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Abstract 

Il presente elaborato vuole illustrare il lavoro artistico del gruppo sovietico “Amaravella”, 

analizzandone i fattori che determinarono la sua formazione. Il lavoro di ricerca ha portato a 

esplorare lo stile artistico e i concetti filosofici condivisi dai membri appartenenti al 

movimento, analizzare il contesto storico e sociale, in cui essi operarono e, infine, riflettere 

sull’influenza che il loro lavoro ha tutt’ora sull’arte contemporanea. Il discorso prende le 
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mosse da una considerazione sul concetto di cosmismo, osservato nelle ricerche scientifiche di 

K. Сiolkovskij, di V. Vernadskij, di A. Čiževskij, e l'insegnamento mistico e filosofico di N. 

Fedorov. Sarà successivamente opportuno evidenziare l'influenza di N. Rerich, mentore 

spirituale del gruppo ed importante per la sua nozione di Agni Yoga. La tesi illustra quindi il 

concetto di sinestesia, sviluppato nel XX secolo e pienamente espresso nelle opere di V. 

Kandinskij e M. Čjurlenis. Adottando una metodologia storico-biografica, l’elaborato osserva 

dunque le diverse fasi che il gruppo “Amaravella” attraversa, a partire dalla sua formazione 

fino al suo declino. Tale approccio ha permesso di approfondire le caratteristiche individuali 

di ciascun membro del gruppo. Concludendo, nella tesi si riporta una riflessione sull’eredità 

di “Amaravella”, individuando i “seguaci” contemporanei che, adoperando un linguaggio 

artistico originale, continuano ancora oggi a trasmettere i valori del gruppo. Integrando le idee 

filosofiche del cosmismo come chiave di lettura delle opere studiate, il lavoro che segue vuole 

dunque proporsi come un’analisi approfondita su “Amaravella” e sull’influenza che ha avuto 

sull’arte contemporanea. 

This paper aims to illustrate the artistic work of the Soviet "Amaravella" group, analysing the 

factors that determined its formation. The research work led us to explore the artistic style and 

philosophical concepts shared by the members of the movement, to analyse the historical and 

social context in which they operated and, finally, to reflect on the influence their work still 

has on contemporary art today. The talk starts with a consideration of the concept of cosmism, 

observed in the scientific research of K. Сiolkovskij, V. Vernadskij, A. Čiževskij, and the 

mystical and philosophical teaching of N. Fedorov. The influence of N. Rerich, the group's 

spiritual mentor and important for his notion of Agni Yoga, will be highlighted next. The 

thesis then illustrates the concept of synesthesia, developed in the 20th century and fully 

expressed in the works of V. Kandinskij and M. Čjurlenis. Adopting a historical-biographical 

methodology, the paper then observes the different phases that the "Amaravella" group went 

through, from its formation to its decline. This approach made it possible to delve into the 

individual characteristics of each member of the group. In conclusion, the thesis reflects on 

the legacy of "Amaravella", identifying contemporary "followers" who, using an original 

artistic language, continue to convey the group's values to this day. 

Introduzione 

La presente ricerca si propone di esaminare approfonditamente l’influenza artistica del gruppo 

sovietico “Amaravella”, un collettivo di artisti legati alla nozione di cosmismo russo negli 

anni Venti e Trenta del Novecento. L'obiettivo primario è analizzare i fattori che hanno 

determinato la formazione del gruppo nella seconda metà degli anni Venti, nonché studiare il 
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loro contributo al panorama artistico e filosofico dell'epoca. La tesi si focalizza sullo sviluppo 

storico del movimento e tenta di definire il suo stile artistico attraverso un'analisi delle 

caratteristiche individuali dei componenti. 

Il primo capitolo vuole offrire una panoramica storica del gruppo “Amaravella”, 

evidenziandone i momenti cruciali nella “biografia” del movimento. La sezione tratta della 

creazione della “Quadriga”, il nucleo originario composto da quattro membri, di seguito 

illustra un momento significativo nella storia del gruppo: l’incontro con Nikolaj Rerich. 

Quest’ultimo permise l’effettiva formazione del movimento nella sua composizione e 

denominazione conosciute ancora oggi. Il capitolo si conclude osservando il momento della 

dissoluzione del collettivo, causato dalle difficoltà del periodo storico e alla successiva ripresa 

dell’attività artistica negli anni Sessanta e Settanta. Questa dettagliata analisi, che comprende 

lo studio dei processi storici e degli eventi personali nella vita di ciascun partecipante, integra 

i ritratti individuali, presentati nel terzo capitolo. 

Il secondo capitolo consiste in un’analisi dei principali fattori che hanno concretamente 

influenzato la formazione del gruppo “Amaravella”. Si intende dunque esaminare il legame 

tra il gruppo e il cosmismo russo. Tale movimento si è sviluppato in due direzioni: una 

scientifica, rappresentata dagli studi di scienziati come Konstantin Ciolkovskij, Vladimir 

Vernadskij e Aleksandr Čiževskij, e un'altra, filosofico-religiosa, iniziata da Nikolaj Fedorov 

nel 1906.1 Si prevede di osservare le riflessioni elaborate da queste eminenti personalità, al 

fine di individuare le idee significative che hanno creato le condizioni favorevoli per far 

emergere il cosmismo russo nella sfera artistica. 

Si presta poi particolare attenzione ai traguardi scientifici di Ciolkovskij, la cui visione si 

concentrava sulla conquista dello spazio e sull'espansione oltre i confini terrestri. Il contributo 

di Vladimir Vernadskij viene esaminato attraverso il prisma della sua concezione della 

noosfera, la quale implica la capacità dell'umanità di gestire i processi naturali in relazione al 

cosmo. Suddetto concetto sottolinea il legame indissolubile tra l'attività umana e l'evoluzione 

della vita sul pianeta Terra. Čiževskij, da parte sua, diede un contributo significativo allo 

sviluppo del cosmismo russo, stabilendo la dipendenza dei processi terrestri dall'attività 

cosmica, come evidenziato dalla “legge delle onde” elaborata dallo stesso Čiževskij nel 1920. 

L’orientamento filosofico-religioso del cosmismo russo, espresso nelle opere di Nikolaj 

Fedorov, viene esplorato riportando le sue idee sulla vita eterna, quest’ultima resa possibile 

 
1 D. O. Butkevič, Russkoe "kosmičeskoe iskusstvo" k voprosu o periodizacii ("Arte spaziale" russa sulla 

questione della periodizzazione), 2019, p. 303. 
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dalla resurrezione e sulla colonizzazione di altri pianeti come continuazione dell'esistenza 

umana. 

La ricerca prosegue con l'identificazione di altri fattori che hanno influenzato la creazione del 

gruppo “Amaravella”, tra questi si annovera l'incontro degli artisti con Nikolaj Rerich e lo 

studio della sua collezione di libri, che si chiamano Agni Yoga. Nikolaj Rerich divenne il 

mentore spirituale del gruppo e le sue idee di unità dell'umanità, perfezionamento spirituale e 

armonia tra l'uomo e il cosmo costituirono il fondamento delle ricerche creative dei membri di 

“Amaravella”. 

Per completare il quadro dei fattori che hanno influenzato il gruppo è indispensabile 

menzionare inoltre l'attività creativa di due artisti: Vasilij Kandinskij e Mikalojus Čjurlenis. 

Entrambi, ciascuno con la propria unicità creativa, entrambi diedero un contributo 

significativo allo sviluppo del concetto di sinestesia e presto i loro studi diventarono la base 

filosofica del lavoro degli artisti cosmisti.  

Segue il terzo capitolo, il quale vuole essere un’indagine biografica approfondita di ciascuno 

dei membri di “Amaravella”, portando a una riflessione sugli originali contributi offerti al 

gruppo e il loro lascito artistico. Al fine di individuare le principali caratteristiche e i tratti 

distintivi della loro produzione è stata condotta un’analisi stilistica delle opere di ogni 

componente del movimento. Tale approccio consente di creare una visione completa della 

formazione di ciascun componente e di identificare le tendenze comuni e le pecularità 

stilistiche che fanno di loro il movimento artistico “Amaravella”. La sezione pone l'accento su 

come le visioni personali e filosofiche dei vari artisti si riflettano nelle loro opere e come si 

siano integrate nella concezione estetica di “Amaravella”, nonostante le diversità espressive di 

ognuno. Il capitolo vuole restituire un’immagine integrale del gruppo come fenomeno 

artistico, nella quale si fondono armoniosamente le ricerche creative individuali e collettive, 

permettendo così di comprendere a fondo il contributo del gruppo allo sviluppo della cultura 

artistica russa e mondiale. 

Il quarto capitolo mette in evidenza l'importanza della ricerca nel contesto dell'arte 

contemporanea, focalizzandosi su come l'eredità degli artisti cosmisti abbia influenzato le 

generazioni successive e trovato riflesso nelle opere dei maestri contemporanei. Questa parte 

dell’elaborato dimostra come le idee e i concetti proposti da “Amaravella” siano stati non 

solamente adottati, ma anche trasformati in nuovi contesti artistici. Si presta particolare 

attenzione agli artisti direttamente legati all'eredità di Smirnov-Ruseckij, così come a coloro 

che hanno assimilato e sviluppato i principi fondamentali del gruppo nelle loro opere. Si 
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analizza come tali concetti siano stati reinterpretati e adattati alle condizioni dell'arte 

contemporanea, proseguono la loro evoluzione nel contesto di nuove tendenze artistiche. Al 

fine di restituire un quadro completo dell’eredità artistica del gruppo, è cruciale identificare 

quali sono le esigenze e le sfide del presente. Attraverso un'osservazione accurata delle opere 

degli artisti selezionati e delle nuove direzioni, il capitolo si propone di dimostrare come il 

cosmismo russo continui ad essere un fenomeno significativo e rilevante nell'arte, esercitando 

ancora oggi un'importante influenza sul suo sviluppo. 

I. Formazione e fasi di sviluppo del gruppo 

1.1 Quadriga 

Il gruppo “Amaravella”, come corrente artistica, ebbe storia breve; tuttavia, portò contributi e 

sviluppi significativi alla storia dell’arte. Grazie alle memorie lasciate da Boris Smirnov-

Ruseckij nella storia autobiografica Iduščij2 [Camminatore], oggi è possibile ricostruire la 

storia di “Amaravella”. Egli indicò come punto di partenza la sua conoscenza con Petr Fateev 

nel 1922. Ad ogni modo nelle ricerche accademiche che si occupano dell’eredità del gruppo 

viene solitamente indicato il 1923 come data effettiva della formazione del gruppo3. 

Il primo incontro tra P. Fateev e B. Smirnov-Ruseckij avvenne nel 1922 in una mostra 

Žemčužnoe solnce [Il sole perlato] a Mosca. Smirnov-Ruseckij partecipò all’evento grazie al 

suo mentore Aleksej Mankov, sotto la cui guida frequentava delle lezioni di pittura. Il sole 

perlato consisteva in un’esposizione dalle dimensioni ridotte, in cui erano messe in mostra le 

opere di soli due artisti. Sebbene il patrimonio creativo e la storia della formazione di 

“Amaravella” siano ancora poco studiati nella storia dell’arte, esistono opinioni divergenti 

riguardo alla sua origine. Maria Drozdova-Černovolenko, moglie dell'artista Viktor 

Černovolenko, nei suoi ricordi menzionava il 1923 come anno di fondazione del gruppo4. Ella 

sottolineava che il gruppo si fosse formato gradualmente, partendo dalla creazione del nucleo 

originario, denominato “Quadriga”. Alla medesima conclusione giunse pure J. Linnik5 il 

quale si occupò dello studio del patrimonio creativo di “Amaravella”. Lo stesso membro del 

gruppo, Boris Smirnov-Ruseckij, affermava ciò nonostante che la formazione del gruppo 

fosse iniziata molto prima6. 

 
2 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest' (Camminatore: racconto autobiografico), Mosсa, 

Vellum, 2008. 
3 J. Linnik, Amaravella, Petrozavodsk, Polimusejon, 2008. p. 5. 
4 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta (V. T. Černovolenko. Culto della Luce), 

Kaliningrad, Jantarnyj skaz, 1997. p. 17. 
5 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 4. 
6 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p.36. 
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Il 22 ottobre del 1923, A. Mankov, il capo del laboratorio di cui Smirnov-Ruseckij faceva 

parte, decise di portare i suoi studenti alla mostra degli artisti Dmitrij Sobolev e Petr Fateev. 

Mankov era stato compagno di classe di Sobolev presso l’Institut živopisi, architektury i 

skul'ptury [Istituto di pittura, architettura e scultura]. Dopo aver incontrato Sobolev e 

ricevuto da lui il catalogo della mostra Smirnov-Ruseckij visitò l'esposizione e apprezzò le 

opere di Fateev, non solamente per ciò che vi era raffigurato, ma anche per titoli, da forte 

impatto emotivo, assegnati ai dipinti: uno di questi si intitolava Così parlò. Incontrato 

personalmente l'artista, Boris chiese se il titolo si riferisse al libro di Nietzsche Così parlò 

Zarathustra7. Fateev confermò tale ipotesi, dando vita a un interessante dialogo intellettuale, 

nonostante una significativa differenza di età di quattordici anni 8.  

Questi scambi intellettuali, caratterizzati da incontri regolari e stimolanti – solitamente di 

sabato, fecero nascere una solida amicizia e Smirnov-Ruseckij divenne il primo allievo di 

Fateev. Nei suoi diari, Boris ricordava come si fosse creata velocemente un’intesa con Fateev, 

principalmente perché condividevano un interesse per la teosofia e la filosofia. Queste ultime 

divennero il tema principale delle loro prime discussioni, le quali potevano durare persino 

delle ore: “Ero già a quel tempo familiare con il concetto delle culture di Spengler, avevo letto 

La quarta dimensione di P. Uspenskij e, di conseguenza, potevo parlare di teosofia.”9   

Questo fu un periodo particolarmente stimolante per Boris Smirnov-Ruseckij, grazie anche 

alla corrispondenza tenuta con un altro artista: Vasilij Kandinskij10. Il rispetto e la cura con 

cui il noto pittore trattò le riflessioni di Smirnov-Ruseckij permise a quest’ultimo di 

sviluppare ulteriormente le sue idee creative. Si può capire, seppure senza la piena certezza, 

che grazie alle lettere scambiate con Kandinskij, Smirnov-Ruseckij si sia avvicinato all’idea 

di sinestesia, per la prima volta sviluppata dal pittore e i cui principi sarebbero stati 

successivamente applicati. 

Nel mentre Fateev, con la sua vasta rete di conoscenze nel mondo dell’arte, facilitò incontri e 

discussioni tra i compagni. Successivamente presentò Smirnov-Ruseckij ad Anatolij 

 
7 F. Nietzsche, Così parlò Zarathustra. Un libro per tutti e per nessuno, tr. Mazzino Montinari, nota di G. Colli, 

2 voll., Adelphi, 1976. 
8 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’ (Percorso creativo), San-Pieterburgo, Chudožnik Rossii, 1992, p.12. 
9 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p. 13. 
10A. di Ruocco, Memorie buddiste nelle belle arti russe i primi trent’anni del Novecento. N. Roerich, 

“Amaravella”, N. Kulbin, M. Matyushin, E. Gouraud. (Buddijskie reminiscencii v russkom izobrazitel'nom 

iskusstve pervogo tridcatiletija ХХ veka. N. Rerich, “Amaravella”, N. Kul'bin, M. Matjušin, E. Guro) // Mosca, 

2004: 

https://web.archive.org/web/20061106175540/http://www.usc.edu/dept/las/sll/adele_diruocco_pfd/diruocco_avt

oreferat.pdf [ultimo accesso 18/09/2024] 
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Francovič Mikuli, una figura particolarmente versatile con una passione immutabile per la 

musica.11  

Un esempio interessante riguarda Jurij Linnik, il quale, studiando la storia della formazione e 

dello sviluppo del gruppo, affermava che tra il 1922 e il 1923 “Amaravella” fosse costituito 

esclusivamente da Fateev e Smirnov-Ruseckij.12 Tale periodo fu caratterizzato da una 

fruttuosa condivisione intellettuale e collaborazione tra i due artisti. I rapporti tra Mikuli e i 

membri del gruppo rimasero saldi fino al 1940.13 

Una fase decisiva nella storia di “Amaravella” fu l’inaugurazione della mostra Vystavka pjati 

[Mostra dei cinque] del 1923 presso il Muzej izjaščnych iskusstv [Museo di Belle Arti], curata 

da Sobolev. Egli invitò Fateev, Mikuli e Lev Lozovskij a esporre le opere che meglio 

rappresentavano il loro pensiero artistico e filosofico. Tutti i lavori proposti dai due vennero 

accettati senza alcuna esclusione. La serie di Zarathustra e altri panelli di grandi dimensioni 

creati da Petr Fateev attirano l’attenzione del pubblico grazie all’uso audace del colore. Nei 

ricordi di Boris Smirnov-Ruseckij, giunti fino a noi, si può scorgere un dettaglio interessante: 

lo spazio della mostra era senza riscaldamento ed elettricità. Questo fa comprendere le 

difficoltà finanziarie degli artisti in quel periodo. Pertanto, i visitatori potevano accedervi 

solamente prima del tramonto14. Per Smirnov-Ruseckij questa fu la prima partecipazione ad 

un’esposizione, motivo per cui l'artista trascorse tutto il suo tempo libero alla mostra, 

ascoltando attentamente le recensioni dei visitatori. Questa esperienza l'aveva aiutato a capire 

la necessità di prendere l'arte sul serio, considerandola alla pari delle altre materie.  

Nel 1924 Aleksandr Baranov, noto con lo pseudonimo artistico di Sardan, si unì al collettivo. 

Nello stesso anno avvenne l'incontro con Vera Pšeseckaja, conosciuta notoriamente come 

Runa, la quale battezzò il gruppo con il nome originale, “Quadriga”, in riferimento al numero 

dei partecipanti di allora.15 La struttura, dinamica e tuttavia ben definita, all’interno del 

gruppo viene descritta nell’autobiografia di Smirnov-Ruseckij:  

Petr Petrovič, come si diceva, ‘guidava’ la pittura, Sardan si occupava della musica e 

Runa definiva l'aspetto ideologico delle nostre opinioni. E insieme ci sentivamo uniti, sia 

 
11 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote (La vita mirava alla bellezz) / Boris Smirnov-Ruseckij. 

Dnevniki. Pis'ma. / Red.-sost. E. G. Petrenko, Odessa, Astroprint, 2012, p. 18. 
12 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 38. 
13 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo (Artisti di “Amaravella”: il destino e la 

creatività), Mosca, MBA, 2009, p. 27. 
14 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 42. 
15 D. O. Butkevič, Russkoe "kosmičeskoe iskusstvo" k voprosu o periodizacii, cit, p. 307. 



9 
 

artisticamente che spiritualmente, anche se ognuno di noi seguiva percorsi individuali 

nella vita e nell'arte. 16  

Le loro concezioni si basavano sul principio secondo cui l'arte è un fattore determinante nella 

vita spirituale, orientando la loro stessa attività creativa. La musica era considerata, tra tutte, 

l'arte predominante, grazie alla sua capacità di penetrare e integrarsi con altre forme artistiche, 

conferendo a loro un potere vivificante.17 

1.2 L’incontro con Nikolaj Rerich e la creazione di “Amaravella” 

Un momento fondamentale nella storia del gruppo fu quando Runa, nel 1926, tornò 

dall’America e presentò ai suoi colleghi Henry Lanz, emigrato negli Stati Uniti e docente di 

Estetica presso l'Università di Stanford. Fu proprio Lanz che raccontò agli artisti della 

popolarità di Rerich in America, del museo a New York che aveva fondato e infine della 

società Corona Mundi. Precedentemente gli artisti avevano una vaga idea del pittore, tuttavia 

l'ondata crescente della sua popolarità all'estero suscitò nei suoi confronti un grande 

interesse18. I membri di “Amaravella” furono colpiti in particolare dalla determinazione di 

Rerich nel creare organizzazioni che promuovessero concetti spirituali ed educativi dell'arte. 

Gli artisti della “Quadriga” colsero nella concezione estetica di Rerich un'armonia che 

assimilarono alle loro idee.  

In seguito, si verificarono molte coincidenze fortunate ed eventi fortuiti. Nikolaj Rerich era 

già tornata a Mosca; evento ampiamente riportato dai giornali nazionali.19 Lo zio di Boris 

Smirnov-Ruseckij, il critico d’arte Aleksandr Ivanov20, scrisse un articolo su Rerich negli anni 

prerivoluzionari.21 Questo facilitò la conoscenza e l'incontro tra Smirnov-Ruseckij e Nikolaj 

Rerich e sua moglie Elena Rerich. La serata in cui si conobbero di persona rimase impressa 

nella memoria di Smirnov-Ruseckij come un ricordo piacevole22: nonostante la loro fama, la 

coppia gli parve modesta e gentile. Rerich desiderava sinceramente vedere il lavoro 

dell'artista, quindi fu programmato un incontro successivo, al quale partecipò l'intero gruppo. 

Dopo di ciò, avvenne un incontro significativo con Nikolaj Konstantinovič e Elena 

Ivanovna insieme a tutto il nostro gruppo. Ci siamo riuniti tutti nel Giardino di 

Alessandro, vicino all'obelisco - Petr Petrovič, Runa, Aleksandr Pavlovič e io - e siamo 

andati insieme da Rerich. Abbiamo trovato facilmente un linguaggio comune, il primo 

 
16 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 52. 
17 L.V. Šapošnikova, Žizn' i gibel' Amaravelly (La vita e la scomparsa di Amaravella) // Ternistyj put' Krasoty. 

Mosca, Museo Internazionale di Rerich, Master-bank, 2001, p. 267. 
18 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 38. 
19 D. O. Butkevič, Russkoe "kosmičeskoe iskusstvo" k voprosu o periodizacii, cit., p.307. 
20 Aleksandr Ivanov (1876-1933) è stato un rinomato storico dell'arte e critico d'arte russo. 
21 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 20. 
22 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 56. 
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colloquio, durante il quale Nikolaj ci ha introdotto alla sua visione spirituale del mondo e 

ha parlato delle sue attività in America, ha fatto a tutti una profonda impressione e ci ha 

permesso di guardare in modo nuovo ai compiti spirituali dell'arte. Ci furono cinque o sei 

incontri con i Rerich, che si svolsero sempre con lo stesso gruppo. Ognuno di questi 

incontri fu estremamente intenso e durò due o tre ore.23   

Gli incontri furono decisivi nel futuro del movimento, poiché proprio in quelle occasioni, 

ascoltando i racconti di viaggio di Nikolaj Rerich in Asia e immergendosi nei suoi concetti 

spirituali, gli artisti furono in grado di definire le regole cardine di “Amaravella”, le quali 

costituirono le basi del loro futuro. Nel suo articolo, Ludmila Šapošnikova scrive 

dell'inevitabilità del suddetto incontro, affermando come sarebbe comunque avvenuto 

l’incontro tra il pensatore e il gruppo “Quadriga”.24 Nikolaj Rerich lasciò loro in eredità i suoi 

libri appena pubblicati, tra i quali Obščina [La Comunità]25, facente parte del suo futuro 

lavoro: Agni Yoga.  

Prima di lasciare nuovamente la Mosca, nel 1927 Rerich consigliò agli artisti di prendere i 

contatti con Zinaida Fosdik, allora responsabile della società e del museo di Rerich. Il 3 

settembre dello stesso anno il gruppo la incontrò per la prima volta, dando inizio a una 

collaborazione, che durò fino al 1930. In questo periodo Zinaida intratteneva una fitta 

corrispondenza con i membri di “Amaravella” e convideva con loro i volumi più recenti di 

Agni Yoga, dando la possibilità di informarsi costantemente. Così, gradualmente, gli artisti si 

unirono alla società di Rerich.26 Dopo la partenza di quest’ultimo, il gruppo conobbe una fase 

di forte crescita creativa e spirituale. Gradualmente, gli artisti iniziarono a realizzare molte 

delle loro idee. 

Poco più tardi giunse loro un invito a partecipare ad una mostra di Corona Mundi, a New 

York per conto di Rerich, nella quale a ciascun membro fu chiesto di selezionare due opere 

che potessero rappresentare al meglio il movimento artistico, dimostrando al pubblico come 

fosse coeso e integrato.27 Si decise anche di scegliere un titolo. Tra le varie opzioni, 

Aleksandr Sardan propose “Amaravella”, che in sanscrito significa i germogli 

dell'immortalità o la riva dell'immortalità.28 

Nel suo articolo, Adele di Ruocco ha tentato di riflettere sulle diverse interpretazioni del nome 

selezionato dal movimento: “Può essere considerato una fusione di due parole: ‘Amaravati’, 

 
23 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 42. 
24 L.V. Šapošnikova. Ternistyj put Krasoty, cit., p. 263. 
25 E. Rerich, Obščina (Comunità) (Riga, 1926), Mosca, Centro Internazionale di Rerich, Master-Bank, 2004. 
26 Z. P. Gribova, Put dlinoju v vek, Samara, Agni, 2003.  
27 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p. 17. 
28 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko (La sua poetica e attività artistica secondo i ricordi di Marii Drozdovoj-Černovolenko) // 

Raccolta di Istituto Statale di Storia dell’arte, V.2., Mosca, 2004, p. 76. 
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che nella mitologia indiana significa ‘riva o dimora dell'immortalità’, e ‘caravella’, un termine 

che indica ‘nave portatrice di conoscenze e notizie da un lontano mondo”.29 

Una seconda narrazione fu proposta dalla moglie del pittore cosmista Viktor Černovolenko, 

Maria Drozdova-Černovolenko, la quale conosceva personalmente l’intero gruppo e ne 

comprendeva le peculiarità. Ella affermava che “Amaravella” fosse un altro gioco di parole di 

Aleksandr Sardan.30 In botanica, esiste un fiore chiamato amaryllis, che l'artista Pšeseckaja ha 

raffigurato nel suo ritratto di Sardan. Un'altra versione potrebbe derivare dal termine greco 

Αμαραντος (Amarantos), che significa immarcescibile.31 

Adele di Ruocco accenna a un’ultima teoria, evidenziando come l’albero di amaranto, che 

cresce nel Sudafrica, è spesso utilizzato per l'intarsio. La studiosa avanza l'ipotesi che la 

funzionalità di questo materiale coincide con il metodo artistico impiegato da alcuni pittori di 

“Amaravella”. Tale approccio è particolarmente evidente, ad esempio, nelle opere di Viktor 

Černovolenko, il quale assembla i suoi dipinti come se fossero costituiti da diversi frammenti 

di vetro colorato.  

