEeHb JIMPUYECKOrO, MOYTU
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POMaHTUYECKOro M3MEPEHUS NPUPOAbI, CO3epLAaeMoW, N3y4aemMon U BOCCO34aBaeMoW Ha MOMOTHE — TEM CaMbIiM
CKInafblBAeTCS YNCTO PYCCKOE NOHMMaHME Nei3axa, KoTopoe, HECMOTPS Ha CBOK TPArM4yHOCTb Y MEMNaHXOMUYHOCTb,
CrMocobHO BO3HECTW AyX Haf CypOBOCTbIK HacTodAwero: «B pycckom si3blke Anst HEro ecTb CBOE onpeaeneHue:
eosisi, ceobofa ayxa, npeacraensoLlLlas cobon HeuTo Gonbluee, YeM NpocTo ceobolda, KoTopas B GOnbLUMHCTBE
KynbTyp BOCMPUHMMAETCS NULLb kak cBobofa Tena. Boss Obina BHyTPeHHEeN CMMBONMYECKON CBOBOAON, KoTopas
conpoTMensnack U oTme4vana cobon Ayx, Aaxe ecrnv Terno CTaHOBWUIIOCh paboM Wnu nreHHUKoM»’. TeM caMbiM
BCEM ¥ BCerfa ynpasensieT cepaue, Aaxe B ynpasgHeHuy 6enoro unv B cynpemaTtu3me LBeTa, Mexay CHOM U’
Tpaguumnen, 1 3TO MOYTU HaBepHsika 0DYCINOBNEHO CUMBOMMYECKOW (DOPMON MKOH, KOTOpPbIE MO3aMMCTBOBaNM y
npupoabl YACTBIN LIBET, MPEBPATUB €0 B COKPOBEHHYIO Mernoauio abctpakumm: «Mbl TpocTo 06s3aHbl ABUraTbCs
K CBeTy, uBeTaMm, Bo3ayxy, — nucan Kpamckon B nucbme 1874 roga PenviHy, KOTOpbIN, Haxodsicb B TO BPeMS B
Mapwxe, 3auHTEpPEecoBarncs MMNPECCUOHNCTaMK, — HO KakK He yTpaTuTb caMoe [paroLeHHOe Ka4ecTBO XunBonucua
— cepaue?!»®. BbiTb MoxeT, KpacoTa, kak nucan Purnbke, 3TO MocnefHsisi Byarnb, CKpblBalowas YkacHoe, U
TBOPYECTBO XYOOXHMKA [OMKHO, OTTaflkuBasicb OT OOpaTHOM MepcrneKkTUBbl, CTaTb CO3epuaTernbHbIM, T.€.
CTPEMUTBCSA K HEBMOUMOMY, MPOXOAs Yepe3 Llapckue BpaTa TBOPEHWs, MpounUTbiBasi ee Mpexae BCero yepes
npuamy abcrpakumm. >KuBonucb CTAHOBUTCS aKTOM BO3BPALLIEHUSA MPOCTPAHCTB, C KOTOPbLIMU CIIOXUITAch TeNecHas,
dusmyeckas CBsi3b — ee MOXHO YBUAETb B MPOM3BEAEHUSIX PYCCKOrO XyAOXHMKa-HOHKOHGopmucTa Mrops Bynoxa
unu Apwuna Fopku unu xxe, ecnu obpatuTecs kK Mtanuu, B pabotax Mbepo Jopauuno n 3gMoHao bavun. XKusonucb
Kak aHanmMTUYeCKn KOHCTPYKT OBHOBMNEHMS, CUMBOMMYECKOIO COCYLLIECTBOBAHMS BPEMEHM M MPOCTPAHCTBA, Tena 1
dYHKUMW, NMPUPOLHOIO 1 UCKycCTBEHHOro. MeHsiiolmecs n He oveHb paboTbl Kaccapa npegnaratoT B3opy KpuTuka
HeOObIYHbIV LIBETOBON CUMHTE3 M MOBECTBOBaHME O Npupode, CBeAEHHOE K KpaTKOMy COAepXaHuio, K pacckasy o
TOM, Yero He xBaTaeT: beccopmeHHOe, NpeBpaLlalLLeecs B cred, MOXeT 000NTnCck 6e3 BO3BbILLEHHOMO. 34ech
Ba)XHO B3aMMHOE BOCXULLIEHUE.