L’accademico Jurij Linnik, invece, ha proposto ancora altre interpretazioni del significato di 

“Amaravella”, riconoscendo radici sanscrite:  

Il nome del gruppo è stato interpretato in vari modi. Ecco alcune delle opzioni: portatore 

di luce, energia creativa, alba dell'immortalità... Forse l'approccio stesso è errato, poiché 

ci troviamo di fronte a un nome che gioca, un nome che è fantasia. Probabilmente, la 

musica magica racchiusa in esso porta con sé più significati di quanto non indichi il 

significato letterale.32 

Dopo aver individuato il nome, fu immediatamente creato un emblema e venne definita la 

composizione dei partecipanti: P. Fateev, V. Pšeseckaja, A. Sardan, B. Smirnov-Ruseckij, S. 

Šigolev. Viktor Černovolenko entrò a far parte del gruppo più tardi. Furono stabiliti i principi 

fondamentali del lavoro del gruppo, formulati in un manifesto e le sue principali disposizioni 

erano: 

1. Un'opera d'arte deve parlare per sé a chi è in grado di sentirla parlare. 

2. Non può essere insegnata. 

 
29 V. Klenov. Amaravella (U istokov kosmičeskoj temy sovetskogo iskusstva) [Amaravella (Alle origini del tema 

cosmico nell'arte sovietica)], Mosca, Dekorativnoe iskusstvo SSSR, 1981. № 11, p. 17 
30 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p. 17. 
31 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 76. 
32 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 4. 
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3. La forza dell'impressione e della persuasività di un'opera d'arte dipende dalla 

profondità della penetrazione nella fonte originale dell'impulso creativo e dal significato 

interiore di questa fonte. 

4. La nostra creatività, prevalentemente intuitiva, è diretta a rivelare vari aspetti del 

cosmo, nei personaggi umani, nel paesaggio e nella rappresentazione di immagini astratte 

del mondo interiore. 

5. Nel perseguire questo obiettivo, l'elemento del disegno tecnico è secondario, senza 

pretese di significato autonomo. 

6. Pertanto, la percezione dei nostri dipinti non deve avvenire attraverso la ragione o 

l'analisi formale, ma attraverso il sentimento e l'empatia interiore, solo allora il loro 

intento sarà raggiunto.33  

In questo modo venne formulato il primo e unico manifesto, le cui regole gli artisti di 

“Amaravella” cercarono di seguire per tutta la breve storia del collettivo. Da questo si poté 

comprendere quanto fosse importante per loro la componente etica dell'arte, alla cui base vi 

era la sinestesia artistica. 

Una volta definiti gli attributi fondamentali che li distinsero come movimento artistico 

indipendente, gli artisti iniziarono a prepararsi attivamente per la mostra successiva, seppure 

la fase burocratica e logistica risultò alquanto complessa. Come testimoniato dalle memorie di 

Smirnov-Ruseckij, sorsero numerosi problemi nella fase preparativa e il trasporto delle opere 

era interamente a carico degli artisti.34 Una volta trasferita la cassa, contenente i dipinti da 

esporre negli Stati Uniti, si accorsero di numerosi danni alle opere, causati dagli eccessivi urti 

subiti durante il trasporto: il contenitore si rivelò essere infatti eccessivamente grande e 

inadeguato per contenere in sicurezza i lavori.35 Dopo un lungo viaggio, tuttavia, le opere 

arrivarono finalmente a New York, dove con sorpresa degli artisti furono esposte insieme a 

quelle di Paul Gauguin, Félicien Rops, Rockwell Kent e altri, per un totale di cinquantatré 

opere esposte.36 Non fu possibile tuttavia per gli artisti recarsi personalmente negli Stati Uniti 

e constatare il successo dell’esposizione. Come “consolazione” ricevettero il catalogo della 

mostra per posta.  

L’esposizione fu inaugurata il 5 aprile nel 1927 e le opere furono sin da subito accolte con 

recensioni positive.  Il pubblico apprezzò particolarmente i lavori degli artisti sovietici, tanto 

che alcune furono successivamente acquistate per collezioni private, come l’opera Smert’ 

[Morte] di Šigolev e Gora sveta [Montagna di luce] di Smirnov-Ruseckij. La vendita di 

queste opere garantì agli artisti un compenso dignitoso, considerando il contesto dell'epoca. 

 
33 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p. 17. 
34 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest’, Mosсa, Vellum, 2008. 
35 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p. 200. 
36 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 76. 
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Questo primo successo internazionale infuse negli artisti un rinnovato senso di ispirazione e 

di fiducia in sé stessi e nella loro direzione artistica.37 

Dopo questo successo, gli artisti furono invitati a partecipare a una successiva mostra a 

Chicago con le medesime condizioni di partecipazione della precedente. Probabilmente, la 

mancata presenza di opere di artisti di fama internazionale contribuì a una minore affluenza 

del pubblico. É importante aggiungere che quella volta il gruppo era composto già da sei 

artisti.38  

Nello stesso anno, Viktor Černovolenko si unì ad “Amaravella”, e a questo punto il 

movimento assunse la sua forma definitiva, con la quale entrò nella storia dell'arte. Il gruppo 

rimase uniforme fino al suo scioglimento, avvenuto negli anni Trenta. Viktor Černovolenko 

conobbe gli altri membri grazie a Sergej Šigolev. Le idee dei partecipanti di “Amaravella” 

inizialmente non erano affini a Černovolenko, che a quel tempo non si era ancora cimentato 

come artista, tuttavia, i concetti teosofici approfonditi dagli artisti ebbero su di lui un grande 

impatto. Gradualmente, Černovolenko venne integrato nel gruppo e iniziò a sperimentare con 

la pittura. 

Tornando ai ricordi di Smirnov-Ruseckij, si pùo comprendere come il periodo dal 1926 al 

1929, e in particolare l'estate del 1927 trascorsa a Uglič, rappresentò per “Amaravella” un 

momento ricco di gioia e sogni per il futuro39. 

Il triennio 1926-1929 fu il periodo più felice della mia vita, pieno di speranze, amicizie e 

sviluppo delle forze creative. Una delle pagine idilliache di quel periodo fu l'estate del 

1927, che trascorsi a Uglič. Ci andai con i soldi ricevuti dalla vendita di un quadro 

all'esposizione di New York... Ci sono interi anni che non riesco a ricordare, ma questi 

mesi, pieni di bellezza e armonia, hanno lasciato un solco indelebile nella mia memoria.40  

Ogni membro del gruppo possedeva uno stile unico e facilmente identificabile. Nonostante le 

differenze nei temi trattati, nei materiali utilizzati e nelle modalità espressive, erano 

accomunati dall’obiettivo di evidenziare il legame profondo tra l’uomo e il mondo, nonché di 

esplorare le infinite potenzialità umane.41 

La dimensione dell'opera e la tecnica utilizzata dai membri del gruppo furono anche 

determinate dalle loro finanze. Le opere di Šigolev, ad esempio, sono per lo più piccole 

 
37 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 23. 
38 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 72. 
39 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 24. 
40 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 72. 
41 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty (Il Cammino verso le Pleiadi: artisti cosmisti russi), 

Fondazione della Cultura della Carelia, Museo dell'Arte Spaziale intitolato a Nikolaj Rerich, Petrozavodsk, 

Svyatoj ostrov, 1995, p. 16. 
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realizzate ad acquerello o a matita poiché, dato il lavoro, non aveva molto tempo da dedicare 

alla pittura. Smirnov-Ruseckij usò il pastello e praticamente smise di usare la pittura ad olio, 

la quale richiedeva spazi più ampi per lavorare. Černovolenko invece optò per tele di formato 

medio e non riuscì ad abbandonare la pittura ad olio. Anche Fateev, nonostante gli impegni, 

cercò sempre di mantenere ritmi di lavoro costanti, continuando ad essere produttivo; e 

dunque facile intuire quanto, per gli artisti del gruppo “Amaravella”, l’arte fosse di primaria 

importanza.42 

In quel periodo, gli artisti di “Amaravella” godettero del tempo a disposizione e dei vari 

esperimenti creativi che arricchirono e rafforzarono le loro convinzioni estetiche ed etiche. Gli 

stessi membri, nei loro ricordi, descrissero questo momento come la calma prima di tempesta: 

riferendosi ai tumulti artistici che, a partire dagli anni Trenta, avrebbero attraversato tutta 

l’Unione Sovietica. 

1.3 Il declino del gruppo 

Nell’articolo introduttivo all’opera “La vita mirava alla bellezza” Elena Petrenko definì il 

1930 come un momento fatalmente decisivo per “Amaravella”, poiché già l'anno successivo 

si verificarono drammatici eventi che portarono al declino del gruppo.43 Già nel febbraio del 

1930, Ksenija Apuchtina o Iza, come la chiamava Runa, venne arrestata, insieme ai suoi 

compagni, da dei militari, che fecero irruzione durante una festa di compleanno.44 Alcuni 

furono rilasciati poco dopo, tra questi anche Aleksandr Sardan. Apuсhtina e Runa invece 

furono condannate a tre anni di reclusione. I. A. Ten’kov sottolineò l'impatto che ebbe 

l’evento nella vita di Aleksandr Sardan, dopo il quale l'artista è rimasto con ricordi 

traumatici.45 L'artista si isolò dai suoi colleghi e, successivamente, smise di dedicarsi alla 

pittura; ciò influenzò profondamente la sua decisione di cambiare campo e di intraprendere la 

carriera cinematografica46. Sotto le purghe staliniane negli anni Trenta, gli artisti dovettero 

cominciare a prestare più attenzione al non esporsi eccessivamente. In tale circostanza 

Smirnov-Ruseckij sospese la corrispondenza con Zinaida Fosdik in America.  

 
42T. Fadeeva, Master prozračnosti (Maestro della trasparenza), in Iduščij: Avtobiografičeskaja povest' di B. 

Smirnov-Ruseckij, Mosca, Vellum, 2008, p. 215. 
43 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 26. 
44 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 92. 
45 I.A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella" 

(Le opere pittoriche di Chizhevsky e il lavoro del gruppo artistico Amaravella) // Dekorativnoe iskusstvo i 

predmetno-prostranstvennaja sreda. Vestnik MGChPA» /Moskovskaja gosudarstvennaja chudožestvenno-

promyšlennaja akademija imeni S.G. Stroganova., MGChPA, 2015. – № 2, p. 306. 
46 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 110. 
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Questi eventi portarono alla cessazione delle loro attività artistiche. Poiché la situazione 

finanziaria della maggior parte dei membri del gruppo era alquanto instabile e la loro 

posizione veniva compromessa ulteriolmente dall’arresto di Pšeseckaja e dalla conoscenza 

con Nikolaj Rerich (la cui presenza non fu accolta favorevolmente nell’Unione Sovietica 

staliniana), gli artisti decisero di mantenere un basso profilo per sopravvivere.47 Di 

conseguenza, sospesero la loro attività artistica e per molti anni non apparvero pubblicamente 

con le loro mostre. 

Le relazioni tra i vari membri di “Amaravella”, messe a dure prove dalle vicissitudini storiche 

di allora, si andarono a deteriorare gradualmente. Dalle memorie lasciate da Smirnov-

Ruseckij è possibile ricostruire infatti gli umori di ciascuno dei partecipanti. Il fattore storico 

non era l’unico fattore a mettere a dura prova la coesione di “Amaravella”: risulta evidente 

come non solo i loro approcci al mondo dell'arte, ma anche le loro personalità erano 

caratterizzate da tratti differenti, i quali influenzavano le relazioni interne al gruppo. Le storie 

personali di Smirnov-Ruseckij e della moglie di Viktor Černovolenko, Maria Drozdova-

Černovolenko indicano che tra gli artisti si verificavano periodicamente conflitti48. In 

particolare, veniva sottolineato il carattere difficile di Petr Fateev, noto per la sua 

testardaggine e la sua eccessiva sicurezza in sé. L'unico in grado di sopportare il carattere 

dell'artista e mantenere con lui una solida amicizia per molti anni fu il suo primo allievo, 

Boris Smirnov-Ruseckij49 .  

Dopo il declino del gruppo, i destini degli artisti presero strade differenti. L. Šapošnikova 

affermava come Sergej Šigolev fosse scomparso senza lasciare alcuna traccia in seguito 

all’arresto, avvenuto nel 1942.50 Anche Smirnov-Ruseckij, come Runa, fu arrestato undici 

anni dopo. La sua sorte si rivelò piuttosto turbolenta e complessa, seppure, nonostante tutto, 

continuò a creare. Se oggi siamo a conoscenza dell’esistenza di “Amaravella” e dell’eredità 

del cosmismo russo fu grazie a lui.  

Smirnov-Ruseсkij fu arrestato nel 1941 e la sua prigionia durò dieci anni. Ritornato libero, 

trovò lavoro presso l’Institut metallurgii [l'Instituto di metallurgia], divorziò e si risposò. 

Successivamente, si riavvicinò ai suoi amici artisti, in particolare a Fateev e Černovolenko, 

che dovettero anche loro sopportare tre anni di arresto. 

 
47 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 93. 
48 B.A. Smirnov-Ruseckij, Pis’ma chudožnika (Lettere dell'artista), Odessa, Astroprint, 2008. 
49 B.A. Smirnov-Ruseckij, Besedy o žizni (Conversazioni sulla vita) / Video da 19 dicembre 1992, Mosca. 

Fornito da A.V. Nekrasov. [ultimo accesso 10/11/2024] 
50 L.V. Šapošnikova. Ternistyj put Krasoty, cit., p. 272. 
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1.4 La rinascita del gruppo negli anni Sessanta 

Sebbene inizialmente paresse impossibile, agli stessi artisti, replicare l’esperienza creativa 

vissuta negli anni Venti, dopo quarant’anni il movimento riuscì a rinascere. In modo 

sorprendente, il destino di “Amaravella” si intrecciò questa volta con la realtà della famiglia 

Rerich. Se l'inizio della formazione del gruppo fu segnato dall'incontro con Nikolaj Rerich, la 

sua rinascita fu legata al figlio, Jurij. 

Smirnov-Ruseckij tornò a Mosca dopo un'assenza di quattordici anni, cominciando a 

insegnare all'Institut metallurgii imeni A. A. Bajkova [Istituto di metallurgia di A. A. Bajkov] e 

sembrava che la stabilità e la tranquillità fossero tornate nella sua vita quotidiana.51 Dai 

ricordi52 dell'artista sappiamo che un giorno, mentre era a teatro, gli sembrò di vedere Nikolaj 

Rerich. L'artista non poteva credere ai propri occhi, poiché a Rerich era stato vietato il ritorno 

in Unione Sovietica; dopo poco si scoprì invece che si trattava di Jurij, il figlio di Nikolaj 

Rerich, che somigliava incredibilmente al padre. 

Da egli Boris venne a sapere che il suo maestro era morto da anni: per onorarne la memoria e 

preservare il suo patrimonio artistico, Jurij tornò in Unione Sovietica con l'intento di 

organizzare una mostra delle opere di Nikolaj. Risulta necessario notare che, a quel tempo, il 

nome di Rerich era ancora trattato con cautela, poiché era considerato un traditore.53 

Come precedentemente annunciato, Šigolev scomparve; Pšeseckaja, dopo l'arresto, rimase in 

esilio ad Archangel'sk, mentre Aleksandr Sardan passò a lavorare nel campo cinematografico. 

La “seconda parte” della storia di “Amaravella” interessò, come si può intuire, esclusivamente 

gli artisti rimasti: Fateev, Černovolenko e Smirnov-Ruseckij. Una caratteristica distintiva di 

questo periodo l'organizzazione e la realizzazione di mostre personali dei singoli membri, 

invece di collettive a nome di “Amaravella”. L’unica eccezione fu l’esposizione Vremja, 

prostranstvo, čelovek [Il tempo, lo spazio, l’uomo] organizzata dalla rivista Technologija dlja 

junosti [Tecnologia per la giovinezza]54 a Kiev, Lvov, Vilnius e Tallinn. 

Una rinnovata accoglienza da parte del pubblico determinò ulteriormente questa nuova fase 

creativa: per comprendere tuttavia le sfumature, è necessario considerare anche il contesto 

storico. Gli anni Sessanta nell'Unione Sovietica furono definiti ottepel’ [disgelo]55, indicando 

un cambiamento nella percezione del pubblico. Il termine disgelo proviene dall’omonimo 

 
51 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 25. 
52 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, San-Pieterburgo, Chudožnik Rossii, 1992. 
53 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 129. 
54 Tecnologia per la giovinezza fu una rivista mensile sovietica di divulgazione scientifica, letteraria e artistica. 

Fu pubblicato dal luglio del 1933 fino al 2021. 
55 Il "disgelo" è un periodo storico dell'Unione Sovietica che va dalla metà degli anni '50 all'inizio degli anni '60. 
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romanzo di Il'ja Èrenburg.56 L'epoca del disgelo è da considerarsi come un periodo di 

“liberalizzazione” e “rinascita culturale” nell'Unione Sovietica che comprese gli anni 

Cinquanta e Sessanta del Novecento, caratterizzati dall'allentamento del controllo ideologico, 

dalle riforme e da un rinnovato fervore artistico. Tra gli altri cambiamenti, è stato 

caratterizzato da un indebolimento della repressione e da una certa liberalizzazione nel campo 

della cultura e della politica. Con il termine disgelo si fa riferimento all’avvio del processo di 

democratizzazione dell’Unione Sovietica, che avvenne dopo la morte di Stalin. 

Igor Golomštok57 esaminò l'influenza del periodo del disgelo sulla percezione e lo sviluppo 

dell'arte, in particolare l’influenza sul modernismo e sulle avanguardie, nonché sull'apertura 

del pubblico verso nuove tendenze artistiche. Golomštok osservò come, dopo il periodo di 

rigida censura nell'epoca staliniana, il disgelo legato alla leadership di Chruščëv creò uno 

spazio per uno scambio più libero di idee e per una maggiore attività creativa.58   

Finalmente, dopo anni di dura repressione sociale e culturale, il pubblico poté riscoprire un 

nuovo ardore interiore e un’apertura d’animo che permise di entrare in sintonia con i lavori 

degli artisti: risulta evidente, dunque, come i lavori del movimento “Amaravella” sono stati 

finalmente compresi e ammirati. Nella ricerca, l’autore notò come, con l’inizio del disgelo, 

non tutti i membri avessero continuato a creare, ma solo Černovolenko, Fateev e Smirnov-

Ruseckij. Il ricercatore rifletterà sul particolare ruolo di Boris Smirnov-Ruseckij: fu grazie a 

quest’ultimo che il lavoro di “Amaravella” è noto ancora oggi.59 

Adele di Ruocco mise in luce la posizione intermedia assunta dal gruppo “Amaravella” tra i 

simbolisti e l'avanguardia, poiché nelle opere degli artisti si percepiscono echi del simbolismo 

in declino, manifestati attraverso reminiscenze buddhiste e i passi avanzati dell'avanguardia, 

pronta alla novità e agli esperimenti.60 La caratteristica più notevole e rilevante del gruppo di 

allora è stata la capacità di padroneggiare e reinterpretare creativamente un nuovo linguaggio 

pittorico, affrontando temi ideologici di grande portata, come il posto dell'uomo nell'universo, 

l'evoluzione creativa della mente, la morte e l'immortalità. La spiritualità, fondamento di 

“Amaravella”, è stata ed è ancora oggi la caratteristica principale che lo distingue dai 

 
56 I. Ehrenburg, Il disgelo, 2 volumi, Roma, Einaudi, 1955-57. 
57 Igor Golomštok (1929–2017) è stato uno storico dell'arte russo-britannico e autore di numerosi libri su artisti 

occidentali, come Picasso, Bosch e Cézanne. 
58 I. Golomštok, Totalitarian art, New York, Gerald Duckworth & Co Ltd, 2011. 
59 R. Nutrichin, Mistiko-filosofskoe vlijanie v sovetskom izobrazitel'nom iskusstve (1920-1980) (Influenza mistica 

e filosofica nell'arte sovietica (1920-1980)), in Gosudarstvo, religija, cerkov' v Rossii i zarubežom, № 42, 2024, 

p. 13. 
60 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 85. 
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numerosi gruppi formati negli anni Venti del XX secolo.61 Anche S. Bobrova aveva un punto 

di vista simile: 

Nell'arte dell'avanguardia russa, il motivo dello spazio è associato principalmente alla 

ricerca di una nuova interpretazione dello spazio, nel superamento della tradizionale 

percezione del mondo esterno basata sulle tre dimensioni. Le considerazioni di molti 

artisti sullo spazio multidimensionale e sull'infinito testimoniano la ricerca di nuovi temi 

e soggetti simbolici adeguati al pathos della creazione di un nuovo mondo. Così, la nuova 

essenza dello spazio è stata compresa nella sua versatilità, nelle possibilità illimitate delle 

sue interrelazioni interne.62 

Un altro studioso, V. Usol’cev, dell'eredità artistica di “Amaravella” ha sottolineato la loro 

notevole peculiarità: “Erano persone che la pensavano come loro, diverse dagli altri e quindi 

non riconosciute dagli altri. Ognuno di loro aveva la propria scrittura e il proprio destino”63. 

Si è soliti adottare il termine “gruppo” per riferirsi al gruppo artistico “Amaravella”; tuttavia, 

gli artisti stessi preferivano il termine comunità. Nel primo caso, si presuppongono fattori 

esterni che mantengono e collegano le parti tra loro; nel secondo caso, si parla di connessioni 

più profonde e di carattere organico più forte.64 

 

Gli artisti di “Amaravella” non si limitarono a creare una nuova corrente artistica, ma 

svilupparono un'intera filosofia, una particolare lente attraverso cui osservare il mondo. Nel 

tentativo di comprendere l'universo, essi stessi hanno creato la propria galassia oppure, come 

dice Linnik, hanno formato una propria realtà artistica, un microcosmo di connessioni 

spirituali e creative: “Il multiverso: questi sono cinque universi indipendenti, l’invarianza tra i 

quali è molto sottile e profonda.” 65 

Il concetto di Multiverso66 fu introdotto in ambito scientifico nel 1957, quando Hugh Everett 

III67 formulò la teoria dell’interpretazione dei molti mondi della meccanica quantistica. 

All'interno del gruppo “Amaravella”, questo concetto prese forma grazie alla co-intuizione, 

un fenomeno che si sviluppò tra tutti i membri del gruppo. I vari membri erano uniti 

 
61 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 16. 
62 S. L. Bobrova, Obraz kosmosa v russkom chudožhestvennom avangarde (L'immagine dello spazio 

nell'avanguardia artistica russa), № 4, Del'fis, 2002: 

http://www.delphis.ru/journal/article/obraz-kosmosa-v-russkom-khudozhestvennom-avangarde [ultimo accesso 

01/11/2024] 
63 V. Usol'cev, O sinteze iskusstv: iz Serebrjanogo veka – v naš 21-j (Sulla sintesi delle arti: dall'età dell'argento 

al nostro 21esimo), in Èko-potencial, № 4 (8), 2014, p. 163. 
64 J. Linnik, Kosmos «Amaravelly» (Cosmos di Amaravella) // Èko-potencial, № 1 (21), 2018, p. 195. 
65 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 15. 
66 In fisica teorica il multiverso è un'idea che postula l'esistenza contemporanea di altri universi fuori dal nostro 

spaziotempo, spesso denominati dimensioni parallele. 
67 Hugh Everett III (1930 –1982) è stato un fisico americano che ha proposto l'interpretazione a molti mondi 

della meccanica quantistica. 
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dall'agape68 un termine greco che indica l'intimità spirituale. Attorno al gruppo si formò 

un'atmosfera speciale che, come un fuoco caldo, iniziò ad attirare persone che trovavano 

quella luce interiore nel loro lavoro.69   

La geometria del Multiverso è tale che i raggi divergenti alla fine convergono. Allo stesso 

modo, i percorsi di vita degli artisti, anche se sembravano opposti e ciascuno aveva il proprio 

destino, rimasero sotto la costellazione di “Amaravella”, in cui ogni artista, come una stella 

individuale, brillava luminosa. Divergenza nei costumi, convergenza nello spirito.70  

Jurij Linnik, parlando del tempio dei cosmisti, ha evidenziato diverse caratteristiche del 

сosmismo:  

Innanzitutto, è caratteristica una certa fusione del Sé esistente con il cosmo, una 

sensazione di integrità e connessione con l’Universo. Di conseguenza, il portatore di tale 

religione cosmica è a priori pronto per l'assimilazione con qualsiasi cultura, 

indipendentemente dal suo livello di complessità e multidimensionalità [<...>] L'obiettivo 

finale della religione cosmica è il confronto con Dio e l'acquisizione della capacità di 

creare dal nulla, trasformando così l'individuo in un demiurgo. 71  

Il programma di “Amaravella” includeva il principio dell'espansione della coscienza, 

influenzato dalle idee di Rerich72, il quale implicava il superamento del geocentrismo e lo 

sviluppo di un punto di vista cosmico. Tale concetto invitava a osservare la natura multilivello 

e sfaccettata del mondo, spingendo oltre le percezioni empiriche verso il trascendentale. 

Espandere la coscienza significava controllare e integrare il flusso dei sensi, che poteva 

portare alla sinestesia, ossia alla capacità di percepire i colori e ascoltare i suoni in modo 

interconnesso. Questo era il fondamento per essere preparati a scoperte inaspettate che 

potevano trasformare la visione del mondo abituale. Tatjana Fadeeva descriveva nel suo libro: 

“La visione cosmica del mondo che accomunava gli artisti di ‘Amaravella’ era intesa da loro 

come un senso di appartenenza alla vita dell'Universo, una coniugazione con i suoi ritmi 

profondi, compresi intuitivamente, come un'espansione della coscienza umana.”73 

 
68 Agape è un concetto della filosofia cristiana e greca antica che indica il tipo più alto di amore. Nella tradizione 

cristiana, agapé rappresenta un amore incondizionato, universale e altruistico, diretto verso Dio e verso gli altri 

esseri umani. Si distingue dagli altri tipi di amore per la sua natura disinteressata e sincera., 
69 J. Linnik, Kosmos «Amaravelly», cit., p. 196-197. 
70Ivi, p. 197. 
71 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 30. 
72 Ivi, p. 5. 
73 T. M. Fadeeva, Tradicii russkogo kosmizma i simvolizma: poèzija Vjač. Ivanova i eë otraženie v obrazach 

živopisi Borisa Smirnova-Ruseckogo (Tradizioni del cosmismo e del simbolismo russo: la poesia di Vyacheslav 

Ivanov e il suo riflesso nelle immagini della pittura di Boris Smirnov-Ruseckij) / Èzoterizm v filosofii, literature i 

iskusstve, Mosca, Izdatel'stvo GITIS, 2023, p. 180. 
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“Amaravella”, con la sua novità e profondità spirituale, spesso concorreva con le scoperte 

scientifiche contemporanee: le opere degli artisti potevano essere studiate anche da un punto 

di vista scientifico. L’accademica nel suo articolo scriveva che: 

Attraverso gli impulsi cosmici musicali degli artisti giungevano allo spettatore le idee 

sull'infinità del cosmo, sull'infinità della trasformazione della materia, sulla bellezza di 

altri mondi, sull'uomo come parte integrante del cosmo. La scienza si stava appena 

avvicinando alla modellazione del nuovo Universo, allo studio di processi fisici ad essa 

ancora sconosciuti, e sulle tele di “Amaravella” già sfavillavano i colori, luccicavano 

nuove forme cosmiche, argentavano fantasiose linee di misteriosa energia, e l'uomo 

trasformato, libero e raffinato, stava creando il Nuovo Mondo.74 

Come molti artisti del XX secolo, i membri del gruppo furono inclini agli esperimenti 

artistici, prendendo spunto da molteplici movimenti. Con l'acquisizione di un nuovo 

linguaggio artistico, parallelamente, riflettevano anche sulla relazione dell'uomo con il 

mondo, sostenendo che l'individuo potesse creare e influenzare l'universo su un piano 

paritario, una volta raggiunto un nuovo stadio di comprensione. 

II. Fattori determinanti per la creazione di “Amaravella” 

Il cosmismo, come movimento filosofico e culturale, cominciò a prendere forma a cavallo tra 

il XIX e il XX secolo. La nascita di questo fenomeno è stata associata, da studiosi della 

cultura come Boris Grojs75 e Georgij Gačev76, ai cambiamenti storici che hanno trasformato il 

paradigma del pensiero umano, costringendo a rivedere molti valori. Va inoltre sottolineato 

che un notevole contributo allo sviluppo del movimento artistico del cosmismo fu dato dal 

progresso scientifico e tecnologico, che dimostrò quanto l'uomo potesse essere ingegnoso al 

punto da superare i limiti delle proprie capacità fisiche.77 In questo modo, nell'ambito artistico 

si cominciò a sviluppare l'idea di un uomo onnipotente, che trovò poi risonanza nelle idee di 

Zarathustra, il superuomo di Friedrich Nietzsche, lasciando un'impronta indelebile nella 

cultura mondiale. Il concetto di un superuomo capace di elevarsi al di sopra della massa, di 

superare i pregiudizi e le convenzioni limitanti, rappresentava un genio in grado di forgiare la 

storia secondo la propria volontà, ignorando l'opinione pubblica. 

Jurij Linnik afferma:  

Gli anni Venti del nostro secolo possiedono un'attrattiva spirituale particolare. Essi 

rappresentano un nodo nel tempo: tutto è concentrato, tutto è impregnato di idee creative. 

Il tratto distintivo di quest’epoca è la sua straordinaria novità. Così tanti cambiamenti, 

così tante svolte! Simultaneamente, questi avvengono a tutti i livelli dell'esistenza: nella 

 
74 L.V. Šapošnikova, Žizn' i gibel' Amaravelly, cit., p. 262-273. 
75 B. Grojs, Dnevnik filosofa (Diario di filosofa), Beseda-Sintaksis, Parigi, 1989. 
76 G. Gaceev, Tvorčestvo, žizn', iskusstvo (Creatività, vita, arte), Mosca, Detskaja literatura, 1980. 
77 S. Pozdneva, V. Vernadskij e P. Florenskij: dve paradigmy russkogo kosmizma (V. Vernadskij e P. Florensky: 

due paradigmi del cosmismo russo), Nauka. Filosofiya. Obshchestvo, Materialy u Rossijskogo filosofskogo 

kongressa. V.2. Novosibirsk, Parallel, 2009, p. 31. 
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vita sociale, nell'evoluzione stilistica dell'arte e nella visione scientifica del mondo. La 

sincronia di questi mutamenti crea un terreno fertile per le aspirazioni alla sintesi. 

Emergono persone straordinarie con una visione del mondo onnicomprensiva: politica, 

scienza e arte non esistono per loro come entità separate, ma in un'unica connessione.78 

Quest’ampia visione sembrava tuttavia in contrasto con la realtà del contesto storico, segnato 

da drammatici cambiamenti e tragici eventi. L’Impero Russo di allora affrontava significativi 

cambiamenti in ambito politico, economico e sociale: la fine della monarchia zarista e 

l’instaurazione di un nuovo regime politico, la partecipazione alla Prima guerra mondiale e la 

guerra civile. Questi fatti influenzarono profondamente non solo la società nel suo complesso, 

ma anche la vita di ogni singolo individuo.79 

L'obiettivo di questo capitolo è quello di esaminare il contesto storico, politico, sociale ed altri 

fattori importanti che influenzarono la formazione del gruppo “Amaravella” come, ad 

esempio, le idee del cosmismo russo condivise da Konstantin Ciolkovskij, Aleksandr 

Čiževskij, Vladimir Vernadskij e Nikolaj Fedorov. Un notevole impatto ebbero le opere di 

Nikolaj Rerich in ambito teosofico, tra i maggiori esponenti dell’epoca. Anche l’arte 

sincretica ebbe un ruolo importante grazie a Vasilij Kandinskij e Mikalojus Čjurlenis, le cui 

idee hanno ispirato i membri del gruppo “Amaravella” a intraprendere esperimenti artistici 

diversificati.  

2.1 Le idee del cosmismo nel contesto storico dell’URSS 

Per comprendere al meglio il gruppo artistico “Amaravella” risulta essenziale esaminare, 

innanzitutto, il concetto del cosmismo nel contesto della cultura russa dell’epoca. Lo storico 

Asif Siddiqi, nel suo articolo, ha ipotizzato che il fascino dello spazio, sullo sfondo della 

ricerca scientifica e tecnica, abbia contribuito a far nascere l'interesse per l’universo tra la 

classe intellettuale di allora. Ciò si può riscontrare nella comparsa di opere letterarie note 

come Aelita di A.Tolstoj;80 oppure nell'influenza sul cinema (si ricorda ad esempio l'omonimo 

lungometraggio di Protazov) e, infine, nella nascita di nuovi movimenti artistici: il 

Suprematismo e, naturalmente, il gruppo “Amaravella”.81 

Il cosmismo si basa principalmente su due aspetti: uno legato alla conoscenza scientifica e 

naturale e l’altro alle teorie filosofiche, religiose e mistiche. Il primo è rappresentato da figure 

 
78 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 7. 
79 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 187. 
80 A. Tolstoj, Aelita, traduzione di Kollektiv Ulyanov, Solaris, n. 4, Agenzia Alcatraz, 2019. 
81 Asif A. Siddiqi, Imagining the Cosmos: Utopians, Mystics, and the Popular Culture of Spaceflight in 

Revolutionary Russia // Intelligentsia Science: The Russian Century, 1860-1960, Vol. 23, No. 1, 2008, p. 277. 
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come Konstantin Ciolkovskij, Vladimir Vernadskij e Aleksandr Čiževskij, i quali hanno 

apportato contributi significativi alla scienza, ispirandosi alle idee del cosmismo.82 

Ciolkovskij, ad esempio, era affascinato dall'idea della colonizzazione spaziale umana, 

credendo nella possibilità di superare la gravità ed esplorare altri pianeti: “L'umanità non 

rimarrà per sempre sulla Terra ma, nella sua ricerca di luce e spazio, inizialmente penetrerà 

timidamente oltre i confini dell'atmosfera, per poi conquistare l'intero spazio circumsolare.”83 

La ricerca dello scienziato russo fece di lui un pioniere dell'astronautica, il primo essere 

umano a teorizzare il volo spaziale e a sviluppare il concetto ingegneristico dei razzi a due 

stadi. L'obiettivo di Ciolkovskij era sviluppare una visione del futuro dell'umanità, che 

abbracciasse sia i principi morali, sia gli aspetti tecnici della vita prossima84. Egli credeva che 

l'esplorazione spaziale fosse la soluzione al problema delle limitate risorse terrestri. 

Ciolkovskij vedeva lo spazio come una nuova frontiera non solamente scientifica ma anche 

spirituale e creativa: idee che si trovavano in sintonia con il pensiero racchiuso nel cosmismo 

russo sull'immortalità e sullo sviluppo infinito dell’uomo. L'umanità non rimarrà per sempre 

sulla Terra, ma, nella sua ricerca di luce e spazio, dapprima timidamente penetrerà oltre i 

confini dell'atmosfera e poi conquisterà l'intero spazio circumsolare. “La ragione e le 

organizzazioni sociali superiori hanno dominato, dominano e continueranno a dominare 

l'Universo. La ragione è ciò che porta al benessere di ogni atomo. La ragione è il più alto o 

vero egoismo.” 85 

Per il gruppo “Amaravella”, le idee di Ciolkovskij sono diventate una fonte di importante 

ispirazione. Gli artisti appartenenti al movimento hanno tentato di esprimere nelle loro opere 

non solamente la bellezza e la grandezza dello spazio, bensì anche profondi aspetti filosofici e 

spirituali legati al futuro dell'umanità. Essi hanno accolto i sogni di viaggi spaziali e di 

trasformazione dell'esistenza umana come stimolo per sviluppare nuove forme d'arte capaci di 

riflettere questa prospettiva cosmica.86 

Le idee precedentemente esposte dall'artista Petr Fateev sull'evoluzione dell'uomo sono in 

sintonia con i pensieri del cosmista sovietico Konstantin Ciolkovskij. Nel suo trattato Žizn' v 

 
82 D. O. Butkevič, Russkoe "kosmičeskoe iskusstvo" k voprosu o periodizacii, cit., p. 303. 
83 B. Vorob'ëv, Vozduchoplavanie v naše vremja (L'aerostatica nel nostro tempo) // Sovremennyj mir, № 7, 

1912, p. 260. 
84 K. Ciolkovskij, Žizn' v mežzvezdnoj srede (La vita nello spazio interstellare), Mosca, Nauka, 1964. 
85 A. Gačeva, S. Semenova, Antologija filosofskoj mysli (Antologia del pensiero filosofico), Mosca, Mysl, 1993, 

p. 272-273. 
86 Adele di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii 

Drozdovoj-Černovolenko, cit., p. 74. 
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mežzvezdnoj srede87, Konstantin Ciolkovskij elaborava proposte sul futuro sviluppo 

dell'umanità e sulla sua evoluzione in un contesto cosmico. Egli sosteneva che l'evoluzione 

dell'essere umano avrebbe raggiunto un nuovo livello quando gli uomini avessero cominciato 

a vivere nell'ambiente interstellare. Secondo suddetta teoria, la vita nello spazio avrebbe 

modificato non solo il corpo fisico delle persone, adattandolo alle nuove condizioni, ma 

avrebbe persino comportato notevoli cambiamenti nella coscienza e nel pensiero: 

Supponiamo che l'uomo, evolvendosi, si sia trasformato in un essere cui non importano 

tutte queste nuove condizioni di esistenza. Egli, come una pianta, non ha bisogno né di 

pane né di carne; è ricoperto da una membrana trasparente che gli fornisce la pressione 

necessaria e lo protegge dalla perdita di acqua e gas. All'interno di essa, grazie ai raggi 

del Sole, si formano (come in una pianta) l'ossigeno e il nutrimento di cui ha bisogno. 

Egli li assorbe come un animale, ma i prodotti di scarto (urina, anidride carbonica e altro) 

vengono nuovamente trasformati dai raggi del Sole in ossigeno e sostanze nutritive. I 

prodotti delle sue secrezioni non lo avvelenano affatto, anzi, lo nutrono! I suoi sensi e la 

sua ragione non solo non si deteriorano, ma si innalzano ulteriormente.88 

Secondo lo scienziato, la conquista dello spazio avrebbe potuto offrire all'umanità la 

possibilità di sviluppare capacità illimitate. Seguendo tale ottica, l'uomo sarebbe riuscito a 

superare i propri limiti biologici, trasformandosi in un essere superiore, capace di vivere 

armoniosamente con l'ambiente cosmico. La figura di questo essere futuristico si incontra 

nelle opere di Petr Fateev, in cui la visione dell'uomo dell'avvenire elaborata da Ciolkovskij, 

osserva con superiorità lo spettatore, suscitando timore in quest'ultimo. L'essere umano 

elaborato dalle riflessioni dello scienziato e dalla mano dell'arista ha, come elemento 

distintivo, la capacità di mettersi in profonda comunione con il cosmo, diventando un 

mediatore tra la Terra e lo Spazio.89 

Un altro studioso che partecipò alla corrente scientifica del cosmismo fu Vladimir Vernadskij; 

egli sviluppò il concetto, precedentemente introdotto, di noosfera.90 Tale idea rappresenta una 

fase specifica dello sviluppo planetario in cui l'uminanità si trova a dominare le forze dalla 

natura, a imparare a controllare il clima, a modificare il paesaggio e, conseguentemente, a 

gestire l'evoluzione di tutti gli esseri viventi. Secondo la teoria di Vernadskij91, la Terra è 

connessa allo spazio attraverso la biosfera, che garantisce lo scambio di materia, energia e 

informazioni. La noosfera, considerata come il terzo stadio dello sviluppo del pianeta Terra, 

preceduta dalla geosfera e dalla biosfera, è nata quando l'uomo ha acquisito la capacità di 

trasformare gli elementi chimici. Sviluppata sotto l'influenza dell'uomo, la noosfera non si 

 
87 K. Ciolkovskij, Žizn' v mežzvezdnoj srede, Mosca, Nauka, 1964. 
88 Ivi, p. 14. 
89 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 7. 
90 Il termine noosfera indica una sfera ipotetica di interazione tra società e natura, all'interno della quale l'attività 

razionale umana diventa il fattore determinante dello sviluppo. 
91 V. Vernadskij, La biosfera e la noosfera, D. Fais, Sellerio, Palermo, 1999.  
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può evolvere naturalmente, differenziandosi così dalle prime due fasi. La studiosa russa S. 

Pozdneeva nel suo articolo afferma in merito: “La noosfera è il frutto dell'umanità come un 

unico insieme, il risultato dell'universalità”. L'uomo diventa una forza geologica (planetaria) e 

il ruolo decisivo in questo processo spetta al pensiero scientifico accurato, che cambia l'intero 

ambiente spirituale dell'umanità.” 92 

Secondo Vernadskij, la mente umana nasce grazie alla natura e al cosmo; il cosmismo delle 

scienze naturali è in grado di risolvere le contraddizioni dell'Illuminismo, ricongiungendo 

l'uomo alla natura e sottomettendo la natura alle sue leggi. Nel processo di ricerca scientifica, 

egli si sforza di comprendere sia la natura stessa che il posto lui prende in gerarchia degli 

esseri viventi. Il cuore del cosmismo della scienza naturale è il concetto di unità costruttiva 

del cosmo e dell'uomo come unico possessore della ragione nell'universo, razionale nella sua 

base. La ragione, secondo Vernadskij, agisce come un fenomeno cosmico che influenza 

l'universo e la vita in esso, diventando il principio della base dell'universo. L'emergere della 

ragione rappresenta una tappa fondamentale nello sviluppo della Terra, cambiandone 

radicalmente l'evoluzione.93 

Come si può intuire da ciò che si è appena esposto, Vernadskij considerava la natura e la 

coscienza umana come fenomeni interconnessi e soggetti a leggi comuni. Rompendo con la 

tradizionale separazione tra natura materiale e pensiero immateriale, egli ipotizzava che 

l’attività spirituale dell’uomo seguisse le medesime leggi naturali dei fenomeni fisici. Questa 

interconnessione rende, nella teoria dello scienziato, possibile la comprensione della natura; 

se le leggi naturali escludessero tale possibilità, essa risulterebbe incomprensibile per l’uomo. 

Così, sia gli eventi fisici che la loro consapevolezza da parte delle persone hanno fondamenti 

comuni, il che permette alla scienza di rivelare rapporti di causa ed effetto e di costruire una 

visione coerente del mondo.94 

Nelle loro opere, i membri del gruppo “Amaravella” hanno cercato di rappresentare 

l'armonioso rapporto tra uomo e natura, enfatizzando l'idea che la mente umana sia capace di 

creare un mondo nuovo e perfetto. In particolare, le idee di Vernadskij contribuirono a 

formare tra gli artisti di “Amaravella” la concezione del creato come un atto di significato 

cosmico. I lavori del movimento si possono concepire dunque come un "ponte" di unione tra 

il terreno e il celestra e tra il materiale e lo spirituale. L'influenza del pensiero noosferico si è 

 
92 S. Pozdneva, V. Vernadskij e P. Florenskij: dve paradigmy russkogo kosmizma, Nauka. Filosofiya. 

Obshchestvo, Materialy u Rossijskogo filosofskogo kongressa. V.2. Novosibirsk, Parallel, 2009, p. 32. 
93 Ibid. 
94 F. I. Girenok, Russkie kosmisty, Stranicy istorii otechestvennoj filosofskoj mysli (Cosmisti russi, Pagine di 

storia del pensiero filosofico russo), Mosca, Znanie, 1990, p. 30. 
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manifestata nel loro desiderio di creare opere che non solo attraggono esteticamente, bensì 

che trasmettono al tempo stesso un profondo significato filosofico e una riflessione sull’unità 

di tutte le forme di vita e di universo.95 

Lo studioso, Jurij Linnik, i cui studi erano volti a indagare i fattori che hanno influenzato la 

formazione delle concezioni filosofiche di “Amaravella”, considerava la dottrina della 

noosfera uno dei principi fondamentali, particolarmente evidente nell'opera di Viktor 

Černovolenko.96 L’artista aspirava ad immortalare il pensiero e vedeva nella noosfera i 

germogli di una futura armonia a cui l’umanità sarebbe dovuta giungere. Attraverso i suoi 

dipinti, Černovolenko cercava di trasmettere i nootoki: flussi di pensiero ed energia che 

scaturiscono dalla Terra; infatti, egli percepiva le sue opere come marcatori, capaci di rendere 

visibile ciò che è invisibile.97 

Un altro scienziato di rilievo tra i cosmisti russi è stato Aleksandr Čiževskij, studioso 

interdisciplinare che osservò l’influenza del sole e delle fasi lunari sulle diverse forme di vita. 

Uno dei risultati più rilevanti di Čiževskij fu infatti la scoperta dell'influenza dei fattori 

cosmici sui processi della biosfera terrestre.98 Lo scienziato dimostrò come il ciclo 

undecennale dei processi di trasformazione sulla superficie solare si riflette in cicli di undici 

anni di epidemie tra persone, animali e piante.99  

La dinamica dell'attività eliofisica, secondo Čiževskij, determina la natura dello sviluppo della 

maggior parte dei processi spontanei sulla Terra a tutti i livelli del movimento della 

materia.100 Nel 1922, Čiževskij formulò la seguente legge: “Lo stato di predisposizione al 

comportamento delle masse umane è una funzione dell’attività energetica del Sole”101. Lo 

scienziato era convinto che la vita fosse stata creata dall'influenza delle forze cosmiche 

 
95 J. Linnk, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 246. 
96 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 10. 
97J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o chudožnike-kosmiste V.T. Černovolenko (Sonata dell’Orione: il libro di 
artista-cosmista V.T. Černovolenko), Fondazione della Cultura della Carelia, Museo dell'Arte Spaziale intitolato 

a Nikolaj Rerich, Petrozavodsk: Svyatoj ostrov, 1993, p.18. 
98 A. Čiževskij, Zemnoe ècho solnečnych bur' (Eco terrestre delle tempeste solari), Mosca, Mysl', 1973. 
99 A. Korotaev, S. Biljuga, S. Malkov, D. Osipov, O solnečnoj aktivnosti kak vozmožnom faktore social'no-

političeskoj destabilizacii, Istorija i sovremennost' (Sull'attività solare come possibile fattore di destabilizzazione 

sociopolitica), №2, 2016, p. 201. 
100 I. A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella", 

cit., p. 300. 
101 A. Korotaev, S. Biljuga, S. Malkov, D. Osipov, O solnečnoj aktivnosti kak vozmožnom faktore social'no-

političeskoj destabilizacii, Istorija i sovremennost', cit., p. 199. 
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creative sulla materia inerte della Terra; egli gettò le basi per una visione del mondo 

energetico (elettromagnetico) del XX secolo102. 

Čiževskij non si dedicava solo alla ricerca sperimentale, bensì si immergeva profondamente 

nelle questioni filosofiche è interessante notare infatti come lo scienziato abbia conseguito un 

dottorato di filosofia presso l’Università di Mosca nel 1918. Il ritmo cosmico, insito in tutti i 

fenomeni dell'universo, è una delle caratteristiche che unisce i processi e le manifestazioni 

dell'energia e della materia. L'idea dell'esistenza di un'unità primordiale nell'universo lo 

affascinava profondamente e credeva che questa unità potesse essere individuata solo 

all'interno, nelle profondità della materia, a livello di molecole, atomi, elettroni e particelle 

subatomiche. Secondo Čiževskij, tutta la diversità della materia cosmica si riduce a un'unità 

fondamentale, che può essere rivelata nel tempo.103 

Le scoperte scientifiche di Aleksandr Čiževskij, in particolare i suoi studi sulle 

interconnessioni tra i processi cosmici e biologici, esercitarono una notevole influenza sulle 

concezioni filosofiche e artistiche del gruppo “Amaravella”. Le opere dei membri di questo 

movimento, incluso Viktor Černovolenko, erano profondamente permeate dalle idee di 

interconnessione tra l'uomo, la natura e l'universo.104 Gli artisti cercavano di imprimere nei 

loro lavori i processi cosmici che, a loro avviso, influenzavano lo sviluppo della coscienza e 

l'evoluzione spirituale dell'umanità. Similmente a Čiževskij, credevano che l'umanità fosse 

legata al cosmo da flussi di energia indissolubili e tentavano di esprimere questo legame 

attraverso forme astratte e simboliche. 

 

Lo studioso dell'opera di “Amaravella”, I. Ten’kov, ha notato come lo stesso scienziato A. 

Čiževskij era appassionato di pittura. Nei suoi scritti ha evidenziato una caratteristica 

interessante: “La pittura di Čiževskij è piena di aria, spazio, freschezza, è interessata ai diversi 

stati della natura non come ‘belle immagini’ superficiali, ma come fenomeni di scala cosmica, 

dove il rapporto tra il sole e la terra è al primo posto.” 105 

 

Passando all’analisi della componente mistico-religiosa del cosmismo, delineata dagli 

insegnamenti del filosofo Nikolaj Fedorov, si osserva come questa si concentri sull'essenziale 

conoscenza della missione principale dell'uomo e dell'umanità. Il nucleo della sua dottrina 

 
102 I.A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella", 

cit., p. 299. 
103 A. Čiževskij, Fizičeskie faktory istoričeskogo processa, cit., p. 49. 
104 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 10. 
105 I.A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella", 

cit., p. 302. 
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risiede nella comprensione del significato della vita e nella conseguente organizzazione 

dell'esistenza in conformità con questi principi. Fedorov sosteneva che la sofferenza umana 

fosse stata riscattata da Cristo attraverso la sua morte. Egli non vedeva una contrapposizione 

tra il divino e l'umano, bensì considerava le persone come degli strumenti per realizzare il 

progetto divino.106 

Le opinioni filosofiche di Fedorov erano in gran parte determinate da una caratteristica 

costitutiva della sua psicologia, l'acuto senso di separatezza di cui il pensatore era 

straordinariamente impregnato... Come denominazione generale della separatezza nel 

mondo, Fedorov introdusse il termine speciale “non-fratellanza”, che venne a svolgere il 

ruolo di uno dei principali cliché ideologici e stilistici della Filosofia della causa comune.  

Per Fedorov, il principale ostacolo al superamento della “non-fratellanza” e, allo stesso 

tempo, l'apogeo della sua manifestazione nel mondo è la morte, su cui soprattutto 

richiamava l'attenzione, vedendola come la principale manifestazione della ‘discordia’.107 

Fedorov postulava che la vita non fosse limitata all'esistenza terrena e che in futuro sarebbe 

stato possibile resuscitare i morti.108 

Inoltre, per Fedorov la resurrezione dei morti è più significativa della semplice 

immortalità. La resurrezione dei padri o “patrocinazione” è indicata con il termine 

specifico di “patrificazione” (“padre” nel vocabolario di Fedorov è una designazione 

generalizzata di un antenato in quanto tale: padre, madre, nonno, nonna, bisnonna, ecc.) Il 

filosofo dice esplicitamente che il compito di far risorgere tutte le generazioni passate è 

per lui “non solo l'alfa e l'omega, ma anche la vita e tutte le altre lettere dell'alfabeto, 

insomma, tutto!”.109 

Questo avrebbe tuttavia fatto insorgere il problema della sovrappopolazione nel pianeta: 

difatti ci si domandava come poter far fronte alla conseguente mancanza di spazio per tutti gli 

abitanti della Terra. Come soluzione, Fedorov propose di considerare in alternativa l’esclusiva 

esplorazione spaziale e la colonizzazione di altri pianeti. Nei suoi scritti egli incoraggiava 

l'umanità ad utilizzare la ragione e la fede per scrutare e viaggiare nello spazio, colonizzare 

altri corpi celesti e trasformare la natura, perfezionando così il piano divino.110 Un aspetto 

fondamentale della sua dottrina è il concetto di parentela, che non solo unisce le generazioni 

umane, ma funge anche da base per la moralità, riflettendo la struttura della Santissima 

Trinità.111 

 
106 N. Fedorov, Filosofiya obshchego dela (La filosofia dell'opera comune), Vol. 2, Mosca, OOO «Izdatelstvo 

ACT», 2003, p. 198. 
107 B. K. Knorre, V poiskah bessmertiya: Fedorovskoe religiozno-filosofskoe dvizhenie: istoriya i sovremennost 
(Alla ricerca dell'immortalità: il movimento religioso e filosofico di Fedorov: storia e modernità), Mosca, 

Izdatel'stvo LKI, 2008, p. 22. 
108 N. Fedorov, Filosofiya obshchego dela, cit., p. 190. 
109 B. K. Knorre, V poiskah bessmertiya: Fedorovskoe religiozno-filosofskoe dvizhenie: istoriya i sovremennost, 

cit., p. 23. 
110 N. Fedorov, Filosofiya obshchego dela, cit., p. 2. 
111 La Santissima Trinità rivestiva un significato simbolico profondo nella cultura russa, manifestandosi 

importante non solo nella sfera religiosa, in quanto profondo legame tra umanità e Dio, armonia interiore 
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La parentela è noi; per essa non esistono altri nel senso di estranei: per essa tutti sono gli 

stessi Io, propri, familiari, naturalmente e organicamente familiari, e non uniti 

artificialmente, meccanicamente, esternamente <...> La sofferenza e la morte possono 

prevalere sul vero legame (e anche allora solo esternamente, non dall'interno) solo finché 

questo essere plurimo non sarà governato da una forza esterna.112 

Nel XX secolo si registrò un emergente interesse nei confronti della vita ultraterrena, 

portando molte figure, provenienti da vari campi di studio, a riflettere sul tema: questo gruppo 

eterogeneo di scienziati elaborò una nuova mentalità cosmica.113 Gli studiosi non solo 

rivolsero la loro attenzione allo spazio, formulando teorie volte ad espandere la coscienza 

umana e a modificarne il paradigma abituale.114 Questa premessa fu fondamentale per la 

formazione di “Amaravella”, in cui ogni membro elaborò una personale ed unica visione del 

mondo interiore, esprimendo nelle opere il proprio pensiero, con un innovativo linguaggio 

artistico.  