4. OBPA3 KAK JIETKOCTb

B camon npupoge ceBeTa 3anoxeH NpUHUMN HeonpeaeneHHOCTU U gematepuanmsaumm, NoYTU SK3MCTEHLManbHON
OTMEHbI 3pUMOCTM KaK peakumy Ha KOMMIEKCHOCTb ObITUS, KOTOPYK Mbl HA30BEM NeErkocTbto, Bcried 3a Mrano
KanbBrHO, NPYMEHMUBLLENO 3TO CIOBO B KAYECTBE KPUTUYECKOW TOUKMN B OOHON U3 CBOMX « AMEPUKAHCKMX NEKLMA»®.
JlerkocTb NpeacTaBnseT cobon «yCTpaHeHNe Beca» M acCOLIMMPYETCS HE C Pa3MbITOCTbIO M GEMCTBOM, @ C TOYHOCTLHO
N OnNpeaeneHHOCTbI0 COTBOPEHWUs BO3AYLHOCTW, HEBECOMOW rpaBMTaLMu U3 XaoTUYECKOW CYyLUHOCTM Mupa.
Kaccapa ocmbicnsieT akT BOCNpOM3BEAEHUS KaK LIBETOBYO peayKUMio, KakK CYLLHOCTHYI0 CTUNM3aLmnIo peanbHOCTU.
B pucyHke, KOTOpbIAN MCMapseTcd, nepeTtekas B pa3MbiTble reomeTpuyeckne OopMbl, Mbl CHUTBIBAEM XaXKOy
abcontoTa, NogobHyo TON, KOTOPYH UCMbITbIBaN KaHOUHCKWUIA, XOTS M OTMEYaeM HamnpsbkeHve, NpucyTCTByoLLlee
npexage Bcero B MartepuanbHocTM npegmeToB. O6pa3 nposiBNsieTcss B  MIHOBEHWMM, HenocpeacTBEHHO
NpenLecTByOLLEM ABMKEHNIO, KOTAa ABE CUMbl OTPaXarTCsl APYr B Apyre, HO HX OHA U3 HUX He GepeT Bepx — B
3TOM HEBO3MOXXHOM paBHOBECKM Mbl HAbMgaeM poXxaeHne YNCTOro, MUHUMAanMCTCKOro CBeTa, CknaablBatoLerocs
13 OQHOBPEMEHHOCTU MIIAHOB, U3 N300UNUSA MbICIIEN U AyXOBHbIX OLLYLLEHUI, U3 BbICTPOThl CMeLLeHusi. B Takom
Npo3payHOM BUAEHNN TEHb CMOTPUTCS KakK CYLLHOCTb, HO MWL A1 TOro, YTOObI M3 HEYETKOCTU BbIKPUCTANIN30BaTb
HanpaBneHWe B3rNs4a, KOTOPOMY OTKa3aHO B CO3epLaHMM COBOKYMHOCTM; CTankmBasicb C HeOOXO4MMOCTbIO
7 G. P. Piretto, Il popolo russo e il sacrificio, in R. Ago (a cura di), I/ sacrificio, Biblink, Napoli 2004, pp. 49.

8 M3 nucbma WN.H. Kpamckoro k W.E. Penuny ot 23 cespans 1874 roga, N.H. Kpamckon, NMucbma, ctatbn. B aoByx Tomax, Mockea, 1965, Tom 1,