Come sottolineava Asif D. Siddiqi: “In particolare, il movimento “Amaravella” aspirava a 

combinare gli aspetti più moderni della scienza e dell'arte, capostipite di una lunga tradizione 

in epoca sovietica, ma a un livello più profondo, il loro era il lessico della scienza “razionale” 

e “irrazionale”, dell'arte moderna e di quella arcaica.”115 

Gli esponenti del cosmismo incarnavano un nuovo tipo di arte, che univa in sé le 

caratteristiche del pensatore razionale e della natura intuitiva irrazionale. Pertanto, essi 

sostenevano che la fruizione delle loro opere dovesse basarsi su un’immedesimazione 

emozionale e sensibile.116 

2.2 Nikolaj Rerich e Agni Yoga 

Il cosmismo russo non fu soltanto un movimento scientifico o filosofico, bensì, come si è 

precedentemente accennato, le idee trovarono spesso riscontro anche nell'arte di celebri artisti. 

Tra queste figure c'era Nikolaj Rerich. Egli credeva nell'unità di tutte le culture e dei popoli 

attraverso l'arte, nonché nell'importanza della salvaguardia del patrimonio culturale e delle 

risorse naturali della Terra. Rerich esercitò un'influenza significativa sugli ambienti 

 
dell'anima con il corpo, ma anche in quella etica e sociale, in quanto associata agli ideali di unità, identità e 

tradizione del popolo.  
112 N. Fedorov, Filosofiya obshchego dela, cit., p. 180. 
113 L. V. Šapošnikova, Kosmičeskoe myšlenie i novaja sistema poznanija (Pensiero cosmico e nuovo sistema 

cognitivo) // Kosmičeskoe mirovozzrenie - novoe myšlenie 21 veka, Mosca, Centro Internazionale di Rerich, 

2003, p. 27. 
114 Asif A. Siddiqi, Imagining the Cosmos: Utopians, Mystics, and the Popular Culture of Spaceflight in 

Revolutionary Russia, cit., p. 266. 
115 Ivi, p. 283. 
116 G. Trifonova, Russkij kosmizm kak mirovozzrenie chudožnikov Amaravelly (Il cosmismo russo come visione 

del mondo degli artisti Amaravella) // Social'no-gumanitarnye nauki, № 17, 2011, p. 87. 
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intellettuali e culturali del suo tempo, condizionando persino i sostenitori del cosmismo e i 

membri di “Amaravella”. Le sue idee sull'unità culturale, lo sviluppo spirituale e l'interazione 

tra l'umanità e il cosmo stimolarono l'interesse verso nuove forme d'arte in grado di 

oltrepassare i limiti esistenti e riflettere i valori umani universali. 

Nato nel 1874 a San Pietroburgo in una famiglia di giuristi, ricevette un'educazione 

diversificata. Studiò giurisprudenza presso Imperatorskoj Akademii chudožestv [Accademia 

Imperiale delle Belle Arti], dove fu allievo del celebre pittore Archip Kuindži117. Questi anni 

posero le basi del suo stile artistico, caratterizzato da un particolare interesse per la cultura 

antica russa, la ricerca spirituale e la storia. Dopo essersi diplomato all'Accademia nel 1897, 

Rerich iniziò a lavorare come assistente redattore nella rivista Mir iskusstva [Mondo 

dell’arte]118 e, dopo tredici anni, divenne il direttore artistico del gruppo. Nonostante la sua 

intensa attività artistica, una fonte d'ispirazione fondamentale per lui furono i viaggi. 

Attraverso essi, egli era capace di osservare il mondo attraverso un prisma, cogliendone ogni 

dettaglio e varietà. Pertanto, i primi anni del XX secolo furono pieni di numerosi viaggi 

attraverso tutte le regioni del paese sebbene, quello più importante e incisivo nella sua vita, si 

svolse solo qualche anno più tardi. 

Dal 1923 al 1927, Nikolaj Rerich trascorse del tempo in Asia con la sua famiglia. Questa 

spedizione lo portò a conoscere culture e stili di vita opposti al suo, ponendo le basi per una 

visione del mondo tutta nuova che contribuì a formulare i concetti fondamentali del futuro 

movimento rérichiano119. Il viaggio in Asia è avvolto nel mistero, poiché gli storici non sono 

concordi in merito agli obiettivi della spedizione, offrendo diverse interpretazioni. 

La prima spiegazione, proposta dalla studiosa dell'eredità creativa di Rerich, L. Šapošnikova, 

è supportata dai ricordi dello stesso artista e descrive obiettivi puramente artistici ed 

etnografici.120 “Oltre agli scopi artistici, nella nostra spedizione ci eravamo prefissati di 

conoscere lo stato dei monumenti antichi dell'Asia Centrale, osservare le condizioni 

contemporanee delle religioni e delle usanze, e documentare le tracce delle grandi migrazioni 

 
117 Archip Ivanovič Kuindži (1842-1910) è stato un rinomato pittore russo di origini ucraine, celebre per i suoi 

paesaggi. Kuindži combinava le tradizioni realistiche con un approccio innovativo alla luce e al colore, 

conferendo alle sue opere un’aura quasi mistica. 
118 Mir iskusstva è una famosa rivista d'arte fondata nel 1898 a San Pietroburgo da un gruppo di artisti e 

intellettuali russi, tra cui Aleksandr Benois, Léon Bakst e Sergej Djagilev. 
119 Il movimento di Rerich è un movimento culturale, filosofico e spirituale, basato sulle idee e sulle opere di 

Nikolaj ed Elena Rerich. I principi fondamentali del movimento includono l'affermazione dei valori culturali ed 

etici, l'auto-perfezionamento spirituale, l'evoluzione della coscienza umana e l'interconnessione tra arte, scienza e 

religione. 
120 L. V. Šapošnikova, Velikoe putešestvie, V.1., Mosca, Centro Internazionale di Rerich, 1998. 
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dei popoli. Quest’ultimo obiettivo mi è sempre stato caro.”121 La seconda interpretazione è di 

Oleg Šiškov, autore del racconto documentario La battaglia per l'Himalaya122. Tale teoria, 

presentata nel 1999, si basa su analisi approfondite alle fonti di archivio e tenta di dimostrare 

il coinvolgimento di Rerich in un’operazione segreta volta a destituire il Dalai Lama. Un’altra 

versione, di natura politica, è sostenuta dallo studioso V. Rosov, il quale scrisse la sua tesi di 

dottorato proprio su suddetto argomento123. Rosov, dunque, ipotizza che Rerich volesse creare 

un nuovo stato nelle vastità dell'Asia. Secondo lo studioso, Rerich avrebbe tentato di entrare 

in contatto con il Dalai Lama per proporre una fusione tra buddismo e comunismo, con 

l'obiettivo di costruire uno stato mongolo-siberiano.124 Un’ultima interpretazione del viaggio 

dell’artista, di natura più mistica, riguarda invece il culto di Šambala125. Il filosofo e 

tibetologo americano A. Berzin126 ha ipotizzato che la famiglia Rerich fosse alla ricerca di 

Šambala per recuperare la pietra magica Cintamani127. Per i Rerich, l'Altaj rappresentava un 

luogo carico di forte energia spirituale. Tuttavia, poiché questo studio è dedicato all'analisi 

storica dell'arte, l'autore si atterrà alla prima versione, considerata quella più accettabile. 

Oltre alla vasta raccolta di materiale etnografico e ad un gran numero di oggetti d'arte che 

rivelavano la cultura e la storia dei popoli dell'Asia Centrale, il viaggio portò anche alla 

pubblicazione di una serie di libri intitolata Agni Yoga o Etica Vivente. La raccolta 

comprendeva ben 14 volumi, scritti tra il 1924 e il 1938. Risulta necessario sottolineare che si 

trattava di un lavoro collettivo, infatti, Nikolaj Rerich non compose queste opere da solo ma 

fu assistito attivamente dalla moglie, Elena Rerich. Sotto l'influenza e la diffusione di 

insegnamento di Agni Yoga, emerse un intero movimento di Rerich come una nuova corrente 

filosofica. L'Agni Yoga è un insegnamento religioso e filosofico sincretico che combina la 

tradizione teosofica dell'Occidente con l'esoterismo dell'Oriente. Di conseguenza, Nikolaj 

Rerich divenne un punto di connessione tra “due mondi”. Questo tema dell'unione tra due 

 
121 N. Reriсh, Altai-Himalaya (Altaj — Gimalai). (Mysli na kone i v shatre) 1923—1926. Ulan‑Bator, Hoto, 

1927, p. 23. 
122 О. Šiškin, Bitva za Gimalai. NKVD: magija i špionaž (La battaglia per l'Himalaya dell'NKVD: magia e 

spionaggio), Mosca., OLMA-Press. 1999. 
123 V. A. Rosov, Russko-amerikanskie èkspedicii N. K. Rericha v Central'nuju Aziju (1920-e i 1930-e gody) (Le 

spedizioni russo-himalayane di N. Rerich alla ricerca di un nuovo paese (1920-1930)), doktorskaja dissertacija., 

2006., p. 6. 
124 V. A. Rosov, Man'čžurskaja èkspedicija N. K. Rericha: v poiskach Novoj Strany (Spedizione Manciù di N. K. 

Rerich: alla ricerca di un Nuovo Paese), Ariavarta, 1999, № 3. 
125 Šambala è un regno mistico e mitico menzionato in varie tradizioni esoteriche e spirituali, in particolare nel 

buddismo e nell'induismo. Si ritiene che Šambala sia un regno nascosto, situato in una remota area dell'Himalaya 

o dell'Asia centrale, accessibile solo a coloro che hanno raggiunto un alto livello di illuminazione spirituale. 
126 A. Beržin, Ošibočnye zapadnye mify o Šambale (Falsi miti occidentali su Shambhala): 

www.berzinarchives.com/web/ru/archives/advanced/kalachakra/shambhala/mistaken_foreign_myths_shambhala.

html [ultimo accesso 18/09/2024] 
127 Chintamani è una pietra mitica spesso menzionata nelle tradizioni buddista e indù. È considerata una pietra 

che esaudisce i desideri o pietra del pensiero in grado di soddisfare qualsiasi desiderio di chi la possiede. 
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culture profondamente diverse, in rapporti complessi per secoli, trovò la sua espressione 

armonica nell'Agni Yoga, dando origine a un nuovo insegnamento religioso e filosofico e 

contribuendo alla creazione di associazioni creative come “Amaravella”, fondate sul principio 

dell'armonia cosmica.128 

I primi volumi della raccolta custodiscono le registrazioni, regolarmente conservate, delle 

conversazioni avvenute nella prima metà degli anni Venti, editate e trascritte da Elena Rerich.  

Il terzo libro, Obščina [Comunità]129, fu pubblicato nel 1926 a Ulan Bator, capitale della 

Repubblica popolare mongola, e conteneva frequenti riferimenti a Lenin, stabilendo 

parallelismi tra la comunità comunista e quella buddista. Nel 1936, una versione universale di 

Obščina [Comunità]130 fu pubblicata a Riga, dalla quale vennero rimossi tuttavia tutti i 

riferimenti comunisti. 

I primi tre libri dell'insegnamento furono distinti dalla serie successiva conosciuta come Agni 

Yoga. Un elenco aggiornato era inserito nelle ultime pagine delle edizioni di Riga di questa 

serie (ad esempio nel libro Aum131, pubblicato nel 1936). Agni Yoga si basava su documenti 

relativi al periodo che va dal 3 maggio 1927 all'11 maggio 1929.  

Nikolaj Rerich e sua moglie Elena hanno avuto un'influenza significativa sulla formazione di 

“Amaravella” come associazione artistica, attraverso la loro interpretazione dell'Agni Yoga. Il 

secondo libro di questa raccolta, intitolato Obščina [Comunità], rappresenta la natura delle 

relazioni tra i partecipanti. I Rerich videro in questo concetto un'incarnazione dell'idea della 

Santissima Trinità132 di Sergij Radonežskij: tre in uno, uno in tre, inseparabili. Questo 

principio ha costituito la base per i rapporti tra i membri di “Amaravella”, dove ciascun artista 

rappresentava un'unità, ma la cui potenza aumentava nella fusione creativa, formando così 

una completezza.133 

La concezione centrale dell'Agni Yoga è l'idea di un continuo ampliamento e 

dell’avanzamento della coscienza umana. L'evoluzione non si limita al piano fisico, bensì 

prevede un progresso spirituale durante il quale l'uomo deve sviluppare le sue capacità 

interiori, come l'intuizione, il pensiero e la visione spirituale. L'essere umano è visto come 

parte dell'evoluzione cosmica. Secondo i coniugi Rerich, tutti i componenti che caratterizzano 

 
128 L. V. Šapošnikova, Kosmičeskoe myšlenie i novaja sistema poznanija, cit., p. 31. 
129 E. Rerich, Comunità (Obščina), V.2., Mosсa, Centro Internazionale di Rerich, Master-Bank, 2004. 
130 E. Rerich, Comunità (Obščina), V.1., Mosсa, Centro Internazionale di Rerich, Master-Bank, 2004.  
131 E. Rerich, Aum, (1936), Mosсa, Centro Internazionale di Rerich, Master-Bank, 2019.  
132Nikon Roždestvenskij, Žitie i podvigi prepodobnogo i bogonosnogo otca našego Sergija igumena 

Radonežskogo i vseja Rossii čudotvorca (La vita e le gesta del nostro venerabile e portatore di Dio padre 

Sergio, igumeno di Radonež e taumaturgo di tutta la Russia), Sergiev Posad, 2003. 
133 J. Linnik, Kosmos «Amaravelly, cit., p. 195. 
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il mondo - a partire dall’essere umano alle forme di vita vegetale - sono interconnessi. Il 

cosmo è dotato di un'anima e di energia spirituale e le persone devono imparare a interagire 

armoniosamente con esso.134 Un elemento importante di questa concezione è l'idea del cosmo 

spiritualizzato, che diventerà un motivo ricorrente nelle opere degli artisti di “Amaravella.” 

Nell'Agni Yoga di Nikolaj ed Elena Rerich, il concetto di Bellezza occupa un posto centrale 

come uno dei principi importanti dello sviluppo spirituale e morale. I coniugi sostenevano che 

la Bellezza non fosse meramente una categoria estetica, bensì un elemento essenziale per la 

crescita spirituale e l'armonia con il cosmo.135 Secondo il loro insegnamento, attraverso la 

contemplazione e l'aspirazione alla Bellezza, le persone possono elevarsi a un livello superiore 

di coscienza, raggiungendo in questo modo l'armonia interiore e aprire nuovi orizzonti di 

conoscenza e creatività136. Gli artisti di “Amaravella” hanno adottato da Rerich l'idea della 

Bellezza come linguaggio universale attraverso il quale si possono trasmettere verità spirituali 

e armonia cosmica. Essi credevano che, attraverso l'arte colma di Bellezza, si potesse 

esprimere qualcosa di più del semplice mondo materiale, rivelando gli aspetti profondi e 

spirituali dell'esistenza. 

Proseguendo il discorso sull’Agni Yoga, uno dei suoi principi fondamentali era l'etica del 

cuore. Nikolaj Rerich credeva che il cuore fosse il centro spirituale dell'essere umano, 

attraverso il quale si riusciva a entrare in contatto con il Supremo137. Il cuore diventa un 

conduttore per le energie cosmiche e tramite esso si poteva aspirare a una crescita spirituale. 

Questa idea fu accolta anche da molti membri di “Amaravella”, sebbene la definissero 

esclusivamente un’intuizione. Essi si basavano sulla percezione intuitiva nella creazione delle 

loro opere, cercando modi per esprimere gli aspetti nascosti e invisibili della realtà, 

utilizzando l’ispirazione come tramite tra il mondo visibile e quello invisibile. Nei suoi 

ricordi: “La percezione del lavoro degli artisti non deve passare attraverso il ragionamento e 

l'analisi formale, ma attraverso il sentimento e l'empatia interiore.”138 

Un ulteriore parallelismo tra la creatività del gruppo “Amaravella” e l'Agni Yoga di Rerich 

può essere tracciato riguardo al tema del fuoco agni. Nel libro il fuoco agni simboleggia 

 
134A. di Ruocco, Memorie buddiste nelle belle arti russe i primi trent’anni del Novecento. N. Rerich, 

“Amaravella”, N. Kulbin, M. Matyushin, E. Gouraud.: 

https://web.archive.org/web/20061106175540/http://www.usc.edu/dept/las/sll/adele_diruocco_pfd/diruocco_avt

oreferat.pdf [ultimo accesso 18/09/2024] 
135 L. V. Šapošnikova, Kosmičeskoe myšlenie i novaja sistema poznanija, cit, p. 32. 
136 E. Rerich, Serdce, (Cuore), Mosca, Centro Internazionale di Rerich, Master-Bank 2012.  
137Ibid.  
138 E. Veličko, Drozdova-Černovolenko M.F., Vospominanija // Del'fis, № 24, 2000:  

http://www.delphis.ru/journal/article/amaravella [ultimo accesso 29/10/2024] 
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l'energia spirituale superiore, che purifica, trasforma e conduce all'illuminazione spirituale139. 

Il fuoco agni è il simbolo dell'ardore interiore e dell'aspirazione verso il Supremo, che aiuta 

l'individuo a sviluppare qualità spirituale e a progredire nel cammino dell'evoluzione della 

coscienza. Questo fuoco è legato anche all'idea dell'energia cosmica che pervade tutto 

l'esistente. 

Allo stesso modo, la luce nelle opere degli artisti di “Amaravella” assume un significato 

simbolico profondo. Il chiarore nei loro dipinti riflette la fiamma interiore dello spirito, 

l'energia cosmica e la purezza spirituale. Non è esclusivamente un elemento compositivo, ma 

diventa un veicolo di verità spirituali che riflettono i mondi superiori e la connessione con il 

cosmo. La luce per questi artisti è l'espressione dell'armonia, della ricerca spirituale e 

dell'aspirazione a conoscere gli aspetti invisibili di ciò che circonda l’essere umano.140 

Pertanto, sia il fuoco agni nel libro di Rerich, sia la luce nelle opere di “Amaravella”, fungono 

da simboli dell'energia trascendente e della consapevolezza superiore, che uniscono il mondo 

dell'uomo al cosmo e contribuiscono alla sua trasformazione spirituale. 

L'artista “Amaravella” era convinto, sulla base dei suoi tre decenni di pratica, che “l'arte 

potesse unire l'umanità”. L'arte era vista come una e indivisibile: sebbene infatti abbia 

molteplici rami “di espressione” la radice restava una. L'arte era, per il movimento, il segno 

della sintesi futura, accessibile a chiunque. L'arte è il segno della sintesi futura. Secondo 

questa convinzione, ogni persona poteva comprendere la verità della bellezza artistica. Il 

gruppo “Amaravella” era concorde nell’affermare che tutti gli esseri umani dovessero 

accedere liberamente alla “fonte sacra” dell’arte. Grazie alla luce e all’energia che essa 

emette, la coscienza umana si sarebbe purificata.141 

Le disposizioni dell'Etica Vivente come sistema di cognizione sono volte a rafforzare e 

migliorare le basi spirituali del nostro Essere: scienza, cultura, morale, ecc.142 In tal modo, 

emerge la consonanza tra le idee di Nikolaj Rerich e i concetti creativi del gruppo 

“Amaravella”. Entrambi erano accomunati dal desiderio di unire l'umanità attorno ai valori 

spirituali e culturali. 

 
139 E. Rerich, Mir Ognennyj. ch. 1., (Il mondo è infuocato, prima parte), Mosca, Centro Internazionale di Rerich, 

Master-Bank, 2016, р. 116. 
140 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p.81. 
141 N. Rerich, Korni kul'tury (Radici della cultura) // N. Rerich, Deržava sveta, Moskva, Sfera, 1999. P. 63. 
142 L. V. Šapošnikova, Kosmičeskoe myšlenie i novaja sistema poznanija, cit., p. 39. 
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2.3 La sinestesia di Vasilij Kandinskij e Mikalojus Čjurlenis 

L'inizio del XX secolo fu un periodo di intense ricerche sperimentali nell'arte, che vide 

emergere numerosi movimenti artistici come il cubismo, il futurismo, il surrealismo, 

l'astrattismo e altri ancora143. Questi movimenti riflettevano cambiamenti radicali nella 

percezione del mondo e la ricerca di nuove forme di espressione che andavano oltre i confini 

dell'arte tradizionale. Uno degli aspetti principali di questo periodo era la tendenza 

all'integrazione di diverse forme d'arte e di percezioni sensoriali, strettamente legate al 

concetto della sinestesia144. 

Le idee comuni che uniscono le teorie scientifiche dei cosmisti russi, l'insegnamento religioso 

di Nikolaj Fedorov e l’Agni Yoga di Nikolaj Rerich sono il tema del desiderio di unione, in 

cui si vede la forza della crescita e dell'ascesa spirituale, e la possibilità di svelare nuovi 

potenziali per esplorare nuovi spazi. 

Fino al Novecento secolo la sinestesia veniva considerata prevalentemente nell'ambito della 

psicologia, tuttavia con l’avvento degli esperimenti artistici di quel periodo. Esempi di arte 

sinestetica si possono incontrare nelle opere di Vasilij Kandinskij e Mikalojus Čjurlenis. Il 

ricercatore Bulat Galeev, nel suo lavoro La musica di luce nel sistema delle arti 145, definisce 

il loro approccio come pittura musicale, sostenendo che l’unione di diverse forme d’arte 

contribuisce alla formazione di una dialettica tra esse e costituisce un impulso per lo sviluppo 

dell’arte, portandola a un nuovo livello. Egli definisce la sinestesia come un'associazione 

intersensoriale, che nasce dalla somiglianza o vicinanza di diverse impressioni sensoriali. 

Bulat Galeev scriveva che la pittura astratta diventa un segno essenziale dell'altra ‘metà’ 

visiva della sintesi luce-musica, che in questa sintesi ha ricevuto un vero e proprio movimento 

‘senza peso’.146 

L’obiettivo principale della sintesi delle arti è la creazione di una nuova qualità artistica, che 

rifletta la reale polifonia dei fenomeni della realtà circostante. In tal senso, la sinestesia come 

forma di pensiero associativo contribuisce ad approfondire la conoscenza del mondo e ad 

elevare l’essere umano a un nuovo stadio di evoluzione della coscienza.147 La sinestesia 

nell’arte rappresenta non solo un fenomeno fisico o neuropsicologico, bensì anche una 

 
143 A. Barr, Cubism and Abstract Art, Minneapolis, the Museum of Modern Art, 1936. 
144 La sinestesia è un fenomeno che coinvolge la commistione e l'interazione di diversi sensi, come la vista, 

l'udito, il tatto, il gusto e l'olfatto, per creare un'esperienza multisensoriale. In particolare, nella pratica artistica, 

la sinestesia si riferisce all'uso di tecniche che evocano sensazioni proprie di un senso attraverso un altro, come il 

tentativo di "vedere" suoni o "sentire" colori. 
145 B. Galeev, Svetomuzyka v sisteme iskusstv (La musica di luce nel sistema delle arti), Kazan', KGK, 1991. 
146 B. Galeev, Iskusstvo kosmičeskogo veka (Arte dell'era spaziale), Kazan', Fèn, 2002, p. 304. 
147 B. Galeev, Svetomuzyka v sisteme iskusstv, cit., p. 52. 
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metafora dell'unità tra percezione e coscienza. In un contesto filosofico, può essere 

interpretata come il superamento del dualismo tra le diverse forme sensoriali di percezione – 

visiva, uditiva e persino tattile. La sintesi delle arti, attraverso la percezione sinestetica, apre 

nuovi orizzonti per l’artista e lo spettatore, abbattendo i confini tra i diversi modi di sentire e 

conoscere il mondo. 

Questo avvicinamento dei sensi richiama la tradizione filosofica della coscienza integrale, 

risalente alle idee di Schelling148 e Hegel149, in cui l'arte è vista come una forma di 

conoscenza e un modo per collegare il mondo oggettivo e quello soggettivo.150 In tal senso, la 

sinestesia nell’arte può essere interpretata come un percorso universale per comprendere la 

realtà, dove i diversi aspetti dell’esistenza vengono percepiti nella loro interconnessione. 

La filosofia della sinestesia tocca pure l’etica dell’arte: se si parte dal presupposto che l’arte 

possa esercitare un’influenza trasformativa sulla personalità, allora l’arte sinestetica può 

essere considerata una forma di impatto etico sulle persone. La sinestesia attiva processi 

profondi di percezione e di esperienza, favorendo lo sviluppo della consapevolezza spirituale 

e l’armonizzazione del mondo interiore dell’individuo, in sintonia con la concezione dell’etica 

della bellezza di Rerich, esaminata in precedenza. 

Vasilij Kandinskij fu uno dei principali sperimentatori nel campo dell'arte nel XX secolo, 

particolarmente noto per il suo passaggio dalla pittura figurativa a quella astratta. Egli 

esplorava la relazione tra musica e pittura, tentando di trasmettere idee ed emozioni attraverso 

colori, forme e strutture astratte.151 La sua carriera artistica fu fortemente influenzata dalla sua 

passione per la musica e dalla personale convinzione che la musica fosse un mezzo universale 

per esprimere creatività e stati emotivi. 

Fin dai suoi primi esperimenti, Kandinskij cercò di trovare un modo per unire l'esperienza 

musicale con la pittura.152 Egli ha esplorato il potere emotivo ed estetico del colore e della 

forma, tentando di creare armonie visive che richiamassero le sensazioni e le emozioni 

 
148 F. Schelling, Filosofia dell'arte, a cura di Alessandro Klein, Brescia, Morcelliana, 2022. 
149 Hegel, Fenomenologia dello spirito, trad di E. De Negri, Firenze, La Nuova Italia, 1933. 
150 Cfr. V. Klenov. Amaravella (moskovskie chudožniki-kosmisty 1920—1970 gg.) (Amaravella (artisti cosmisti 

moscoviti degli anni ‘20-’70) // Arte decorativa, № 11, 1981, p. 16-19. 
151 I.A. Ten'kov, Problema sinteza muzyki i živopisi v russkom iskusstve pervoj treti XX veka, tvorčestvo gruppy 

“Amaravella” (Il problema della sintesi tra musica e pittura nell'arte russa del primo terzo del XX secolo, opera 

del gruppo "Amaravella") // Dekorativnoe iskusstvo i predmetno-prostranstvennaja sreda. Vestnik MGChPA» / 

Moskovskaja gosudarstvennaja chudožestvenno-promyšlennaja akademija imeni S.G. Stroganova., MGChPA, 

2015. № 2, p. 198. 
152 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 82. 
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suscitate dalla musica. Ha sperimentato con la teoria del colore, studiando l'effetto delle 

combinazioni di accostamenti diversi sulla percezione emotiva dello spettatore. 

Il lavoro teorico di Kandinskij Lo spirituale nell'arte153 è un saggio filosofico programmatico 

in cui l'autore espone le sue opinioni sullo sviluppo dell'arte contemporanea e formula la 

propria concezione artistico-estetica. Vasilij Kandinskij attribuiva significati profondi ai 

colori nella sua teoria dell'arte. Si possono prendere in considerazione diversi esempi di colori 

e delle associazioni che sorgono con loro.  

Ad esempio, il colore rosso può suscitare una vibrazione interiore simile a quella evocata 

dal fuoco, poiché il rosso è anche il colore del fuoco. Il rosso caldo agisce in modo 

stimolante; tale colore può intensificarsi fino a raggiungere un livello di sofferenza 

dolorosa, forse anche a causa della sua somiglianza con il sangue che scorre.154 

Tuttavia, non tutti i colori erano da lui visti in un contesto positivo. Ad esempio, Kandinskij 

scrisse quanto segue sui colori nero e grigio:  

Il colore nero suona interiormente come il Nulla senza possibilità, come il Nulla morto 

dopo l'estinzione del sole, come il silenzio eterno senza futuro né speranza. Tradotto in 

musica, il nero rappresenta una pausa finale completa, dopo la quale può seguire un 

nuovo inizio, come se il completamento di ciò che è stato concluso aprisse le porte alla 

nascita di un nuovo mondo. Grazie a questa pausa, ciò che è terminato è definitivamente 

concluso – il cerchio si è chiuso. <...> Il colore grigio è quindi l’immobilità senza 

speranza. Più scuro è il grigio, maggiore è la preponderanza di una soffocante 

disperazione.155 

Questi significati attribuiti ai colori da Kandinskij non erano puramente estetici, ma 

riflettevano anche la sua filosofia personale sull'arte e sulla vita, enfatizzando la proprietà dei 

colori di trasmettere emozioni e concetti più profondi attraverso la loro espressione visiva. 

Kandinskij attribuisce all'artista un dono di visione speciale e ritiene che debba concentrarsi 

sull'essenziale interiore, coglierne la vita spirituale segreta e incarnarla nella propria opera.156 

La nuova arte deve aspirare a conoscere le proprie forze e i propri mezzi, a unire in un unico 

tutto la creazione di un’autentica arte monumentale. 

L'idea principale dell'estetica di Kandinskij è il principio della necessità interiore: “e poiché 

in ogni aspetto esterno si cela necessariamente un contenuto interiore (che si manifesta in 

maniera più o meno intensa), ogni forma possiede un contenuto interno. Dunque, la forma è 

l'espressione del contenuto interiore. Questa è la sua caratteristica intrinseca.”157 Proprio 

questo è il motore che orienta la creatività di ogni artista e lo sviluppo dell'arte nel suo 

 
153 Vasilij Kandinskij, Lo spirituale nell'arte, SE, 2005. 
154 Ivi, p. 61. 
155 Ivi, p. 101.  
156Ivi, p. 58. 
157 Ivi, p. 127. 
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insieme. Grazie a questo principio, il contenuto artistico, la sua essenza spirituale, cerca di 

materializzarsi, di acquisire una forma percepibile dai sensi.  

La concezione dello spirituale nell'arte si incontra anche nella concezione dell'Agni Yoga di 

Rerich, vedendo nel principio spirituale elevato un vettore che determina lo sviluppo 

dell'umanità. Kandinskij, similmente a Rerich, considerava l'arte come un mezzo per 

raggiungere stati spirituali superiori. Per entrambi, l'arte non era semplicemente un fenomeno 

estetico, bensì anche uno strumento di illuminazione spirituale e crescita evolutiva. Inoltre, 

supportavano la sintesi delle conoscenze da diversi campi in quanto questa contribuisce 

all'espansione della coscienza e al raggiungimento di un livello più elevato di comprensione e 

interazione con il сosmo: “Ogni opera nasce e si sviluppa tecnicamente nel modo in cui è 

sorto il cosmo: passa attraverso le catastrofi come il rombo caotico di un'orchestra, per 

culminare in una sinfonia il cui nome è musica delle sfere. La creazione dell'opera è creazione 

del mondo”.158 

Tuttavia, nonostante nel mondo dell'arte sia soprattutto Kandinskij ad essere riconosciuto 

come un grande sperimentatore nell’arte sinestetica, egli non fu l'unico. Meno conosciuto in 

questo ambito fu l'artista lituano Mikalojus Čjurlenis, che si dedicò anche lui agli esperimenti 

di colore e musica. Čjurlenis non è così ampiamente noto, forse a causa della mancanza di 

opere teoriche. La sua creatività si basava principalmente su sensazioni ed esperienze 

personali. Lui ha anche contribuito in modo significativo al concetto di sinestesia delle arti, 

influenzando lo sviluppo creativo del gruppo “Amaravella” con la sua visione innovativa e 

sintetica dell'arte.159 La visione di Nikolaj Rerich sulla sua opera sottolinea l'importanza della 

sintesi nell'evoluzione creativa dell'umanità, unendo forme e colori meravigliosi e ponendo le 

basi per una nuova direzione nell'arte. Il punto di partenza della sua creatività fu il potere 

dell'immaginazione e dello spirito, elementi fondamentali nella conoscenza e nella 

comprensione della realtà della vita, ciò rappresenta il punto di differenza rispetto al lavoro di 

Kandinskij. 

Dai ricordi lasciati da Smirnov-Ruseckij160, si può comprendere come gli artisti seguissero 

attivamente e prestassero attenzione alle idee di Čjurlenis, considerandolo uno dei loro 

mentori spirituali.161 L'influenza delle immagini liriche e meditative, dei colori morbidi e 

 
158 V. Kandinskij, Tutti gli scritti, V.2, tr. Libero Sosio, Mimesis, 2015. 
159 D. O. Butkevič, Russkoe "kosmičeskoe iskusstvo" k voprosu o periodizacii, cit., p. 307. 
160 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest' (Camminatore: racconto autobiografico), 

Mosсa, Vellum, 2008. 
161 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 85. 
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delicati delle opere di Čjurlenis è più evidente nell'eredità artistica di “Amaravella”, rispetto 

alle tele vivaci con forme geometriche.162 Inoltre, Čjurlenis lavorava principalmente in modo 

intuitivo, senza farsi limitare dalle regole, affidandosi completamente alle sensazioni interiori 

e agli impulsi musicali.163 Per tale ragione si è deciso, in questo lavoro, di dare maggior 

spazio a Čjurlenis, piuttosto che a Kandinskij, il quale seguiva un sistema musicale-cromatico 

di propria elaborazione, che è stata presentata nel suo libro Lo spirituale nell’arte164. 

Ad esempio, Vjačeslav Ivanov in Čjurlenis i problema sinteza iskusstv menzionò la solitudine 

dell'artista nei suoi esperimenti e ricerche artistiche. Molti non lo comprendevano e non erano 

in grado di valutare la sua arte o di collocarla in un genere specifico della pittura: 

Così Čjurlenis, nel rigoroso giudizio dell'areopago delle arti, non avrebbe trovato un 

posto in nessuna di esse e realmente non avrebbe saputo dove posare il capo. E un artista 

che non ha trovato un posto nelle arti sarebbe stato allo stesso tempo un emarginato della 

cultura: questa mancanza di dimora è stata sopra chiamata solitudine culturale.165 

Čjurlenis abbandonò quasi completamente l'uso dei colori ad olio, che richiedono molto 

tempo per asciugare ed erano più adatti a scolpire forme e a ricreare immagini dal vero, con 

un aspetto pesante e materico. Questo, tuttavia, non era l’obiettivo del suo lavoro. Le matite 

pastello, che creavano un effetto più leggero, divennero il suo strumento preferito; egli 

utilizzò il pastello e la tempera per rendere la pennellata più ruvida, trasmettendo così la 

consistenza del dipinto e renderlo più opaco, anziché lucido, com’era il gusto dell’epoca. 

Questa tecnica dona alle sue opere un carattere unico: i confini tra pittura e grafica come 

forme d'arte si dissolvono, collocando le creazioni di Čjurlenis esattamente al loro punto di 

incontro. Gradualmente, anche le priorità nella pittura iniziarono a cambiare.166 Lo sviluppo 

tecnico permise di ottenere nuove consistenze pittoriche, accelerando il processo di pittura e 

concedendo all'artista più tempo per riflettere sul concetto e sull'idea di un’opera d’arte. 

Pertanto, la percezione tecnica e artistica del pittore si sostituì a quella filosofica e artistica. Vi 

era il desiderio di semplificare e facilitare il lavoro. Era attratto dall’ariosità e cercava di 

trasmetterla attraverso la pittura. 

M. Etkind nel suo libro dedicato all’eredità creativa di artista descriveva: “La complessa e 

rapida evoluzione creativa di Čjurlenis è difficilmente divisibile in fasi e periodi stilistici 

 
162 I. Neverova, A. Sablinskaja, Vlijanie M. K. Čjurlenisa na chudožestvennoe obyedinenie "Amaravella" 

(L'influenza di M. K. Čiurlionis sull'associazione artistica "Amaravella") // Dialogi o kul'ture i iskusstve, Perm', 

2022, p. 202. 
163 I.A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella", 

cit., p. 305. 
164 Vasilij Kandinskij, Lo spirituale nell'arte, SE, 2005. 
165 V. Ivanov, Čjurlenis i problema sinteza iskusstv (Čjurlenis e il problema della sintesi delle arti), Petrograd, 

Apollona, 1914, p. 8. 
166 M. G. Etkind, Mir kak bolshaya simfonija (Il mondo come grande simfonia), Leningrad, 1970, p. 56. 
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Figura 1 — Mikalojus Čjurlenis, 

Allegro, Sonata del mare (Sonata 

morja), 1908. 

Figura 2 — Mikalojus Čjurlenis, 

Andante, Sonata del mare (Sonata 

morja), 1908. 

definiti. Tuttavia, è evidente che la sua produzione artistica del 1907-1908 è caratterizzata dal 

desiderio di trovare una propria via nell'arte, al di fuori di qualsiasi corrente.”167 

Sarebbe un errore supporre che Čjurlenis avesse cercato di 

creare un proprio universo; al contrario, egli si sforzò di 

descrivere il mondo che lo circondava utilizzando il suo 

linguaggio artistico unico e inimitabile. Il suo obiettivo non era 

scoprire qualcosa di nuovo, ma far sì che gli spettatori 

guardassero le cose familiari da una nuova prospettiva, 

servendosi dei suoi strumenti principali: la pittura e la musica.168 

Grazie all’intreccio originale di musica e pittura nelle opere, si 

può considerare il lavoro di Čjurlenis innovativo. Per capire 

l’artista risulta necessario 

comprendere il concetto di 

sottigliezza e sensibilità, nonché 

la capacità di percepire in modo attento e profondo. 

Dopotutto, queste erano le caratteristiche dell'ambiente in cui 

era cresciuto, dell’ambiente in cui si era sviluppato e della 

famiglia in cui era nato. Creando l’arte sintetica, combinando 

la musica, che vive nel momento, e la pittura, di natura 

monumentale, Čjurlenis volle mostrare quanto sia ampio e 

diversificato il mondo in cui viviamo.169 

Prima di approfondire la concezione della sinestesia nelle 

opere di Čjurlenis, è utile soffermarsi su alcune caratteristiche 

integrale della sua creatività. In primo luogo, la sua biografia, segnata da frequenti 

spostamenti e da numerosi incontri con esponenti dell’intellighenzia artistica, riflette la sua 

energia e curiosità, che si manifestano nella ricerca e sperimentazione poliedrica.170 Gli storici 

dell’arte evidenziano anche l’originalità dell’artista, poiché Čjurlenis non era solo un pittore, 

ma anche un poeta e musicista.171 Pertanto, la figura poliedrica di Mikalojus Čjurlenis incarna 

 
167Ivi, p. 58. 
168 I. Neverova, A. Sablinskaja, Vlijanie M. K. Čjurlenisa na chudožestvennoe obyedinenie "Amaravella", cit., p. 

200. 
169 J. Linnik, Žemčužnica (Perla), Petrozavodsk, «Svjatoj ostrov», 1995, p. 44. 
170 N. Koljadenko, S. Loseva, Projavlenie sintetičeskoj muzykal'noj odarennosti v tvorčestve M. Čjurlenisa 

(Manifestazione del talento musicale sintetico nell'opera di M. Čürlenis), Novosibirsk, Kompozitorskoe 

tvorčestvo, 2020, p.200. 
171 F. J. Roziner. Iskusstvo Čjurlënisa: žizn'. Ličnost'. Živopis'. Muzyka (L’arte di Čjurlenious: vita, personalità, 

pittura, musica), Mosca, Sovetskij chudožnik, 1983. 
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l’idea della sinestesia. La sua straordinaria produttività, nonostante l’impatto distruttivo sulla 

salute, lo portò a trascorrere gli ultimi anni della sua vita in un ospedale psichiatrico, 

continuando tuttavia a lavorare instancabilmente senza sosta. L’idea della sintesi pervadeva 

l’esistenza dell’artista russo, come si può osservare nelle opere, dove spesso creava 

parallelismi tra i suoi diversi lavori. Ad esempio, il poema sinfonica Il Mare fu arricchito da 

un ciclo di dipinti intitolato Sonata del Mare, e il poema sinfonica Nel Bosco da un dipinto 

intitolato Musica del Bosco. 

Una delle caratteristiche maggiormente distintive di Čjurlenis è stata la cosiddetta pittura 

musicale. Egli realizzava cicli pittorici che riflettevano composizioni musicali.172 Anche nei 

titoli delle opere si possono spesso individuare termini musicali. La sonata, in particolare il 

ciclo delle Sonate, rappresenta una delle forme più complesse della musica strumentale, 

comprendendo non solo sonate e sinfonie, ma anche concerti, ouverture e altre opere di 

grande rilevanza. Tale forma offre al compositore la possibilità di esprimere idee e progetti 

complessi, raggiungendo vette di generalizzazioni filosofiche e creando mondi interi di 

diversi stati dell'anima.  

Čjurlenis fa ampio uso del principio della metafora poetica. Comprendere le immagini del 

ciclo significa anzitutto riconoscere che esse non possono avere un’unica interpretazione: 

le realtà del mondo esterno si fondono indistintamente con il mondo interiore dell’autore. 

È questo il paesaggio della sua anima.173 

La questione della sinestesia uditiva e visiva è stata ampiamente trattata da G. Orlov, che ha 

analizzato il lavoro di Čjurlenis: “L'artista e compositore lituano Čjurlenis, non essendo né un 

astrattista in pittura né un artista d'avanguardia in musica, ha creato diverse serie di dipinti 

basati su temi musicali e principi compositivi della musica.”174 L’altro studioso B. Teplov 

affermava che: “Il suo senso della natura, il suo amore per essa e la sua capacità di osservarla, 

gli diedero l'opportunità di diventare il più grande pittore di paesaggi della musica.”175 

Il primo movimento, la sonata allegro, è il più complesso e intenso: c'è qui dunque un 

conflitto interno tra le immagini musicali contrastanti presentate nell'esposizione, nello 

sviluppo e nella ripresa. La seconda parte andante, lirica e lenta, ci trasporta in un mondo di 

calma e armonia. La terza parte, commovente e spesso simile a una danza, scaturisce nello 

 
172 S. Loseva, Sintetičnost' muzykal'noj živopisi M. Čjurlenis (Sinteticità della pittura musicale di M. Čjurlenis) // 

Kemerovo, Rivista dell'Università statale di cultura e arte di Kemerovo, 2018, p. 96. 
173 M. G. Etkind, Mir kak bolshaya simfonija, cit., p. 60. 
174 G. Orlov, Drevo muzyki (Albero della musica), San-Pietroburgo, Compositore Spb, 2008, p. 316. 
175 B. Teplov, Psichologija muzykal'nyz sposobnostej (Psicologia dell'abilità musicale), Mosca, Nauka, 2003, 

p.27. 
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Figura 3 — Mikalojus Čjurlenis, 

Allegro, Sonata del mare 

(Sonata morja), 1908. 

spettatore la sensazione di un mondo mutevole e bizzarro. Il finale, la quarta parte, sintetizza 

tutte le parti precedenti e completa il ciclo, ripetendo talvolta i temi delle parti precedenti. 

Consideriamo ora la già menzionata Sonata del Mare: il 

quadro è composto da tre parti. La prima parte, Allegro, 

rappresenta un mare burrascoso, evocando associazioni con 

cieli tempestosi e onde alte che si infrangono sulla riva 

rumorosamente. Quest'opera, nel suo complesso, dimostra 

dinamicità e ritmo, richiamando la tonalità maggiore. La 

seconda parte, Andante, ha una proiezione completamente 

diversa: al centro viene raffigurata una piccola barca a vela, 

tenuta con delicatezza da una mano. L'energia dell'Allegro 

viene sostituita da una calma e una serenità, trasmettendo 

quasi una nostalgia e malinconia, accentuate dai resti dei 

relitti di navi sullo sfondo. L'ultima parte del ciclo, Finale, 

colpisce nuovamente lo spettatore con la sua energia e forza. Qui è rappresentato un mare in 

tempesta, che per sua natura esprime ribellione, dinamicità e potenza. “Le onde possono 

essere interpretate come strati di una tessitura musicale: una linea di basso più sostenuta e una 

melodia che si eleva verso la culminazione.”176 

Landsbergis nel suo studio dimostra l'influenza inversa della pittura sulla musica di Čjurlenis, 

evidenziando gli elementi spaziali e prospettici dello sviluppo delle melodie dei Preludi 

marini. Egli riesce a ricavare una formula per il movimento della melodia, che si riflette nei 

dipinti dell’artista, il cosiddetto decimus leukontur.177 

 

La manifestazione della musicalità nella pittura accade anche nell’opera Muzyka lesa [Musica 

della foresta] del 1903. L'artista non interpreta solo i tronchi degli alberi come enormi corde e 

un albero caduto come la tavola armonica di un'arpa fantastica. Se osserviamo da vicino, 

possiamo individuare una mano spettrale che percorre i fili della foresta, creando una musica 

impercettibile all’orecchio umano. Qualche anno dopo, nel 1907, già nel pieno del suo talento, 

l'artista creò un altro dipinto: Les [Foresta]. Qui l'idea della spiritualità della natura si esprime 

ancora più chiaramente: attraverso il disegno degli alberi della meravigliosa foresta, appaiono 

le immagini delle creature elementali, che rendono questa rappresentazione particolarmente 

 
176 S. Loseva, Sintetičnost' muzykal'noj živopisi M. rljunisa Čjurlenis, cit., p. 97. 
177V. Landsbergis, Sonata vesny. Tvorčestvo M. K. Čjurlenisa (Sonata di primavera. Creatività di M. K. 

Čjurlenisa), Leningrad, Muzyka, 1975, p. 189. 
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Figura 4 — Mikalojus Čjurlenis, Skazka korolej 

[Fiaba dei re], 1909. 

vitale. Va notato che la foresta, nella mente di Čjurlenis, era un simbolo, l’anima della sua 

terra natale, la Lituania, che amava profondamente.178 “Secondo le credenze popolari, la 

Lituania è una selva maestosa. Un luogo amato dal popolo. La foresta cantata da 

Mickiewicz.”179 Le opere sono così diventate un inno musicale e artistico agli elementi della 

natura, la polifonia occupa un posto importante nella sua musica e si manifesta anche nella 

sua pittura.  

 

Un ulteriore elemento naturale individuabile nel 

dipinto sono le rocce, che rivelano una 

somiglianza con figure inchinate di re che 

indossano corone. Il dipinto Skazka korolej 

[Fiaba dei re] rappresenta un leitmotiv costante 

nell’opera di Čjurlenis.180 Pertanto, l'immagine 

della Natura, rappresentata dagli abeti rossi, si 

combina in una fuga con i Creatori e le loro 

creazioni. Queste apparenze non si 

contraddicono né entrano in conflitto, 

fondendosi in una ripresa in cui gli abeti rossi 

diventano quasi indistinguibili dai castelli. 

L'armonia e l'equivalenza di tutti gli elementi dell'opera sono espressi nell'immagine 

attraverso una combinazione armoniosa di figure e la vicinanza dei colori, che generano un 

sentimento di equilibrio e alta spiritualità, caratteristico dei migliori esempi di musica 

polifonica. 

Čjurlenis basa la sua arte sul principio della continuità storica e sulla convinzione che sia 

proprio il popolo lituano la vera fonte dell’arte. Secondo lui, nel folklore contadino si 

riflettono non solo le condizioni di vita quotidiana, gli aspetti sociali e le lotte, ma anche le 

aspirazioni, le speranze e i desideri profondi. Čjurlenis sostiene che il canto popolare possa 

costituire la base per una vera musica nazionale, evidenziando l’importanza del folklore per 

gli artisti professionisti. Egli considera necessario rispettare le tradizioni popolari, trarre 

ispirazione da esse e promuoverle nell’arte.181 

 
178 S. Loseva, Sintetičnost' muzykal'noj živopisi M. Čjurlenis, cit., p. 97. 
179 M. G. Etkind, Mir kak bolshaya simfonija, cit., p. 48. 
180Ivi, p. 78. 
181Ivi, p. 56. 
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Čjurlenis stesso aderisce a questo principio, studiando profondamente diverse forme di 

musica popolare (tra cui i canti di lamento, i canti di nostalgia e quelli di danza) e 

analizzandone le peculiarità artistiche. Nei suoi scritti egli difende l’autenticità e il valore 

estetico del folklore, un’arte che ha preservato la propria identità lungo i secoli. Čjurlenis 

incoraggia l’integrazione di queste tradizioni nella creazione di opere musicali importanti, 

come le opere liriche, le sinfonie e le sonate, promuovendo un’arte che non solo affonda le 

proprie radici nelle tradizioni popolari, ma è anche creata a beneficio dell’intero popolo.182 

Sottolinea, inoltre, l’importante ruolo educativo dell’arte. Secondo Čjurlenis, l’artista non 

deve adattarsi ai gusti in voga nel proprio tempo, bensì deve contribuire alla formazione del 

gusto del pubblico. Čjurlenis esorta infatti a ricordare la responsabilità che grava sui primi 

compositori, coloro che sono alle origini della scuola musicale nazionale.183 

I principi compositivi di Čjurlenis sono un prodotto della sua epoca. Non si tratta solo 

della particolarità del talento di un artista-musicista, ma anche di quella ricerca di uno 

stile elevato, divenuta l’obiettivo di molti maestri che condividevano la visione della 

musica come forma suprema d’arte e sostenevano l’idea della sua influenza determinante 

sulla letteratura e sull’arte contemporanea. La musica era da loro considerata come il 

riflesso di un flusso unitario del movimento della vita, e il ritmo ne era visto come 

l’elemento primario.184 

In conclusione, è possibile notare che per i cosmisti russi, la dottrina di Nikolaj Fedorov, 

l'Agni Yoga di Nikolaj Rerich e l'arte sintetica di Vasilij Kandinskij e Mikalojus Čjurlenis 

hanno esercitato un profondo e poliedrico influsso sulla formazione del gruppo “Amaravella” 

e dei suoi approcci filosofici. Suddetti fattori hanno svolto un ruolo decisivo nell'evoluzione 

delle idee e dell'estetica del gruppo, contribuendo allo sviluppo della sua identità artistica e 

spirituale unica. 

Il cosmismo russo, rappresentato dalle teorie di pensatori come Konstantin Ciolkovskij, 

Vladimir Vernadskij e Aleksandr Čiževskij, ha portato il gruppo a cercare la conoscenza dello 

spazio e ad espandere il potenziale umano. Le loro idee sull'immortalità, sull'evoluzione e 

sull'unione dell'umanità attorno a scopi superiori hanno trovato eco nella filosofia spirituale e 

nella pratica creativa di “Amaravella”. 