cTp. 233.
9 |. Calvino, Lezioni americane. Sei proposte per il prossimo millennio, Garzanti, Milano, 1988.
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npuaaTtb anHo3 KOHKPETHYO hOpPMY, 3TO BUAEHME BbISBMSET Nervyanilyio CTpyKTypy M3 gectabunusaumm ten. Kak
cneacTeue, kKpacoTa NPOU3BeAEHUI NPOUCTEKAET U3 NMOITUKU, CBA3AHHOW C HECOBEPLLEHCTBOM, HEMOCTOSIHCTBOM U
He3aBepPLUEHHOCTbH), @ BO3MOXHO 1 CO CTpagaHWeM, BbI3BaHHbIM MUPCKUMW BELLL@AMU, KOTOPbIE, OOHAKO, B MOMEHT
CBOErO Kpaxa MOryT cTaTb OCHOBOW U FIOrMKON HeBUAMMOro. Cnoco6GHOCTb TBOPUTL MNOMHOTY HEBECOMOTO CMbICIa B
Koresix NycToTbl NPOUCTEKAET OT YMEHUSI HE CTONbKO J06ABMATb U YCKOPSATb, CKOMBbKO YCTPaHATL U 3aMeansiTb, OT
YMEHMSA NpUAaBaTh LLEHHOCTb CKOPEE TULLMHE U ABYCMbICIIEHHOW XPYMNKOCTU MUpa, YeM (hOHOBOMY LLYMY, OT YMEHMS
ckopee BoobpaxaTb, YeM BbICTpanBaTh, MOCKOMNbKY OT HEOXWUAAHHOW uaen oopMa nepeHMMaeT MUHUMarbHYH 1
MOJS4anuBYH COCTaBIsoLLEE, CAEPKAHHYH M MSITKYH0 KOH(UIypaLumio, KoTopasi BeAeT HabnogaTtens no nyTu, NomHOM
npepbIBaHUA, 3aMeANeHnn, BCTPeY 1 nays. B AnoHCKoM acTeTrke A3eH YeTBepToe M nocrnegHee pyHaaMeHTanbHoe
COCTOsIHWUE AyLUN Ha3biBaeTcs t023H (ITnybokas kpacoTa) — OHO NPOSBINAETCS, KOoraa 3peHne CTaHOBUTCS BOCNPUATUEM
Yero-To TaMHCTBEHHOIO, HUKOMY HE BEQOMOrO; 3TO TOHKas rmybuHa Bellen, Ha KOTopble NULlb AenaeTcs HaMek.
XOTs1 4OCMOBHO 3TOT TEPMUH MOXET ObITb NepeBefeH Kak «Crierka TEMHbINY, OH He TONMbKO BbipaXkaeT o4apoBaHMe
TOro, YTO HaXOAMTCSI B MOMYMpaKe U KOHTYPbl YE€ro HEBO3MOXHO MOJIHOCTbIO PACCMOTPETb, HO U MPUMEHSETCA
B bonee LUMPOKOM CMbIcne Ans 0603Ha4YeHUs1 HENOCTUXMMOro, CUMBOMMYECKOro, NPOBMAYECKOro, OTHOCSILLIErocs
Kak pa3 Kk BocnpuaTuio 6esmoneHon nerkoctn. B nponseeneHusix Kaccapa mMbl oTMe4aem peMuHucLeHUmio Noen,
nazglwen c ypoBHs cTuHbl B 3abBeHNE maTepuanbHOro Mypa, nosiBneHne Tekyvein NpocTpaHCTBEHHOCTU, KoTopast
CMoCOOCTBYET KOHKpPETM3auumM OTAANEHHO OpPraHMYecknx abCTpakTHbIX (POPM, HUKOTAA He ObIBaLLMX YUCTbIMU
1 abComnTHBIMU, Kak NPoeKunsi NepBooOpa3oB, HO BCeraa BOCTMPUMHUMAIOLLMXCS KaK CYXOXMWUITUSA NMPUPOAbI, Kak
COKpallleHNe MbILLUL, KaK yCcTpaHeHMe obbema C Lenbio nepenarb TOHKOCTb cBeTa. LIBET CTaHOBUTCH YUCTbIM U
oulyLlaeTcsa Kak noasusi, B HeEM npeobnagatoT MATHO-U3YMPYAHbIE 3eNeHble HOTKM, KOTOpble NepeknmKatTcs C
SAHTAPHOW KENTU3HOW MO30S104EHHbIX BEH, HA OCHOBE HEanoNMTAHCKOrO XXEeNToro LBeTa, CTapUHHON OennaHbl U
neryanwiero OTTeHKa CMOHOBOW KOCTW, Cpean akBamMapwHa, nasypu U UHAOMIO, KOTOpble MCnapsiloT Apyr Apyra,
BOCCO3[jaBasi co3epuaHme 1 o3apeHue. B Mmupe xyqoHVWKa npo3payHblv LBET — 3TO YrOBKA MPOTUB AMKTAaTypbl
pasnoxeHusi, ¢opMa BOCCTaHOBIIEHUS MPUCYTCTBUS,, KOTOopash OepeT Bepx Hag 3anagHbiM  YBIEYEHUEM
6ecthopMeEHHOCTLIO 1M NepeHacTpanMBaEeT acnekT creia, NocnefoBaTeNlbHOCTb NOBEPXHOCTEN, YCTPEMISAIOLLMXCS
K OpraHM4yecKkoMy Hayany B MOSTUKE pa3mbITOrO U HeornpeaeneHHoro BocToka — 3geck Ham CHOBa NMPUXOAMWT Ha
nomolub dPnopeHckmn: «Beab xnBonMcb MMeEET 3adadeto He AybrnmpoBaTe AEACTBUTENBHOCTL, @ AaTk Hanbonee
rnybokoe MOCTUMKEHNE ee apXUTEKTOHUKU, ee maTepuarna, ee cMbicria»’®. B Takom ABUXKEHUU hOPM MOASIMHHbIN
NMOUCK CYTU Yepe3 CMHTE3 BPEMEHUN U NPOCTPAHCTBA pacKpbIBaeT nepes Hamu 3aMmvMpaHue TBOPEHWs!, KOTOpoe [0
HEKOTOPOW CTEMEHN COOTBETCTBYET HEBECOMOCTM BUeHMs cepaua. M B KOHLEe STOro ASIMHHOIO 3KCKypca noaobHble
Npou3BeAEeHNs BHOBb OCTaBMAT HAM PacKos, OTKPbITY paHy, MOCTOSIHHOE U HEMO3HaBaeMoe B3aMMOOENCTBME
MeXIY XKU3HbI U XuMBonucklo. OHWM MOryT OTpasuTb NPUPOAY, NULLbL MMaBHO ynas oT Hee. U aTo, ObiTb MOXET,
rMaBHbIM Aap, HEOXKNOAHHBIN 1 Henpeackadyembl, NoaTkn Kaccapa. J1lerkoctb — 3T0 pUTM yracaHus.