La dottrina di Nikolaj Fedorov riguardante la resurrezione di tutti gli antenati e la 

collaborazione con la natura è diventata la base dell'ideologia del gruppo, che si dedica 

all'ideale dell'unità dell'uomo con il cosmo e alla preservazione del patrimonio culturale della 

 
182 D. O. Butkevič, Russkoe "kosmičeskoe iskusstvo" k voprosu o periodizacii, 2019, p. 307. 
183 M. G. Etkind, Mir kak bolshaya simfonija, cit., p. 48. 
184 Ivi, p. 72. 
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Terra. Questa concezione si è incarnata nelle loro opere come ricerca di armonia tra 

l'individuo e il collettivo, tra l'uomo e la natura. 

L'Agni Yoga elaborata da Nikolaj Rerich ha portato avanti tale tema dell'unità attraverso l'arte, 

sottolineando l'importanza dello sviluppo spirituale e della salvaguardia della diversità 

culturale. La sua dottrina sull'unità culturale e sull'interazione dell'uomo con il cosmo ha 

spronato gli artisti di “Amaravella” a creare opere che non solo attraggono visivamente, bensì 

portano in sé profonde valenze filosofiche e simboliche. 

Nell'attività artistica, il gruppo poneva principi sublimi e cosmici al di sopra di ogni altra 

cosa, considerando il riflesso di questa spiritualità universale come una condizione 

indispensabile per la creatività, un criterio di valutazione. La musica era poi considerata il 

principio guida, capace di unire tutte le arti. Le idee di Čjurlenis ebbero una grande influenza 

su di loro:185 l’obiettivo principale era tradurre la conoscenza in pratica. In Iduščij186, 

Smirnov-Ruseckij sottolinea che trovarono una vicinanza spirituale nelle opere di Čjurlenis e 

Kandinskij. Allo stesso modo, nel gruppo “Amaravella”, ogni artista era un individuo unico 

con la propria visione del mondo circostante, eppure insieme formavano un unico insieme, 

simile a un multiverso, dove varie parti si fondevano in un'unità armoniosa.187 

In questo modo, questi movimenti filosofici e artistici sono diventati il nucleo concettuale di 

“Amaravella”, ispirando i suoi membri a creare opere d'arte che riflettono non solo la bellezza 

e la complessità del mondo, ma che anche attirano l'attenzione su questioni cruciali 

dell'esistenza umana, dello sviluppo spirituale e dell'armonia con l'ambiente circostante.188 

III. I membri del gruppo e le loro caratteristiche creative 

Dopo aver esaminato il contesto storico generale e le fasi di formazione del gruppo artistico 

“Amaravella”, diventa dunque possibile passare allo studio delle biografie dei membri e 

all’analisi delle loro peculiarità artistiche. Ciò consentirà di comprendere profondamente più a 

fondo come le esperienze di vita personali e i percorsi creativi di ciascun artista abbiano 

influenzato di conseguenza lo stile individuale e contribuito allo sviluppo dell'orientamento 

collettivo del gruppo. In tal modo si potranno individuare le caratteristiche distintive della 

loro opera e valutare l'apporto di ogni maestro alla filosofia e all'estetica di “Amaravella”. 

 
185 I. Neverova, A. Sablinskaja, Vlijanie M. K. Čjurlenisa na chudožestvennoe obyedinenie "Amaravella", cit., p. 

202. 
186 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', Mosсa, Vellum, 2008. 
187A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 83. 
188 Ivi, cit., p.79. 
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Uno dei principali studiosi dell'opera di “Amaravella” è Jurij Linnik. Il suo patrimonio 

intellettuale comprende circa cento pubblicazioni dedicate a diversi aspetti della vita e 

dell'opera del gruppo. Egli ha investigato l'influenza del cosmismo russo sull'arte del XX 

secolo, individuando connessioni tra l'opera dei cosmisti russi con le scoperte scientifiche e 

naturali del XX secolo.189 Lungo la sua carriera Linnik ha studiato e ricostruito 

dettagliatamente, attraverso fonti d'archivio e conversazioni con testimoni oculari, la vita di 

ciascun membro di “Amaravella”. Egli ha formulato i principi fondamentali e le 

caratteristiche distintive dell'opera degli artisti cosmisti, mettendo in rilievo il loro principio 

cardine, che consisteva nell'espansione della coscienza.190 Risulta probabile che tale 

impostazione sia stata formulata dopo un incontro con Nikolaj Rerich, il cui lavoro spesso ha 

esplorato una simile tematica. 

Tuttavia, “Amaravella” non avrebbe ottenuto il riconoscimento di primato e priorità se queste 

impostazioni etiche non fossero state ripensate e riformulate in conformità con le visioni e le 

credenze interne degli artisti. Linnik ha sottolineato che il principio di espansione della 

coscienza applicato nella creatività del gruppo aveva una struttura complessa e implicava 

l'esecuzione di un ampio spettro di compiti che gli artisti si ponevano nella loro attività 

creativa.191 Il lavoro che segue tenterà di dimostrare come tali funzioni siano state compiute 

da ogni membro in modo unico ed originale, eppure conforme alle idee cardini del gruppo. 

Per cominciare, l'espansione della coscienza consisteva nel superamento del geocentrismo e 

nello sviluppo della capacità di osservare il mondo da una prospettiva cosmica. Con ciò è 

importante precisare come artisti non rinunciassero alla Terra e alle forme terrestri di 

percezione; al contrario, proponevano di ampliare la percezione, espandendosi fino al cosmo. 

I membri di “Amaravella” non rifiutavano il terrestre, bensì lo consideravano come una parte 

integrante di un processo “spaziale” unitario. Per il gruppo, la realtà terrena era strettamente 

collegata a dimensioni superiori, e l'uomo era una parte organica dell'Universo.192 

Un ulteriore obiettivo celato dietro il principio dell'espansione della coscienza era la 

penetrazione nella sostanza delle cose. Una caratteristica distintiva del gruppo “Amaravella” 

era la tendenza a osservare la realtà con spirito critico, allontanandosi dalla percezione 

superficiale del mondo.193 La visione artistica dei membri non si limitava alla “superficie” 

 
189 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 5. 
190Ivi, p. 6. 
191Ivi, p. 6. 
192 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 6. 
193 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 79. 
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delle cose o alla dimensione materiale, ma si addentrava negli strati nascosti della realtà, 

cercando di comprendere la natura interiore e spirituale dell'esistenza. Essi ricercavano la 

verità oltre il visibile, tentando di esprimere l’impercettibile attraverso simboli, astrazione e 

metafisica. Jurij Linnik, nelle sue ricerche, ha più volte stabilito e dimostrato il legame tra il 

progresso scientifico e tecnologico del XX secolo e l'opera di “Amaravella”, sottolineando la 

loro capacità di prevedere e anticipare molte scoperte più tarde, nonché il tentativo di 

integrare le scoperte già fatte nel loro arsenale artistico. Tale approccio, volto a “scavare” la 

realtà in profondità, può ricordare, infatti, il principio dei raggi X, scoperta scientifica fatta 

verso la fine del XIX secolo e di importanza planetaria. 

Una caratteristica del lavoro degli artisti di “Amaravella” era la tendenza a superare i dati 

empiricamente accessibili e oltrepassare i confini fisici del mondo.194 La loro arte rigettava la 

limitazione della percezione sensoriale e si rivolgeva ai livelli superiori dell'essere, dove il 

terrestre e il cosmico si interpenetravano. Da questa affermazione è possibile individuare una 

particolarità ulteriore del loro lavoro, ovvero che i membri di “Amaravella” cercavano modi 

per superare la frammentazione dei sensi e creare una coscienza comune, in cui tutti gli 

elementi dell'esistenza fossero integrati in una struttura armoniosa. La loro arte mirava a unire 

la percezione visiva, sonora, emotiva e spirituale in una comprensione unitaria del mondo, 

riflettendo l'idea che tutti gli aspetti della vita e della percezione si fondono in una coscienza 

unica.195  

In tal modo, lo stile artistico del gruppo non esplorava esclusivamente i confini del mondo 

fisico, bensì aspirava anche alla sinestesia come un percorso verso una comprensione più 

profonda e integrata della realtà. Infine, un ultimo elemento importante analizza il principio 

della coscienza espansa: quest’ultimo riflette la prontezza e l’interesse nei confronti delle 

novità, condivise dai membri di “Amaravella”. Per gli artisti, non si trattava solamente del 

desiderio di scoprire nuove forme artistiche, ma anche della volontà di andare oltre i limiti 

della percezione tradizionale del mondo. L'ultimo elemento cruciale per comprendere il 

principio della coscienza espansa è dunque questa continua aspirazione e disponibilità verso il 

nuovo, il diverso, l’ignoto.196 

Quest’ultima predisposizione aiuta a comprendere il principio dell'espansione della coscienza 

riflette la loro disponibilità e desiderio di novità.197 Per gli artisti, non si trattava 

 
194 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 6. 
195 Adele di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii 

Drozdovoj-Černovolenko, cit., p.79. 
196 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 6. 
197 Ivi, p. 5. 
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esclusivamente di individuare nuove forme artistiche, bensì di superare i limiti della 

percezione tradizionale del mondo. L'ultima e significativa caratteristica per comprendere il 

principio dell'espansione della coscienza è, infatti, il costante desiderio e la disponibilità al 

rinnovamento. 

Gli studiosi dell'opera di “Amaravella” hanno sottolineato che, nel XX secolo, erano 

particolarmente frequenti collaborazioni creative e intellettuali, e ciò si è potuto riscontrare in 

particolare nel gruppo artistico in questione.198 Come si è potuto accennare precedentemente, 

sebbene i membri non fossero in contatto diretto con i molti scienziati russi del XX secolo, 

l’opera del gruppo “Amaravella” venne chiaramente influenzata dalle numerose scoperte 

scientifiche e riflessioni di quel periodo. 

3.1 Pavel Fateev e “la sensazione dell’altro mondo” 

Petr Fateev nacque il 19 agosto 1891 a Mosca, all'interno di una famiglia la cui tradizione era 

legata all'ambito tipografico. Fin dall’infanzia manifestò un talento straordinario, trovando 

grande piacere nel disegnare nature morte e paesaggi:199 la sua predisposizione nei confronti 

per la pittura e per il teatro lo accompagnò per tutta la vita. 

Egli studiò presso lo Studija isskustv F. Rerberg [lo Studio d'Arte di F. Rerberg] a Mosca dal 

1915 al 1917, nonostante il desiderio della madre di vederlo diventare ingegnere. Per suo 

sollievo Fateev riuscì comunque ad entrare alla Moskovskij gosudarstvennyj techničeskij 

universitet [Università Tecnica Statale di Mosca].200 Anche se il tempo dedicato allo studio 

non fosse eccessivo, trovandolo relativamente facile, Fateev impegnava il suo tempo libero   

esplorando i mondi della pittura e del teatro. Egli era infatti particolarmente appassionato del 

Kamernyj teatr [Teatro da Camera] e raramente perdeva uno spettacolo. Nutrì un forte 

interesse anche per il teatro musicale, l'opera e l'operetta, frequentando spesso il Teatro di 

Zimin, noto per ospitare i migliori cantanti d'opera dell’epoca. Fateev prese parte agli 

spettacoli non esclusivamente come spettatore, ma anche come scenografo, collaborando e 

creando le scenografie di diversi spettacoli, anche se non tutte le sue opere furono messe in 

scena.  

Durante i movimenti rivoluzionari, sospese gli studi, cosa che comportò in lui un profondo 

cambiamento interiore. Poiché aveva bisogno di mezzi di sostentamento, Fateev quindi 

accettò un lavoro come ingegnere progettista presso il Narodnyj komissariat ugol'nogo 

 
198 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 202. 
199 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p. 16. 
200 Ibid. 
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proizvodstva [Commissariato popolare dell'industria del carbone] senza tuttavia rinunciare 

mai alla pittura. 

Iniziò a dipingere ad olio nel 1911 e sperimentò con tecnica a pastello nel 1912. L'anno 

successivo, creò una serie di opere in pastello tra cui, le più significative sono: Razrušenie 

[La distruzione], Vrata v ad [La porta all'inferno], Sozdatel' [Il Creatore]. Tuttavia, il 

pastello non divenne il suo materiale principale come per altri artisti come Smirnov-

Ruseckij.201 

Il 1914 fu per l'artista un anno di riflessione e ricerca creativa. Il risultato di queste ricerche lo 

portò alla creazione del proprio manifesto: 

1. Nell'arte tutto è possibile, tutto è permesso, ed è tutto ciò che serve al momento! 

2. Il massimo elogio ai cubisti per la loro base mistica. 

3. La distruzione della materialità degli oggetti, sia tra gli impressionisti mediante la 

vibrazione della luce, sia tra i futuristi mediante il movimento degli oggetti stessi, può 

condurre questi ultimi, come i pittori, alla fine. 

4. Fino alla fine della pittura dei futuristi, il loro desiderio di esprimere suoni, odori, ecc. 

nei colori, può portarli alla fine - come pittori. Ma forse riusciranno a ‘mostrare al mondo 

una nuova forma d’arte combinata’. 

5. Tolleranza verso tutte le tendenze dell'arte, se proviene dalla vera arte. 

6. Cerca di combinare la forma perfetta con il contenuto interiore, per rivelare l'essenza 

spirituale della pittura e della linea. 

7. Non riconoscimento delle autorità e apartitismo nell'arte e nella vita.202 

La redazione del manifesto nel 1914 ebbe un'importanza significativa per Petr Fateev sia 

come artista che come pensatore. Il manifesto rappresentò l'espressione delle sue concezioni 

filosofiche e artistiche, costituendo un tentativo di giustificare un nuovo paradigma artistico 

fondato sulla spiritualità. Questo documento lo aiutò a stabilire le basi ideologiche 

fondamentali, che in futuro avrebbero anche costituito le fondamenta delle idee di 

“Amaravella”.203 

Nell'estate del 1916 scrisse Il mio secondo manifesto, il completamento del primo: 

1. Completa libertà e indipendenza dalla natura del disegno, quando necessario. 

2. Completa libertà nei colori. 

3. Completa quando necessario, indipendenza dalle leggi del naturalismo e del realismo, 

come: forma, veridicità esterna, materialità, somiglianza esterna, ecc. 

4. L'intuizione è tutto. 

 
201 Ivi, p.17. 
202 D. A. Pospelov, Amaravella. Misticheskaya zhivopis Petra Fateeva (Amaravella. La pittura mistica di Petra 

Fateeva), Mosca, Fantom Press, 2007. 
203 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 5. 
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5. Potente affermazione di sé. 

6. Miglioramento infinito di se stesso.204 

Come sottolinea Svetlana Bobrova nel suo articolo, Petr Fateev ha prestato grande attenzione 

all'intuizione; ciò si può osservare nel manifesto e nel suo articolo del 1917 Sul suprematismo 

di Malevič.205 Nella sua opera, l’artista moscovita ha osservato come, parallelamente al 

declino del vecchio mondo, nell’arte vengano attivamente generati nuovi valori legati alla 

coscienza cosmica e al concetto dell'Uomo Nuovo. Diverse correnti artistiche e filosofiche, tra 

cui cubismo, futurismo, suprematismo, yoga, teosofia, e le scoperte scientifiche, si avvicinano 

convergendo verso un unico punto. Nel Suprematismo di Malevich e dei suoi seguaci si 

riflette questa nuova coscienza cosmica che, forse intuitivamente, li guida nella creazione di 

opere permeate da tale percezione.206  

Nel 1917, partecipò alla mostra del Bubnovyj valet [Fante di quadri] nel 1917, insieme a 

Kandinskij, Èkster, Malevič, Chodasevič, Burljuk. Gli piacevano per le loro ricerche 

creative. Nel 1918 espose tre volte all'Unione dei pittori di Mosca, nel salone Almaz. 

Sempre nello stesso anno partecipò ad altre due mostre della neonata Obyedinenie 

chudožnikov [Unione degli Artisti]. A gennaio del 1919, partecipò sia alla prima mostra 

organizzata dal Deposito d'arte contemporanea di Mosca. Successivamente destinò 

quattro delle sue opere ad una mostra a Vitebsk, che non ebbe più luogo e il destino dei 

dipinti rimase sconosciuto.207 

Durante il periodo in cui conobbe Smirnov-Ruseckij, Petr Fateev viveva con la madre in una 

piccola stanza situata a soli venti metri di distanza. Secondo quanto ricordato da Smirnov-

Ruseckij, si respirava un'atmosfera sovrastata da elementi di estro e dinamicità creativa.208 I 

dipinti di Fateev trasmettono ancora oggi il senso di un mondo da cui traspare un’energia 

ultraterrena. Egli era una persona con uno stile di vita insolito, che prediligeva svolgere le sue 

attività principalmente di notte: la vita notturna sembrava essere per lui una risposta alle 

condizioni esterne, ma al contempo stesso lo avvicinava più intensamente al mondo 

spirituale.209  

Gli storici della biografia dell’artista menzionano che durante la sua vita, Fateev affrontò 

gravi difficoltà finanziarie, vivendo in condizioni di ristrettezza economica e modestia, 

specialmente per quanto riguardava la propria sistemazione e le normali spese alimentari.210 

Ciononostante egli non mostrò particolare sofferenza per le privazioni, il freddo e la fame 

 
204 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p.18. 
205 D. A. Pospelov, Gruppa «Amaravella». Chudožniki, prinesšie ljudjam svet Kosmosa, cit., p.104. 
206 S. L. Bobrova, Obraz kosmosa v russkom chudožhestvennom avangarde (L'immagine dello spazio 

nell'avanguardia artistica russa), Del'fis. 2002. № 4. 
207 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p. 27. 
208B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 14. 
209 Ivi., p. 32. 
210 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p. 26. 
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durante la guerra. Al contrario, questi anni furono particolarmente produttivi per lui sul piano 

artistico. La sua incredibile creatività e la sua coerenza stilistica, gli procurarono rispetto e 

riconoscimento da parte di importanti intellettuali e artisti come Majakovskij, Burljuk e 

Kandinskij. 

Nell'inverno del 1965, ebbe luogo la prima mostra di Fateev presso Institut avtomatiki i 

telemechaniki [l'Istituto di Automazione e Telemeccanica]. L’evento ebbe successo e ne 

seguirono altre due mostre, entrambi nel 1966, una in primavera, la seconda in autunno. La 

mostra del 1967, tenutasi presso l'Istituto Kurčatov, ricevette una risposta entusiasta da parte 

del pubblico. Nel 1989, le opere di P. Fateev furono esposte alla mostra del gruppo 

“Amaravella” presso il Muzej izjaščnych iskusstv respubliki Karelii [Museo di Belle Arti della 

Repubblica di Carelia], e nel 2010 alla mostra del Muzej Antikonformistskogo iskusstva 

[Museo di Arte Anticonformista] a San Pietroburgo. 

Dopo aver esaminato la biografia dell'artista, le condizioni 

della sua vita e le circostanze che lo hanno formato come 

individuo, è possibile individuare alcune caratteristiche del 

suo approccio personale alla pittura. Un'influenza significativa 

sulla sua visione del mondo e sulla sua opera è stata 

esercitata, come già accennato, dal lavoro di Nietzsche Così 

parlò Zarathustra.211 Tuttavia, come osserva Jurij Linnik nel 

suo libro Amaravella212, l'artista ha interpretato quest'opera 

personalmente: “Ha letto il libro da un punto di vista piuttosto 

insolito, leggendo selettivamente e concentrandosi su un'idea 

che portava un potente potenziale euristico.”213 Si tratta 

dell'idea dell'evoluzione dell'uomo, che è diventata 

fondamentale per lui. Il suo ideale era l'uomo proteso verso 

l'infinito, mosso dalla curiosità e dalla sete di conoscenza.214 

Questo pensiero è chiaramente percepibile in un dipinto del suo periodo giovanile, Vyše zvezd 

[Sopra le stelle], riportato all’interno dell’elaborato. L’opera rappresenta un prototipo 

dell'uomo futuro per molte ragioni: 

 
211 F. Nietzsche, Così parlò Zarathustra. Un libro per tutti e per nessuno, tr. Mazzino Montinari, nota di G. Colli, 

2 voll., Adelphi, 1976. 
212 J. Linnik, Amaravella, Petrozavodsk, Polimusejon, 2008. 
213 Ivi. p. 7. 
214 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p.18. 

Figura 4 - P. Fateev, Vyše zvezd 

[Sopra le stelle], 1915 

(Vyše zvezd), 1915 
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Le figure umane che compaiono in queste opere non sono più la rappresentazione di una 

persona fisica. Si tratta di un'entità materiale aliena a cui è stata data una forma umana, 

oppure l'eroe del dipinto è una persona con una percezione spirituale aperta ed è immerso 

nella realtà che è già in grado di percepire.215 

In primo luogo, riflette quasi tutti i principi dell'espansione della coscienza, poiché l'uomo è 

riuscito a superare la forza di gravità e ad elevarsi per arricchire la propria conoscenza. Egli 

appare organico nello spazio cosmico: ne è parte integrante. Secondariamente, come già 

osservato dagli studiosi dell'opera di “Amaravella”, si nota una sorprendente sincronizzazione 

o “un'alleanza platonica” che avveniva tra gli artisti cosmisti e gli scienziati di quel secolo. In 

questo caso, l'opera di Petr Fateev si uniforma con le idee proposte da Čiolkovskij.216 In un 

certo senso, Fateev ha previsto il futuro e ha rappresentato su tela il volo dell'uomo nello 

spazio, che si realizzerà solo quarantasei anni dopo. 

L’artista moscovita era impegnato nella pittura filosofica o altrimenti detta intuitiva; credeva 

che il metodo intuitivo non fosse sufficientemente padroneggiato dagli artisti, motivo per cui 

era contrario all'insegnamento, poiché, secondo egli, intasava la molla dell'intuizione.217  

La produzione artistica di Petr Fateeev si può considerare come una lotta incessante contro 

l'assolutismo e una sfida audace al futuro.218 Le sue opere espressive riflettono vividamente la 

natura turbolenta e stratificata della persona, le cui caratteristiche sono state ricostruite nelle 

ricerche di Jurij Linnik. Fateev si affidava all'intuizione, facendola la base principale delle sue 

ipotesi artistiche. Egli respingeva qualunque legge o limitazione, sostenendo che la vita fosse 

un processo dinamico che richiede un continuo sviluppo.219 L'artista era un sostenitore 

dell'idea di evoluzione non solo dell'umanità, ma anche del cosmo stesso. L'aspirazione a 

superare i confini terreni e a trascendere l'ordinario permea le opere di Fateev, motivo per cui 

fu soprannominato Il Poeta dell'Infinità220: “Le immagini di mondi lontani iniziarono ad 

apparire sulle tele di Pëtr Petrovič Fateev già negli anni Dieci del nostro secolo. P.P. Fateev 

sembra aver raccolto il testimone da Čjurlenis, ma ha seguito un proprio percorso nella ricerca 

spirituale del cosmo.”221 

 
215 E. Moroshkin, O tradicii mifologičeskogo pejzaža v russkom izobrazitel'nom iskusstve (La tradizione del 

paesaggio mitologico nell'arte russa), Atlantis press, 2016, p. 6. 
216 K. Ciolkovskij, Žizn' v mežzvezdnoj srede, Mosca, Nauka, 1964. 
217 S. L. Bobrova, Idei kosmizma v russkoj kulture pervoj poloviny ХХ veka: chudožhestvennye modeli 

mirozdaniya (Le idee del cosmismo nella cultura russa della prima parte del ХХ secolo: modelli artistici 
dell'universo), Vzaimodejstvie iskusstv v istorii mirovoj kul'tury, pod red. V. P. Tolstogo, V. 2., Mosca, 1998. 
218 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p.18. 
219 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 46. 
220 Ivi, p. 35. 
221 Ivi, p. 34. 
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Figura 5 — P. Fateev, 

Marziano (Marsianin), 

1916 

Fateev cercava di scrutare le cose abituali attraverso il prisma di una prospettiva cosmica, 

riflettendo così il principio della coscienza espansa a cui si ispirava il gruppo “Amaravella”. 

Anche nelle rappresentazioni di paesaggi terrestri si percepisce il bagliore di stelle lontane o 

di vortici a spirale delle galassie, simboli dell'infinità dell'Universo.222 

Confidando nell'evoluzione e rifiutando l'assolutizzazione, 

Fateev sosteneva che vi fossero forme di vita diverse da quella 

umana. Egli riteneva inoltre che, nel processo evolutivo, l'uomo 

sarebbe stato in grado di sviluppare nuove capacità psicofisiche, 

forse prendendo spunto da creature “celesti”: “Perfino i 

fenomeni della levitazione e della telecinesi sono rappresentati 

nelle tele fantastiche del maestro!”223 L'artista scrutava 

coraggiosamente l'abisso cosmico, sperando di trovare tracce di 

civiltà extraterrestri. Tale visione lo avvicina dunque al pensiero 

di Konstantin Ciolkovskij, il quale trascorse l'intera vita in attesa 

di un incontro con un'altra intelligenza. L'idea di un incontro con 

mondi altri trova espressione, ad esempio, nel quadro Il Marziano224 qui riportato: 

Già in giovane età, P.P. Fateev dipinse il suo straordinario Marziano. Colpiscono le 

qualità pittoriche di quest'opera. Nonostante la composizione piatta, il lavoro è 

incredibilmente cinematografico: il Marziano sembra avanzare verso di noi sul suo carro, 

trainato da due animali fantastici. Sembra che si siano animate le Cronache Marziane di 

Ray Bradbury! Il dipinto evoca immediatamente questo capolavoro della fantascienza. 

Eppure, è stato realizzato nel 1916, diversi anni prima della nascita dello scrittore 

americano.225 

Il riconoscimento della varietà delle forme viventi, che si sono evolute nel corso 

dell'evoluzione, testimonia il progressivo complicarsi della loro struttura. Questo complicarsi, 

a sua volta, conduce inevitabilmente a un aumento dell'asimmetria. Come affermano gli 

scienziati: “<…> più elevato è il livello di organizzazione del vivente, meno elementi di 

simmetria si conservano in esso”226. L'evoluzione è orientata verso la complessità, riflettendo 

la natura della vita, in cui la simmetria passa in secondo piano, lasciando il posto al caos e alla 

diversità. 