Tomma3so dBaHaXenucTa
VIcTOpUK 1 nckyccTeoBes
Bbapu, 16 nonga 2022

10 ®nopeHckuin M.A. ObpaTHas nepcnekTusa // ®nopeHckuii M.A. Cod. B 4-x TT. — T. 3 (1). M.: Mbicnb, 1999.
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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 linguag-
gio e che ¢ 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, de-
finiscono 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, € evidente, come & eviden-

te 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 & 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 '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'a-
nima 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 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 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 € I'atteggiamento contemplativo
che trasfigura I'oggetto e permette la sua assimilazione, che & anche e soprattutto una spiritualizzazione. Per
Florenskij «L’'icona evoca un archetipo, cioe desta nella coscienza una visione spirituale»?; questo archetipo che,
nelle opere religiose, & quellimmagine primigenia che funge da matrice dell’invisibile, nell’arte astratta € I'asso-
lutezza 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 “iconi-
cita”. 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 che ricorda il Levkas classico della

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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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 imper-
sonale 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 & 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 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 pren-
de corpo nella contemplazione nel e del colore. Se nelle icone il Levkas 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 presenti, 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 leggere e fragili curvature. La bellezza diviene una dimensione teologica, non solo este-
tica; 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
l'interiorita della cosa, cioe riporta nella sua immaginazione i movimenti a lui inaccessibili con I'esperienza»*.
Cosi l'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 percid 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 negazio-
ne 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, soprat-
tutto nelle ultime serie moscovite, € ascetica e pura, frutto di una lenta macerazione dello spirito. La bellezza &
I’attimo in cui tutto appare libero.
2. LIMMAGINE COME MONTAGGIO

I 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 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 € 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 rin-
3 B. Newman, /Il 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.
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tracciati 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 socchiu-
dere 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 giustap-
posizione consecutiva di immagini tendesse a suggerire che esse fossero in relazione e potessero trasmettere
un altro significato indipendente dai fotogrammi. E I'effetto Kuleov, 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 dellimmagine
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 I'urgenza di rompere la preziosita del’'immagine e separare dal senso la specificita formale, ren-
dendo 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, cioe 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 singoli momenti abbiano un’unita interiore»®.
Nelle ultime tele di Cassara nel perenne passaggio di forme non solo assistiamo a un voluto movimento analo-
gico, 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 & solo apparenza.
3. LIMMAGINE 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'arti-