Come già accennato, la produzione artistica di Petr Fateev può essere vista come una sfida 

alle regole e ai limiti stabiliti. Tuttavia, questa lotta non rappresenta solo un conflitto interiore 

 
222 Ivi, p. 58. 
223 Ivi, p. 37. 
224 Ivi, p. 38. 
225 Ivi, p. 37. 
226 Ivi, p. 40. 
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dell'artista con i vincoli esterni, ma anche un riflesso dei processi fondamentali dell'universo 

che Fateev cercava di comprendere e di esprimere attraverso la sua arte. Per lui, l'universo era 

l'arena di un eterno scontro tra opposti: la lotta tra luce e tenebre, caos e ordine, vita e 

morte.227 Proprio questa dualità, questa dicotomia, Fateev la considerava la caratteristica 

fondamentale di tutto ciò che è vivente, e tentò di trasmetterla nelle sue opere. 

Nelle sue rappresentazioni delle nuvole, si percepisce non solo un fenomeno naturale, ma 

anche il dualismo tra il Dio Bianco e il Dio Nero, che egli interpretava come le forze 

contrapposte dell'universo. Riflettendo sui due principi cosmici che richiedono l'equilibrio 

e con i quali l'essere umano deve interagire per raggiungere un nuovo livello di coscienza 

e migliorare la propria vita, Fateev ha riflesso le sue esperienze personali e il suo percorso 

creativo. Nelle sue opere sono evidenti sia la disperazione cupa che l'illuminazione 

armoniosa.228 

Nella sua opera artista, Fateev cercava di visualizzare queste riflessioni filosofiche: le tele 

realizzate da dinamismo e tensione, che trasmettono l’eterna lotta delle forze che governano il 

mondo. Attraverso il gioco di luci e ombre, contrasti netti e forme espressive, Fateev non creò 

semplicemente immagini, ma interi mondi filosofici in cui si scontrano gli opposti, 

esprimendo il perpetuo processo di cambiamento e trasformazione. L’insieme di questi 

elementi, presenti in tutte le sue opere, caricano queste ultime di profondità emotiva e di 

contenuto filosofico, offrendo allo spettatore l’opportunità di percepire la pulsazione stessa 

della vita e la sua infinita lotta per l’armonia nel caos. 

Il pittore è stato amico del famoso scrittore di fantascienza Efremov229. Questo rapporto, 

secondo Jurij Linnik, potrebbe essere descritto come dialogico: scrittore e artista avevano 

visioni divergenti sulla forma e l'aspetto delle creature aliene, eppure ciò non impedì loro di 

confrontarsi in modo dinamico, ispirandosi vicendevolmente. Efremov sosteneva che: 

“L'evoluzione seguisse leggi e restrizioni rigorose, quindi la forma di un essere senziente 

avrebbe inevitabilmente assunto una forma umanoide”230. Fateev, al contrario, affermava: “La 

varietà dei percorsi evolutivi nello spazio fosse illimitata. La vita e all'intelligenza di assumere 

forme completamente imprevedibili”231. Sostenendo la propria visione e dando libero sfogo 

alla sua immaginazione, Petr Fateev ha sfidato ogni legge canonica per enfatizzare le risorse 

inesauribili dello spazio, dimostrandosi un eccellente maestro di esobiologia.232 Inoltre, 

 
227Ivi, p. 36. 
228Ivi, p. 32. 
229 Ivan Efremov (1908 –1972) è stato un eccezionale scrittore di fantascienza sovietico, paleontologo e filosofo. 

Si occupò di attività scientifica, partecipò a spedizioni e fece importanti scoperte nel campo della paleontologia. 

Efremov iniziò la sua carriera letteraria alla fine degli anni '40. Le sue opere combinavano spesso elementi di 

fantascienza, filosofia e utopia.  
230Ivi, p. 39. 
231Ivi, p. 39. 
232Ivi, p. 40. 
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l'artista anticipò la possibilità di una crisi ecologica che avrebbe portato a uno sviluppo 

disarmonico della tecnologia. Pertanto, intravide il futuro del pianeta nella bioenergia, 

sviluppando così un pensiero bionico.233 

3.2 Boris Smirnov-Ruseckij e la trasparenza 

La biografia di Smirnov-Ruseсkij si distingue da quella dei suoi colleghi del gruppo 

“Amaravella” perché fu egli stesso a scriverla, annotando ricordi in stile autobiografico. 

Grazie alle sue memorie scritte e alle numerose interviste, è possibile ricostruire la cronologia 

degli eventi, comprendere le caratteristiche creative e personali di ogni membro del gruppo. 

Nonostante le difficoltà che hanno segnato la sua vita, piena di sofferenze, Smirnov-Ruseсkij 

ha sempre considerato la natura come oggetto base del suo lavoro in quanto tratto di 

osservazione del mondo circostante.234 Egli ha vissuto in prima persona l'ascesa e la caduta 

del brillante gruppo artistico “Amaravella”, cercando di preservarne la bellezza e lasciare un 

segno nella storia. Anche dopo il declino del gruppo, Smirnov-Ruseckij ha continuato a 

sostenere le idee del movimento, rendendosi testimone della sua eredità. 

Nato a San Pietroburgo nel gennaio 1905, Smirnov-Ruseсkij trascorse l’infanzia nel cuore 

della città, poiché suo padre prestava servizio nel reggimento Pavlovskij. Dopo gli eventi del 

1905-1907, la famiglia si trasferì a Mosca, dove il padre iniziò a lavorare presso il magazzino 

della Croce Rossa. Durante l'estate del 1907, la famiglia ebbe l’opportunità di trascorrere del 

tempo nella loro dacia a Vaivare, dove i bambini potevano godere della natura circostante.235 I 

primi ricordi d'infanzia di Smirnov-Ruseckij fanno riferimento all'Atlante dell'Ermitage e agli 

ampi prati verdi, episodi che possono aver contribuito a coltivare il suo amore nei confronti 

dell'arte e la passione per la natura sin dai primi anni236.  

Nella sua autobiografia Camminatore: racconto autobiografico237, Boris si descrisse come un 

ragazzo riservato, legato a pochi amici stretti, tra cui sua sorella minore Tanja. I suoi primi 

anni di studio si svolsero a casa. Successivamente ottenne l'ammissione alla Škola Tenišev 

[Scuola Tenishev], un istituto educativo prestigioso frequentato dai figli dell’élite di San 

Pietroburgo, caratterizzato da un'atmosfera quasi regale. Boris iniziò a frequentare la scuola a 

Novogireevo, conosciuta per ospitare numerosi russi all'estero e rappresentanti di diverse 

società. Egli era affascinato anche dalla musica e partecipò a due serie di conferenze sulla 

 
233 Ivi, p. 39. 
234 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p.13. 
235 Ivi, p.13. 
236 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p.14. 
237 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', Mosca, Vellum, 2008. 
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musica russa e Occidentale. I compositori che apprezzava maggiormente erano F. Schubert, F. 

Liszt, H. Berlioz, P. Čajkovskij e A. Skrjabin.238 

Smirnov-Ruseckij dedicò le prime opere alla sua città natale, Pietrogrado239. Nel 1922, Boris 

si iscrisse a Techničeskij universitet [Università di tecnica], ciononostante in seguito capì che 

la vita artistica era più ricca e gratificante per lui, motivo che lo spinse ad iscriversi più tardi 

all'Università d'arte. Boris Alekseevič ha spesso focalizzato la sua attenzione sugli eventi del 

1922. Ne scrisse come di un periodo preparatorio: “Nella mia ci sono stati, credo, due 

momenti importanti in cui si è scoperto qualcosa che avrebbe dovuto essere rivelato: il 1922 e 

il 1926, di cui il 1922 era il primo anno, è stata un'anticipazione, una preparazione a ciò che è 

stato rivelato nel 1926.”240 Fu in quell'anno che ebbe luogo l’incontro con Petr Fateev, 

segnando definitivamente il suo percorso da artista. 

Nel suo racconto autobiografico Camminatore241, Smirnov-Ruseckij si riferisce con profonda 

gratitudine al suo insegnante Petr Fateev per averlo ispirato e per la conoscenza ricevuta 

nell’ambito artistico. Nelle sue annotazioni, tuttavia, non nasconde che lui e Fateev non 

sempre andavano d'accordo, principalmente a causa delle loro personalità diverse: “Fateev era 

di carattere ribelle, influenzato da figure come Majakovskij, rispondeva agli esperimenti dei 

futuristi e di Kandinskij nella pittura. In contrasto, io ero più tranquillo e incline alla pittura 

classica, con un particolare interesse per l'arte rinascimentale e olandese.”242 In base a questi 

eventi cruciali, come riportati nella biografia di Boris Smirnov-Ruseckij, risaltano tre figure 

importanti che avrebbero plasmato la sua visione artistica e guidato il suo percorso creativo: 

Petr Fateev, Vasilij Kandinskij e Mikalius Čjurlenis.243 

Tuttavia, l'incontro che segnò profondamente il destino di Boris Smirnov-Ruseckij avvenne 

con Nikolaj Rerich, che non solo conquistò il cuore e la mente del giovane artista, ma 

determinò il corso della sua carriera come pittore.244 Nonostante l'originalità di Smirnov-

Ruseckij, il suo percorso artistico si sviluppò in parallelo con quello del più famoso artista, 

basandosi non su un'imitazione della realtà, ma su una condivisione profonda della visione del 

 
238 Ivi, cit., p. 25. 
239 Pietrogrado è un nome alternativo per la città San Pietroburgo nel periodo storico dal 1914-1924. 
240 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 16. 
241 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 37. 
242 Ivi., p. 35. 
243 A. Sablinskaja, Idei kosmizma v tvorčestve B.A. Smirnova-Ruseckogo (Idee di cosmismo nell'opera di B.A. 

Smirnov-Rusetskij) // Le innovazioni della scienza giovanile: abstract della conferenza scientifica russa di 

giovani scienziati con partecipazione internazionale, San-Pietroburgo, 18–22 aprile 2022. – San-Pietroburgo: 

SPbGUPTD, 2022, p. 115. 
244 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p.18. 
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mondo. Questo rapporto può essere considerato come un percorso di apprendimento e 

creazione indipendente, in cui Rerich diventò un mentore per Boris.   

Dopo l'incontro con Nikolaj Rerich, la vita di Boris Smirnov-Ruseckij prese una svolta 

significativa quando Rerich lo aiutò ad ottenere un'educazione artistica presso il 

VСHUTEMAS245, raccomandandolo ad Aleksej Šcusev246, all'epoca direttore della 

Tret'jakovskaja galereja [Galleria Tretyakova]247. Questa raccomandazione non fu seguita, 

poiché Rerich occupava, agli occhi della società, un ruolo ambiguo e sospetto come emigrato 

russo fuggito all’estero.248 

Alla fine degli anni Trenta, nel paese si cominciò a respirare un’aria di tensione, come se un 

terribile temporale fosse imminente, provocando sia paura che eccitata attesa.249 L’artista capì 

che la crescita professionale nel campo dell'arte stava diventando sempre più complessa. 

Nonostante ciò, le richieste sulla pittura aumentarono, quindi divenne necessaria la presenza 

di contenuti ideologici da parte dallo stato. A poco a poco si stava avvicinando il giorno di 

scadenza per laurearsi alla VCHUTEMAS, eppure l'artista non voleva diventare né un 

illustratore e né un grafico, trovandosi così in un vicolo cieco decisionale. Ad aumentare la 

sua indecisione nel portare a termine gli studi era il sapere che, una volta conseguita la laurea, 

sarebbe stato mandato a lavorare lontano dalla capitale: luogo che non avrebbe abbandonato 

così facilmente.  

Tale situazione, fortunatamente, trovò una soluzione in modo del tutto inaspettato. In casa di 

Smirnov-Ruseckij viveva Pan Dzjurkovskij, il quale lavorava presso Institut metallurgii pri 

NKPS [Istituto dei Metalli dell'NKPS], il giovane ha voluto allora tentare una strada 

alternativa, prendendo la decisione di iscriversi alla scuola di specializzazione presso 

l’istituto.250 Smirnov-Ruseckij è riuscito a ottenere una raccomandazione dalla Facoltà di 

metallo in cui si era precedentemente formato, il che ha contribuito alla sua riuscita iscrizione 

all'università per lavoro. Come ha notato l'artista:  

 
245 Il Vchutemas (Vysšie CHUdožestvenno-TEchničeskie MASterskie "Laboratori artistico-tecnici superiori") fu 

un istituto di istruzione superiore sovietico, fondato a Mosca nel 1920 e attivo fino al 1930. Fu creato sulla base 

di diverse scuole d'arte, tra cui la Scuola di pittura, scultura e architettura di Mosca. 
246 Aleksèj Viktorovič Ščusev (1873–1949) è stato un eccezionale architetto e scenografo russo. 
247 Z. P. Gribova, Put dlinoju v vek, Samara, Agni, 2003. 
248E. Katina, Proizvedenija chudožnika-kosmist B.A. Smirnova-Ruseckogo, učenika N.K. Rericha, v Kuraginskom 

kraevedčeskom muzee (Opere di un artista cosmista B. A Smirnov-Rusetsky, uno studente di N.K. Rerich, nel 

Museo delle tradizioni locali Kuraginsky) // Sed'mye Rechlovskie čtenija. Sbornik materialov 

naučnopraktičeskoj konferencii / Kraevoe gosudarstvennoe bjudžetnoe učreždenie kul'tury Istoriko-

ètnografičeskij muzej-zapovednik «Šušenskoe», Šušenskoe, 2022, p. 64. 
249 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p.30. 
250 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 92. 
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Ho studiato al microscopio la struttura dei metalli, eseguivo levigature, scattavo 

fotografie - in tutto questo, persino come artista, si apriva per me qualcosa di nuovo, 

anche se non ho acquisito immediatamente la teoria della metallurgia. Intorno a me 

c'erano ingegneri della vecchia generazione, persone di ampie vedute, estremamente 

cortesi.251 

Questa esperienza lavorativa influenzò il giovane nelle scelte artistiche future. Lo studio dei 

metalli e dei cristalli si sarebbe riflettuto sulle sue opere d’arte.  

Durante gli anni Trenta, Boris Smirnov-Ruseckij si trovò a vivere in uno dei periodi più 

tumultuosi dell'Unione Sovietica, segnato dalle repressioni staliniste e dalle purghe che 

coinvolsero anche l'Istituto dei Metalli dove lavorava. A causa della mancanza di esperienza 

pratica nel lavoro, fu licenziato e in seguito mandato a lavorare prima a Samara, poi a 

Orenburg e, successivamente, di nuovo a Samara. Questi spostamenti furono accompagnati da 

problemi di salute; durante un viaggio, infatti, Smirnov-Ruseckij si ammalò gravemente di 

pleurite e dovette essere ricoverato in ospedale, dove fu sottoposto ad un trattamento per 

rimuovere liquidi dai polmoni. 

Una volta ripreso, trovò soccorso dal suo ex-collega Sacharov, che lo aiutò ad ottenere un 

lavoro come insegnante presso l’Institut avtogennoj svarki [Istituto di Saldatura Autogena]. 

Questo segnò l'inizio di una nuova fase nella sua vita, durante la quale si dedicò 

all'insegnamento, lavorando contemporaneamente in tre istituti diversi.  

Nonostante la difficoltà economica, continuava a viaggiare durante le estati; nel 1931, ad 

esempio, fece un viaggio in piroscafo lungo i laghi di Ladoga e di Onega fino al monte Orso, 

esplorando il sistema Mariinskij, con una fermata prolungata al monastero di Kirillov, per poi 

concludere il suo viaggio a Uglič, un luogo che aveva già visitato in precedenza e che amava 

particolarmente.252 Questo periodo nella vita di Smirnov-Ruseсkij è stato caratterizzato da una 

combinazione di instabilità professionale, problemi di salute e il desiderio di continuare a 

esplorare e a creare, sebbene le circostanze dell'epoca fossero avverse. 

Nonostante la sua passione per l'insegnamento e una vita relativamente equilibrata, Smirnov-

Ruseсkij provava rimorsi di coscienza per aver volontariamente abbandonato la ricerca di 

creatività artistica. Il moscovita era tuttavia consapevole delle reali condizioni della creatività 

nel paese e nella sua incapacità e riluttanza a produrre opere conformi ai dettami del realismo 

socialista. Pertanto, la creatività aveva perso per lui gran parte del suo significato.253 

 
251 Ibid. 
252 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 25. 
253 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 106. 
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Smirnov-Ruseсkij trascorse l'estate del 1940 nel villaggio di Terehovo, sul lago Valdai. 

Questi mesi furono creativi e di grande successo. Rimasero a lungo nella sua memoria come 

giorni sereni passati a contatto con la natura: in tale occasione venne raggiunto da Šigolev e 

da sua moglie lo raggiunsero. 

Negli anni Quaranta, dai suoi ricordi oggi è noto che l’artista fece un incontro fondamentale, 

che lo avrebbe segnato definitivamente.254 A Sokolov, Smirnov-Ruseсkij conobbe il professor 

Aleksej Sidorov255, un noto critico d'arte dell'epoca. L’incontro comportò un ’ulteriore slancio 

per la sua carriera artistica: essi trovarono sin da subito un linguaggio comune e una grande 

intesa intellettuale. Boris fu attratto dalla capacità di Sidorov di valutare prontamente i difetti 

e i pregi delle opere. Però Smirnov-Ruseckij percepiva il pericolo dalla figura del critico; 

quindi, tentò di essere estremamente cauto nelle sue conversazioni con lui.256 In seguito si è 

scoperto che Sidorov aveva compromesso l'artista vedendo idee proibite nelle sue attività.257  

Nel tentativo di ricostruire quella complessa catena di eventi e spostamenti che perseguitava 

l'artista in quel periodo complesso, egli li annotò nel suo racconto autobiografico Iduščij258. 

Nella notte tra il 23 e il 24 giugno 1942, Smirnov-Ruseckij fu con Šigolev e al mattino del 

giorno dopo, ricevette una chiamata allarmante dalla moglie di lui informandolo che erano 

venuti a prendere Šigolev la notte scorsa, appena poco dopo essersi salutati. Dopo aver 

incontrato la moglie, Boris apprese che Sokolov era già stato arrestato in precedenza, ma ebbe 

una rara opportunità di scappare, evitando la prigionia. Senza perdere tempo, Smirnov-

Ruseckij si recò a Novogirevo per distruggere gli oggetti compromettenti e dare l'addio ai suoi 

cari. In quel momento sua madre non era a casa, quindi poteva solo salutare sua sorella. 

Dopodiché non rivedrà mai più la madre in vita sua. Successivamente andò al lavoro 

all’istituto, in cui fu immediatamente arrestato.259 

L’arresto sancì l’inizio, nella vita dell’artista, di un lungo periodo buio e doloroso. Fu 

condannato a dieci anni di lavoro forzato nei campi: le condizioni disumane affrontate in 

quelle circostanze, come scrisse lo stesso autore, aumentarono la sua sensibilità verso l’uomo, 

in quanto essere e sulla sua natura.260 Alla fine del mandato venne nuovamente convocato a 

 
254 Ivi, p. 107. 
255 Aleksej Sidorov (1891-1978) è stato uno storico dell'arte, bibliofilo e collezionista sovietico, autore di 

numerose opere sulla storia dell'arte russa ed europea, specialista in bibliologia e storia del disegno. Dottore in 

storia dell'arte (1936), membro corrispondente dell'Accademia delle Scienze dell'URSS (1946), artista emerito 

della RSFSR (1947). 
256 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p.108. 
257 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 26. 
258 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', Mosсa, Vellum, 2008. 
259 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 109. 
260 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 82. 
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Mosca, dove fu presentato un nuovo mandato di cattura, dando inizio a una nuova serie di 

lunghi ed estenuanti interrogatori. In ottobre, mentre si trovava a Butyrki, ricevette una nuova 

sentenza dell’Assemblea straordinaria: “Per la partecipazione a un gruppo antisovietico – 

deportazione nella regione di Akmola senza limiti di tempo”261. 

Di conseguenza, l'artista fu mandato in esilio nella città di Makinsk mentre Mosca venne 

lasciata indietro come ricordo spettrale di una vita passata. Mentre era in esilio, l'artista 

apprese che c'era un posto come insegnante d'arte in una scuola locale. Il direttore dell’istituto 

lo assunse e così Smirnov-Ruseckij tornò, dopo tanto tempo, a disegnare. In questo periodo fu 

dedito al naturalismo; egli voleva catturare ogni dettaglio del mondo circostante, come un 

momento effimero che cercava di scivolare via dal suo pennello. Il sentimento di connessione 

con la Terra lo aiutò a vivere meglio la vita e ad affrontare le difficoltà quotidiane. Nel 1954, 

dopo l'annuncio della morte di Stalin, arrivò l'inaspettato ordine di rilascio; non c'era 

sufficiente denaro per il viaggio di ritorno e né la moglie e né il figlio potevano aiutarlo in 

alcun modo. Pertanto, l'artista dovette trascorrere un altro anno a Makinsk, tornando a Mosca 

solo nel giugno del 1955 rischiando molto, poiché la capitale riservava per lui concrete 

ostilità. 

Sfortunatamente, la polizia venne a sapere della presenza di Smirnov-Ruseckij a casa della 

moglie dai vicini, e la stessa polizia quindi gli ordinò di lasciare Mosca entro tre giorni. Salì 

sul treno e arrivò a Jaroslavl', ma, dopo essere stato rifiutato in albergo, si recò a Rybinsk, 

dove tentò senza successo di trovare un lavoro in un istituto o in una scuola tecnica. Andò poi 

a Čerepovets, ottenendo lo stesso risultato, e infine giunse a Leningrado. Qui, attraversò la 

splendida San Pietroburgo in taxi per raggiungere Karpovka e trovare sua zia. Leningrado e la 

casa familiare apparivano esattamente come le ricordava; trovò l'isola del passato e per la 

prima volta sentì che il legame con la sua vita precedente non era ancora spezzato. Dopo 

essersi riposato un po', acquistò un biglietto per Mosca e riprese il suo lungo e interminabile 

viaggio. Scese infine a Kaljazin improvvisamente per cercare lavoro: la scuola tecnica locale 

cercava un insegnante, ma al momento dell'iscrizione fu respinto. Infine, camminò quaranta 

chilometri fino a Uglič, dove decise di stabilirsi.262 

Con l'autunno in arrivo e la difficile situazione economica, l’incertezza lavorativa nelle scuole 

tecniche locali non migliorò lo stato precario dell’artista. Smirnov-Ruseckij si presentò 

dunque allo stabilimento industriale locale nel ruolo di ex-assistente professore a Moskovskij 

vysšij techničeskij universitet [Università Tecnica Superiore di Mosca]. L'ingegnere capo, 

 
261 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 109. 
262 Ivi, p. 118. 
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comprendendo le ragioni che lo avevano portato fin lì, lo assegnò al laboratorio, dove l’artista 

organizzò molte attività e, dopo sei mesi, ne divenne il capo del laboratorio. 

Nel settembre 1956, Smirnov-Ruseckij ricevette finalmente un documento di riabilitazione.263 

Questo evento probabilmente non fu influenzato dalle numerose richieste di riesame del caso 

che aveva presentato, piuttosto dai cambiamenti generali avvenuti dopo il XX Congresso del 

PCUS, Partito comunista dell’Unione Sovietica. Il ritorno a Mosca nell'ottobre del 1956 fu 

difficile e privo di gioia. Nel marzo 1957, Smirnov-Ruseckij entrò all’Institut metallurgii 

imeni A. A. Bajkova [Istituto di Metallurgia di A. A. Bajkova].264  Solo nel maggio dello stesso 

anno l'artista ottenne la registrazione ufficiale. In quel periodo, dopo aver divorziato dalla 

moglie, sposò Lydia Doroshevič, sua ex-compagna di università. 

Inoltre, dopo il ritorno a Mosca, tentò di iniziare a vendere dipinti attraverso un fondo 

artistico, ma essendosi convinto dell'inefficacia e dell'instabilità dei guadagni, Smirnov-

Ruseckij vi rinunciò poco dopo e decise, in alternativa, di continuare a lavorare presso 

l'istituto, il quale lo affascinava sempre più. Presto cominciò a preparare la tesi e, di 

conseguenza, il tentativo di tornare alla pittura si rivelò insostenibile a causa del poco tempo a 

sua disposizione.265 

Anche i rapporti con molte vecchie amicizie avevano subito dei cambiamenti. Tuttavia, 

Fateev continuò a rimanere un suo amico fedele e spiritualmente intimo, sebbene la loro 

corrispondenza venne poco alla volta interrotta. Aleksandr Sardan accolse l'artista 

calorosamente, ma anche con un po' di arroganza. A quel tempo recitava in molti film e 

sebbene ebbero successo, non lasciarono un particolare segno nella storia dell’arte. Solo più 

tardi, nel 1956, i vecchi legami con gli amici furono ripristinati.  

Nel 1957 ebbe luogo un incontro casuale eppure entusiasmante, precedentemente introdotto 

nell’elaborato. Un giorno dell'agosto di quell’anno, Smirnov-Ruseсkij andò con la sua nuova 

moglie ad assistere alle danze ceylanesi nel giardino estivo dell'Ermitage. Tra il pubblico e la 

rigogliosa vegetazione del palazzo di San Pietroburgo, l'artista notò un uomo che gli ricordava 

 
263 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 27. 
264 Ivi, p. 28. 
265E. Katina, Proizvedenija chudožnika-kosmist B.A. Smirnova-Ruseckogo, učenika N.K. Rericha, v Kuraginskom 

kraevedčeskom muzee (Opere di un artista cosmista B. A Smirnov-Rusetsky, uno studente di N.K. Rerich, nel 

Museo delle tradizioni locali Kuraginsky), cit., p. 64-65. 
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Nikolaj Rerich. Con grande sorpresa scoprì che si trattava di Jurij, il figlio di Rerich, appena 

rientrato dall'estero.266. 

Questo ritorno fu una sorpresa per tutti noi, poiché non sapevamo nulla della vita dei 

familiari di Nikolaj Konstantinovič in India. L'incontro avvenne al decimo giorno 

dall'arrivo di Jurij Rerich, quasi per caso, al teatro Ermitage durante una serata di danza 

cingalese. Jurij Nikolaevič mi riconobbe, nonostante fossero passati trent'anni, e mi invitò 

immediatamente a casa sua.267 

La comunicazione con Jurij Rerich divenne una parte fondamentale della vita di Boris in quel 

periodo: essi si incontrarono spesso, condividendo idee creative e suggestioni. Gli incontri 

con Jurij Nikolaevič divennero sempre più regolari e portarono molta gioia nella sua 

quotidianità, ormai segnata da lunghi anni di sofferenze e difficoltà. Secondo le sue memorie, 

giunte fino a noi, questo periodo della vita fu ricco di eventi positivi e appaganti. Purtroppo, 

però, quando Smirnov-Ruseckij stava portando a termine il lavoro sulla sua tesi, Jurij morì 

improvvisamente, lasciandolo nuovamente solo. La morte improvvisa dell’amico, tuttavia, 

portò a riflettere l’artista sull’importanza del loro legame e su quanto la figura di Rerich sia 

stata preziosa nella vita di Boris, lasciando un segno permanente. La vena creativa in lui si 

risvegliò con nuova intensità. 