6 P. Florenskij, Lo spazio e il tempo nell’arte, op. cit., p. 163
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sta 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 pa-
esaggio 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 piu 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 superiore, cosi Cassara attraverso un’azione di decostruzione analitica e ricostruzione sintetica del mate-
riale 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’im-
pressione 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 l'ipotesi di una pittura creata per estensioni ed equivalenze, attraverso parallelismi di am-
piezze 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 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 I'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, € cid & dovuto
quasi sicuramente alla forma simbolica delle icone le quali hanno preservato della natura il colore puro, renden-
dolo melodia intima dell’astrazione: «Noi dobbiamo assolutamente muoverci verso la luce, i colori, '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 & 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

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 l'inizio del XX secolo, in Da Giotto a Malevic. La reciproca
meraviglia, Electa, Milano, 2004, p. 253.
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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: I'informe che diventa traccia pud fare a meno del sublime. Conta
la reciproca meraviglia.
4. 'IMMAGINE COME LEGGEREZZA

La luce comprende per sua natura un principio di indeterminatezza e smaterializzazione, una sorta di sospen-
sione 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 pre-
cisione 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 essen-
ziale 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 materialitd 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, dal’abbondanza di pensieri e sensazioni spirituali, dalla rapidita della mescolanza. La sua & una visione
in trasparenza che guarda allombra 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, allimpermanenza e incompletezza, forse anche alla sofferenza delle cose mondane, le
quali pero, nell’attimo del collasso, sono capaci di diventare fulcro e logica dellinvisibile. 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 im-
maginare 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 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 pit ampio per indicare cid che & imperscrutabi-
le, 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 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 € dominato dai toni del verde menta

9 Cfr. I. Calvino, Lezioni americane. Sei proposte per il prossimo millennio, Garzanti, Milano, 1988
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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 pittura, infatti, -ancora Florenskij ci viene in aiuto- non ha come scopo quello di duplicare la realta, ma di offrire
una pit profonda comprensione della sua architettonica, 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 re-
stituiscono 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, € l'ultimo frutto, imprevedibile
e inaspettato, della poetica di Cassara. La leggerezza ¢ il ritmo dello svanire.

Tommaso Evangelista
Bari, 16 Luglio 2022

10 P. Florenskij, La prospettiva rovesciata, Adelphi, Milano, 2020, p. 85
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Onuo Kaccapa pogwnica B ropoge Mapsapa-gens-Banno,
Wtanus, B 1974 rogy.

[Mocne oby4yeHns B MNMbemoHTe OH nepeexan B BeHeuuio B
1997 rogy, a 3atem B bepnuH B 2001 roay, rae NpoXwun MHOro
neT, NpoBeAs HECKOSbKO NepCOHanbHbIX BbICTaBOK. IMEHHO
3[eCb OH 3aMHTepecoBasics Men3axHoN XMBOMUCHIO, KOTO-
pas ¢ rogamu Bce Gonblue cuHTe3MpoBanach B YiCTbie ab-
CTpaKkTHble hOpMbI.

BepHyBwunce B BeHeumto B 2014 roay, Kaccapa 3asepLumn
Ceputo KapTUH, BAOXHOBIEHHbBIX €ro AoNrMM npebbiBaHNeM
B epmaHum, KoTopble GbinNy BbICTaBMEHbI B MOCNeaytoLime
rogbl. B koHue 2020 roga oH nepeexan B Mocksy, 4Tobbl 3a-
BEpLUMTb WCCrefoBaHNE PYCCKOro CpPeAHEBEKOBOrO MCKYC-
cTBa 1 0606WNTL CBOM BreYaTneHus B psae abecTpakTHbIX
pabot. YacTto nocelwaet pogHyo Cuumnuio, nornowias ee
YHUKanbHble LBETA, BAOXHOBMSACh €e 0COObIM CBETOM.

B 2007 rogy npoluna nepcoHarnbHas BbicTaBka B HapogHom
my3ee 3aevapa (Cepbus), kypaTopamu KOTOPOW BbICTYNUMM
Bopa Aumutpuesny n HuHa Morapyuny.

B 2016 rogy MUSEUM — Osservatorio dell’arte contempo-
ranea in Sicilia (My3e coBpemeHHOro nckyccrea Ha Cuum-
nuu), BO3rmaensemblii ApekTopom-ocHoBaTtenem duuo Ma-
raHo, npuo6pen ceoto nepsyto paboty Anuno Kaccapa ans
NOCTOSIHHOW Konnekumn Myses, 3a KOTOpoW mnocnegoBanu
BTOpOe npuobpeTteHne B 2017 rogy n TpeTbe B 2020 roay.

B Tom xe rogy katanor «Trasparenze» 6bin onybnukosaH
B cepumn «| Quaderni dell’Arte», nspgatenscteo Myses Suno
Maraxo.

B 2022 rogy locypmapctBeHHoe OrogkeTHoe yupexaeHue
KyneTypbl ropoga Mocksbl «MOCKOBCKUIA My3e COBPEMEH-
HOrO MCKyCCTBa» BKITIOYMIT B CBOIO MOCTOSHHYHO KOMMEKLMIO
npousseneHve 51.21.

B 2023 rogy ®oHg Opectunagu (r. xmbennunHa, Cuumnus)
BKIMIOYMI B MOCTOSIHHOWO Konnekuuto Myses ogHy u3 mac-
wTabHbIx paboTt Anuo Kaccapa.

Ero TBOp4eCcTBOM MHTEpPECOBaNUCbL MHOTME KPUTWKW, B TOM
uncne CtedaHo Yekketo, ToMMaso dBanaxkenucra, MinoHa
Ilebepesa, AHHa Mapusa Pyta, CepeHa Pubayno, ®panye-
cko anno Mauueo, Qumo lMaraHo, HuHa Morapuny, BukTtop
ApenbsiHo Pei, NastaHo CanepHo, MHrpua Mapus TopsapT.
Ero paboTbl HaxoAsTCA BO MHOTMMX roCyAapCTBEHHbIX 1 4acT-
HbIX KOMMeKumsx, kak B Poccuu, Tak n 3a pybexom.
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Elio Cassara nasce a Mazara del Vallo (TP) nel 1974.
Dopo un percorso formativo in Piemonte si trasferisce nel
1997 a Venezia. Da qui nel 2001 a Berlino, citta in cui
risiede per parecchi anni e che & sede di sue numerose
esposizioni personali. Il periodo berlinese si caratterizza
per un lungo coinvolgimento nell’oggetto di paesaggio che
I'artista sempre piu sintetizza fino a giungere alla pura for-
ma astratta. Al suo ritorno a Venezia nel 2014, Cassara
completa una serie di dipinti ispirati al suo lungo soggiorno
in Germania. Alla fine del 2020 si trasferisce, al fine di
completare i suoi studi sull’arte medievale russa, a Mosca
ove attualmente vive e lavora. Frequenti sempre i sog-
giorni nella nativa Sicilia dalla quale assorbe, per essere
poi rielaborati, luci e colori. Nel corso del 2007 il Narodni
Muzej Zajecar (Serbia) gli dedica una personale curata da
Bora Dimitrjevic e Nina Pogarcic.

Nel 2016 il MUSEUM - Osservatorio dell’ Arte Contem-
poranea in Sicilia diretto da Ezio Pagano acquisisce una
prima opera per la collezione permanente, seguita da una
seconda nel 2017 e da una terza nel 2020.

Nel 2022 il MMOMA — Museo d’arte moderna di Mosca
acquisisce una sua opera a seguito della mostra persona-
le “Il Colore del Vento” tenutasi nel 2021 nella Biblioteca
Pubblica A. Pushkin di Mosca.

Nel 2023 la Fondazione Orestiadi - Museo delle Trame
Mediterranee acquisisce una sua opera.

Sempre nel 2023 la mostra personale “Levkas” al Museo
Diaghilev per I'arte contemporanea — Universita statale di
San Pietroburgo.

Si sono occupati del suo lavoro: Stefano Cecchetto, Tom-
maso Evangelista, llona Lebedeva, Ezio Pagano, Nina
Pogarcic, Anna Maria Ruta, Victor Arellano Rey, Serena
Ribaudo, Gaetano Salerno, Ingrid Maria Thorwart.

Sue opere si trovano in numerose collezioni pubbliche e
private in Italia e all’estero.
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