L'inizio degli anni Sessanta fu caratterizzato da un'ondata di crescita creativa tra i membri del 

gruppo “Amaravella”. L’artista cominciò a viaggiare con frequenza e durante le sue visite 

trovò continue ispirazioni per le sue future opere. La maggior parte erano paesaggi che 

ammirava a infondergli nuove suggestioni. I soggiorni a Ščjučinsk e a Borovoe nel 1955 e nel 

1959 furono accompagnati da numerosi studi e schizzi. Nel 1958 visitò Kiev con sua moglie e 

vissero a Pushcha-Voditsa, circondati da una foresta bellissima e variegata, nella quale creò 

una serie di schizzi intitolata Ritratti di alberi [Portety derevyev]268 

L’obiettivo creativo dell’artista era quello di mostrare agli altri la trasparenza del mondo. Per 

tale motivo Smirnov-Ruseсkij ha sempre preferito il pastello come strumento principale per le 

sue opere: sebbene abbia infatti sperimentato con la tempera, l’acquerello e l’olio, la 

morbidezza delle sfumature e le transizioni che otteneva con i pastelli erano ineguagliabili e 

insostituibili.  

 
266 Jurij Rerich (1902 –1960) è stato un orientalista russo, linguista, storico dell'arte, etnologo, viaggiatore, 

specialista nella lingua e nella cultura del Tibet, autore di opere sulla dialettologia della lingua tibetana, 

compilatore di un dizionario tibetano in più volumi, e anche mongolista. Dottore in scienze filologiche, 

professore, direttore dell'Istituto di Studi Himalayani "Urusvati", capo del settore di filosofia e storia delle 

religioni presso l'Istituto di Studi Orientali dell'Accademia delle Scienze dell'URSS. Figlio maggiore di Nikolaj 

Konstantinovič Rerich ed Elena Ivanovna Rerich. 
267 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 127. 
268 Ivi, p.167. 
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Il suo metodo di lavoro con i pastelli era unico. Su carta o cartone colorato, realizzava 

prima una pittura di fondo, delineando forma e colore, e fissava questo primo strato 

trasparente. Quindi, applicava uno strato successivo più denso, dove la forma emergeva 

chiaramente e venivano enfatizzati i punti più chiari e più scuri, fissando nuovamente il 

lavoro con una soluzione debole di gelatina o colla di pesce. Se necessario, applicava un 

terzo e un quarto strato, fissandoli ogni volta. Il risultato era uno strato denso di pastello, 

ben aderente alla carta, ma senza perdere la sua morbidezza e vellutata consistenza.269  

Questa tecnica permetteva a Smirnov-Ruseсkij di mantenere la freschezza e la vitalità delle 

sue impressioni en plein air, trasferendole nelle opere finali con una profondità e una 

ricchezza di dettagli che riportavano la sua personale visione del mondo. Secondo le sue 

stesse parole:  

Era molto più importante non l'esatta corrispondenza del colore con la natura, bensì 

l'armonia cromatica complessiva di uno schizzo o di un dipinto. Per creare una certa 

tonalità dell'immagine, a volte è necessario cambiare in modo significativo il colore dei 

singoli oggetti, del cielo, ecc.270 

Nel 1962, l'Università organizzò una mostra in cui furono presentati nuovi lavori dell'artista, 

tra cui le opere sopra menzionate.271 Questa esposizione aprì una serie di rassegne dedicate 

all'opera di “Amaravella”. Smirnov-Ruseckij ricevette un’incredibile e inaspettata ondata di 

sostegno durante l'inaugurazione della mostra. Le recensioni furono varie, ma egli notò che i 

cicli Prozrachnost’ [Trasparenza] e Koktebel’ [Koktebel] attiravano maggiormente 

l'attenzione dei visitatori. 

La serie Koktebel’ venne realizzata sulla base di un viaggio che lui e sua moglie fecero in 

Crimea nel 1961: i coniugi viaggiarono in barca da Odessa a Jalta, trascorrendo circa un mese 

a Oreanda concludendo con due settimane a Koktebel’. Sognava da tempo questo viaggio, 

eppure la realtà superò di gran lunga tutte le sue aspettative. Si sentiva come se avesse visitato 

l'antica Micene, Fenicia o Creta. Secondo i suoi racconti privati, la località di Koktebel’ 

risvegliò nella sua anima ricordi associati a vite precedenti, a qualcosa di antico.272 Nel 1961 

creò le prime opere dedicate a Koktebel', ad esempio Karadag oppure Znojnyj den' [Giornata 

afosa]. Nel 1976 il ciclo fu ampliato e oggi si contano circa 18 opere. 

Dal 1963 al 1978 cominciò un periodo di intensa frequentazione degli Stati Baltici. Il primo 

viaggio fu in Lituania nel 1960, dove vissero per un mese a Zarasai. Durante questo viaggio, 

l'artista ha avuto l'opportunità di approfondire personalmente la conoscenza dell'opera di M. 

Čjurlenis, comprendendo più a fondo le peculiarità del suo lavoro.  

 
269 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p. 154. 
270 E. Katina, Proizvedenija chudožnika-kosmist B.A. Smirnova-Ruseckogo, učenika N.K. Rericha, v 

Kuraginskom kraevedčeskom muzee, cit., p. 66. 
271 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 30. 
272B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 52. 
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Tra il 1963 e il 1964 vissero nei pressi di Riga, a Saulkrasti. Questi viaggi permisero a 

Smirnov-Ruseckij di conoscere meglio la cultura e la storia della Lettonia, della Lituania e 

dell’Estonia.273 

Come si è precedentemente accennato nell’elaborato, la metà degli anni Sessanta segnò un 

punto di svolta nel lavoro del gruppo “Amaravella”. Ci fu una grande ondata di ispirazione e 

finalmente gli artisti poterono iniziare a creare liberamente.274 Le opportunità per esporre le 

proprie opere fortunatamente aumentarono e il pubblico, maggiormente preparato, apprezzava 

i lavori degli artisti. La prima esperienza, la mostra di Smirnov-Ruseckij a Moskovskij 

gosudarstvennyj universitet [Università Statale di Mosca], fu infatti un successo. Tra il 1963 e 

il 1967 Smirnov-Ruseckij realizzò un ciclo di opere dedicate allo spazio. Il tema dell’universo 

era stato affrontato per la prima volta dall'artista nel 1927, con la creazione del dipinto 

Kosmičeskaja geometrija [Geometria cosmica]275; eppure nel 1965, questo lavoro venne 

ripreso e ampliato. Nel periodo tra il 1964 e il 1967 creò il ciclo Sever [Nord]. In generale, 

risulta facile affermare che gli anni Sessanta furono particolarmente creativi per l'artista. Ciò 

fu dovuto in gran parte agli sforzi della moglie di Boris, che seguì da vicino il processo 

creativo e creò ella stessa una serie di ritratti interessanti nello stesso periodo. Verso l’inizio 

degli anni Settanta nella Dom Architektorov [Casa degli Architetti] si tennero numerose altre 

mostre personali dell'artista: alla prima furono presentate sessantaquattro opere, alla seconda 

cinquantaquattro opere ed entrambe le mostre ebbero successo. 

Nel 1967 Smirnov-Ruseckij riuscì a realizzare un vecchio sogno: egli viaggiò fino a Sortovala 

e, successivamente, un altro soggiorno ad Altaj lasciò una forte impressione sull'artista, che 

tornò con un gran numero di schizzi poi inclusi nel ciclo Altaj.276  

Il 1971 fu segnato da soddisfazioni nel campo artistico e, contemporaneamente, da 

drammatici eventi nella vita di Smirnov-Ruseckij: la moglie si ammalò gravemente e divenne 

sempre più debole.277 Nello stesso autunno, anche Petr Fateev si ammalò e morì poco dopo. 

Quando sua moglie, Nina Mikhailovna, venne a mancare Smirnov-Ruseckij rimase solo e un 

vicino cominciò a prendersi cura di lui confortandolo, eppure, a causa di una malattia alla 

gamba era difficile per Fateev vivere da solo e poco alla volta si lasciò andare. Il giorno 

seguente, la storia si ripeté e l'artista cominciò a sospettare qualcosa: si scoprì che Fateev si 

 
273 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 152. 
274 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 30. 
275 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., pp. 66-67. 
276 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p. 186. 
277 B. Abramov, Pis'ma B.A. Smirnovu-Ruseckomu (Lettere a B.A. Smirnov-Rusetskij), Archiv Z.P. Gribovoj. 

Moskva, 1970 – 1972. 
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era ammalato ed era stato portato d'urgenza in ospedale per un intervento chirurgico, che però 

non fu sufficiente a salvarlo.278 In memoria di Fateev, nel 1971 fu organizzata una mostra 

postuma a Politechničeskij muzej [Museo Politecnico] e nello stesso anno, una mostra a lui 

dedicata si tenne a Kaluga, presso il Muzej kosmonavtiki [Museo della Cosmonautica], 

suscitando grande interesse.  

L'agosto del 1974 fu particolarmente difficile per Smirnov-Ruseckij: il 28 agosto, dopo molti 

anni di sofferenze, morì Sardan e il giorno seguente, il 29 agosto, morì anche la moglie di 

Boris, anch'ella afflitta da una lunga malattia. Gli ultimi anni della sua vita l'artista li trascorse 

quasi interamente accanto a lei. 

Nel 1975, Smirnov-Ruseckij ricevette l'invito a organizzare una mostra presso Dom učenych 

[Casa degli Scienziati] di Akademgorodok a Novosibirsk. La mostra comprendeva 

centocinque delle sue opere e dieci opere di sua moglie, occupando l'intero piano superiore 

dell'edificio. Ogni sala espositiva era dedicata a uno dei cicli: Tselinnyj kraj, Koktebel’, Sever 

[Nord], Altaj, Osennie mysli [Pensieri autunnali], Prozrachnost’ [Trasparenza] e Staryj 

Vilnjus [Vecchia Vilnius]. 

Sin dai primi anni della sua passione per l'arte fino ai suoi ultimi giorni, l'artista ha 

costantemente tratto ispirazione dalla natura e dal mondo circostante. Nel periodo più tardo 

della carriera di Smirnov-Ruseckij il suo lavoro prese un forte orientamento verso il 

naturalismo, accentuando lo sguardo curioso e attento, che osservava e assorbiva l’ambiente 

attorno.279 Solo attraverso la capacità di osservare il mondo nella sua complessità, ha potuto 

ripensare le cose e “caricarle” di un significato speciale. Non amava limitarsi alla descrizione 

dell'aspetto esteriore: attraverso i suoi dipinti, egli desiderava che gli spettatori 

approfondissero la loro riflessione sulle questioni essenziali dell'universo. Tale atteggiamento 

risalta chiaramente nelle memorie dell’artista. 

Il destino di Smirnov-Ruseckij si intrecciò con le vicende dell’intero secolo. Avviò la sua 

carriera artistica nell'era dell'Art Nouveau, caratterizzata da linee morbide e colori piacevoli 

che sembravano calmare e cullarsi sulle loro onde traslucide. Tuttavia, il nucleo centrale del 

suo lavoro si focalizzò non sui parametri esterni di luce, colore e forma, bensì sulla 

componente interna: seguendo il principio creativo dei simbolisti, i leader di “Amaravella” 

cercarono di penetrare nell'universo e comprenderne i segreti.280 

 
278 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 162. 
279 Ivi. p. 113. 
280 A. Sablinskaja, Idei kosmizma v tvorčestve B.A. Smirnova-Ruseckogo, cit., p. 115. 
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Come si è potuto osservare, il genere prediletto dell’artista era il paesaggio, il quale richiama i 

soggetti himalayani di Rerich, pur mantenendo una propria identità russa. Le tonalità 

predominanti nella sua tavolozza erano delicate e traslucide, donando alla tela un effetto 

spettrale che conferiva un'atmosfera spaziosa mettendo in risalto i dettagli. Si può affermare 

che i paesaggi di B. A. Smirnov-Ruseсkij siano caratterizzati da un simbolismo specifico: le 

realtà naturali vengono semiotizzate, ovvero viene introdotto o estratto da esse un significato 

aggiuntivo.281 L'arte ha sempre spiritualizzato e umanizzato la natura e B. A. Smirnov-

Ruseсkij lo ha fatto a modo suo. 

Per comprendere al meglio le radici della visione creativa dell'artista, risulta necessario 

tornare alle sue origini, in particolare alla città natale di Smirnov-Ruseckij. Nel suo libro Duša 

Peterburga [Anima di San Pietroburgo]282, un letterato, N. P. Anciferov definisce la città 

come una città dalla doppia esistenza, dove il confine tra sogno e realtà si dissolve, e realtà e 

finzione diventano un tutt'uno. Vivendo in una simile atmosfera, Smirnov-Ruseсkij sviluppò 

inevitabilmente un gioco di fantasia, dove il reale e l'immaginario si intrecciano, facendosi 

indistinguibili l'uno dall'altro. Questa straordinaria caratteristica della metropoli abituò l'artista 

a una comprensione filosofica delle cose, costringendolo a guardare più in profondità, 

andando oltre la superficie, giungendo così all'essenza stessa delle cose:283 da ciò che è ovvio 

a ciò che è nascosto; dal denso al sottile; da una cosa a un’idea. Questa aspirazione dello 

spirito può essere la chiave per comprendere i migliori dipinti dell’artista. Elena Petrenko, 

colei che curò la pubblicazione dei diari dell’artista, scrisse nell’introduzione all’opera: 

L'atmosfera di questa città è un'aura di mentalità e spiritualità accumulata nel corso dei 

secoli. La città è un'atmosfera di mentalità e spiritualità accumulata nel corso dei secoli, 

che interagisce con l'aura umana. Quando si accorda e si sintonizza delle raffinate 

vibrazioni delle auree - umana e della città - la personalità coglie il meglio che l'ambiente 

naturale della città può offrire il meglio che l'ambiente naturale della città storica del 

passato della città. Il futuro artista approfittò di questa opportunità. L'opportunità di 

assorbire la bellezza spoglia dell'architettura, la grandiosità dell'opera d'arte, la grande 

magnificenza delle arti visive e decorative del Museo e dell'Ermitage, il Museo del 

Museo Russo e il Museo Erasmus, i parchi di San Pietroburgo e dei suoi sobborghi.284 

San Pietroburgo è una città di contrasti, dove elementi si intrecciano creando una consonanza 

armoniosa. Questa straordinaria caratteristica della città si riflette in ogni dettaglio, aiutando 

l'artista Smirnov-Ruseсkij a percepire il mondo nella sua complessità, comprendendo che la 

vita non può essere confinata a un unico piano del reale. La vita è, infatti, multidimensionale. 

Jurij Linnik scriveva che: “San Pietroburgo sembra parlare due lingue, e in ogni suo dettaglio 

 
281 Z. Gribova, G. Galutva, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p. 111. 
282N. P. Anciferov, Duša Peterburga (L’anima di San Pietroburgo), San-Pietroburgo, Brokgauz-Efron, 1922. 
283 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 240. 
284 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 12. 



66 
 

Figura 6 — B. Smirnov-Ruseckij, 

Aspirazione (Ustremlenie), 1924 

si avverte la presenza di qualcosa di mitico e fantasmagorico. C'è una sensazione simultanea 

di realtà e irrealtà.”285  

La particolarità della visione di Smirnov-Ruseсkij è che egli percepiva la natura non solo 

come parte della Terra, bensì come parte dell'Universo nel suo insieme. Come il suo maestro 

spirituale Nikolaj Rerich, Smirnov-Ruseckij ha organizzato le sue opere in cicli tematici. 

Generalmente, si può dire che l'opera dell’artista sia alquanto organica, poiché questi cicli 

individuali si intrecciano naturalmente in una trama complessiva, restituendo un’atmosfera di 

creatività unificata. Smirnov-Ruseckij è stato un artista estremamente prolifico, e durante la 

sua carriera ha realizzato numerosi cicli di opere dedicati a temi eterogenei. Queste serie 

riflettono le passioni e gli interessi dell'artista nelle varie fasi della sua vita.286 Tuttavia, in 

questo studio, l'attenzione sarà rivolta esclusivamente a un paio di cicli che permettono di 

esplorare in profondità il tema scelto e di raggiungere gli obiettivi stabiliti. 

 Tra questi cicli si annoverano Znaki drevnosti [Segni di antichità], Monastyri i chramy 

Drevnej Rusi [Monasteri e templi dell'antica Russia], Ostrova v prostranstve [Isole nello 

spazio], ecc. 

Giunti a questo punto risulta significativo notare come i dipinti del periodo geometrico 

coincidono con l'interesse dell’artista per la filosofia indiana e la tradizione pitagorico-

platonica.287 Entrambe le scuole considerano la natura 

multilivello dell'esistenza, in cui i diversi livelli non 

sono isolati, bensì interconnessi. L’idea di 

compenetrazione si traduce nelle opere dell’artista; la 

profondità dell'immagine è creata grazie ai dettagli 

multistrato, che tuttavia non appesantiscono la 

composizione. Questa è la magia della creatività di 

Smirnov-Ruseсkij: il ciclo geometrico del maestro è 

libero dall’aridità del razionalismo. Al contrario, è 

intriso della filosofia pitagorica, in cui il numero è qualcosa di vivo e spirituale. Pertanto, le 

sue opere sono permeate di luce calda e di testi. 

Nel dipinto Ustremlenie [Аspirazione], ad esempio, datato al 1924, si osserva una 

sovrapposizione dinamica di piani che, se confrontata con le opere dei costruttivisti 

 
285 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 8. 
286 Ivi, p. 35. 
287 A. di Ruocco, Buddijskie reminiscencii v russkom izobrazitel'nom iskusstve pervogo tridcatiletija ХХ veka. N. 

Rerich, “Amaravella”, N. Kul'bin, M. Matjušin, E. Guro, cit., p. 11. 
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dell'epoca, rivela che gli artisti risolvevano problematiche differenti. Smirnov-Ruseсkij si 

poneva il compito di indagare un formato filosofico. Questi piani sembrano fatti di luce grazie 

alla squisita combinazione di colori, che crea la trasparenza dei piani sovrapposti. In questo 

geometrismo si può percepire la vitalità insita negli esseri viventi.288 Come ha scritto J. 

Linnik, pare che: “Le immagini geometriche nei suoi quadri nascono quasi dalla luce. La luce 

per loro funge da soluzione madre. Le forme che si manifestano introducono discontinuità e 

definizione in un'esistenza fino a quel momento omogenea.”289. La vitalità dell'immagine è 

determinata da due sentimenti pervasivi: nascita e assorbimento, ovvero l'acqua madre che dà 

origine alla composizione stessa. Il risultato è un’immagine che si autogenera, in cui le figure 

sembrano nascere e dissolversi.290  

Il ciclo successivo è caratterizzato dall'influenza delle impressioni musicali. Esso riflette in 

modo completo la tradizione ereditata dall'opera di M. Čjurlenis. Come tutti gli altri membri 

del gruppo “Amaravella”, Boris Smirnov-Ruseckij nutriva una profonda passione per la 

musica ed era affascinato dall'idea di trasmettere su carta la plasticità delle sinfonie, che 

possiedono un potere immaginativo e un grado di ambiguità delle immagini. Nel ciclo 

Lunnaya sonata [Sonata di luna] del 1923, l'artista cerca di esprimere l'elemento melodico 

attraverso la rappresentazione della natura. L'idea della diversità si manifesta in modo 

particolare: dietro il piano pittorico si sviluppa un piano musicale. Le realtà soggettive 

portano con sé un potenziale musicale inesplorato. Le idee dei pitagorici emergono 

chiaramente nell'opera di “Amaravella”, dove il principio fondamentale ha un'origine 

musicale, rivelata attraverso il ritmo dei paesaggi, che distingue le opere di Smirnov-Ruseckij 

dalle altre. Sotto l'influenza dei suoni, viene creato e catturato un sentimento: l'artista invita a 

guardare l'autunno come attraverso uno specchio, ma questo specchio si piega, rendendo quasi 

irriconoscibile il soggetto dell'immagine. Tuttavia, questa è l'unicità delle opere dell'artista, 

che sembrano rifrangere la nostra visione abituale, inducendoci a guardare l'opera non con gli 

occhi, bensì con il cuore e le sensazioni. 

Nel 1922, l'artista comincia a realizzare il ciclo Prozrachnost’ [Trasparenza], che segna una 

pietra miliare fondamentale nella sua produzione artistica e che accompagnerà tutta la sua vita 

e le sue fasi creative come un filo conduttore. “In questo ciclo particolare l'artista ha 

rappresentato la storia della vita: nascita, sviluppo e crescita, il ritiro completo nel mondo 

interiore, che assomiglia alla morte e poi la resurrezione della natura come una vittoria della 

 
288 E. Moroshkin, O tradicii mifologičeskogo pejzaža v russkom izobrazitel'nom iskusstve (About the Tradition of 

Mythological Landscape in Russian Fine Art), Atlantis press, 2016, p. 6. 
289 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 36. 
290 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 14. 
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vita sulla morte.”291 L'artista raggiunge la massima raffinatezza nel rendere le superfici 

sovrapposte. Ogni quadro dell'artista ricorda una lente d'ingrandimento, attraverso la quale è 

possibile osservare tutti i dettagli. “La trasparenza diventa per Smirnov-Ruseckij una 

categoria estetica, portando con sé il significato di purezza e spiritualità, fondamentali per 

l'artista nell'arte.”292 La luce è uno strumento con cui l'artista raggiunge l’effetto di 

trasparenza, poiché essa serve non solo a evidenziare la forma esterna, ma anche a penetrare 

più in profondità. Grazie alla luce, i paesaggi di Smirnov-Ruseckij trasmettono lo stato della 

natura e, contemporaneamente quello dell’anima umana. Lo spazio esterno, fisico, e lo spazio 

interno, spirituale, si fondono nei dipinti del maestro in modo organico: è essenziale che 

entrambi gli spazi siano reciprocamente permeabili.293 

La natura, liberandosi delle sue coperture, rivela pienamente la sua essenza. Per l'inizio 

spirituale di una persona, la liberazione dalle coperture esterne, dagli attaccamenti e dalle 

influenze rappresenta una transizione verso quel 'vuoto trasparente' in cui si rivela l'io 

superiore e avviene la fusione con il Divino. Come i simbolisti, l'artista neutralizza 

l'esperienza naturale per esprimere quella spirituale.294 

Poiché l'artista trascorse la sua giovinezza e la sua età adulta immerso nella natura, da essa 

trasse numerosi insegnamenti, compreso quello sull'arte della trasparenza. 295 

L'artista ha studiato attentamente le nebbie mattutine, - era affascinato dal modo in cui le 

foreste dorate o gli specchi dei laghi apparivano attraverso il loro velo mutevole. Si 

chinava sui ruscelli forestali, dove nella loro trasparenza increspata e ribollente si 

formavano lenti effimere, attraverso le quali si poteva ingrandire e scorgere il balletto 

delle particelle di sabbia sul fondo. Scrutava le ali iridescenti delle libellule, e queste 

diventavano strumenti ottici che avvicinavano al cuore le canne e le anatre. Osservava il 

mondo attraverso la trama della rugiada, e essa si sovrapponeva come una rete di mira 

sulla distanza blu e sul sottile, trasparente chiarore della luna. La qualità evanescente è 

intrinsecamente legata alla natura. Non è casuale che i due ambienti principali, l'acqua e 

l'aria, siano trasparenti e permeabili alla luce.296 

In inverno, quando in Russia tutto è coperto di neve, la spazialità e le dimensioni del 

paesaggio russo diventano particolarmente evidenti. Pertanto, quando si parla del lavoro di 

Smirnov-Ruseсkij, è necessario comprendere che si tratta di un approccio profondamente 

nazionale, poiché una tale trasparenza squillante è caratteristica solo degli inverni russi.297   

Di quell'inverno è stata conservata una serie di schizzi matita: l'artista adorava i motivi del 

ghiaccio sui finestrini del tram, attraverso i quali poteva vedere una città spettrale. Il primo 

 
291 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 14. 
292 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 46. 
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294 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., р. 12.  
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Figura 7 — B. Smirnov-

Rusetckij, Moroznoe okno 

[Finestra gelata]., 1923 

piano è un dipinto di brina su vetro, mentre il secondo piano è un paesaggio invernale, 

irrimediabilmente distorto dal gelido sulla superficie. Un esempio chiaro di questo processo 

naturale è Moroznoe okno [Finestra gelata]. Qui Smirnov-Ruseсkij si rese conto che la 

sovrapposizione di questi due piani l'uno sull'altro crea un effetto pittorico eccezionalmente 

sottile.298 L’effetto, tuttavia, non è fine a sé stesso: un espediente formale qui aiuta a 

esprimere qualcosa di significativo ed essenziale. 

Alla formazione di tale pensiero ha contribuito l’opera di 

Pavel Florenskij L’immaginazione in geometria,299, 

pubblicata nel 1922, in cui si analizza l’effetto della 

biforcazione dello spazio. Nei suoi dipinti, l'artista sembra 

dividere gli oggetti terreni in piani, conferendo loro la 

leggerezza e la mancanza di gravità dell'esistenza. 

Osservando i lavori si ha l’impressione che la gravità della 

Terra venga a meno, permettendo all’osservatore di scrutare 

oltre le cose; queste dotate di una nuova e inusuale 

trasparenza. Attraversando la linea tra il mondo materiale e il 

mondo spirituale, avviene la fusione con il Divino: è proprio 

quest’ultimo che racchiude l'infinito, che nelle opere di 

Smirnov-Ruseсkij è associato al concetto di trasparenza. 

Avendo affermato quanto precede, risulta tuttavia necessario affermare che, la trasparenza, 

secondo l’artista russa, non era considerata una caratteristica esclusiva dell'inverno, bensì si 

poteva estendere anche alle altre stagioni dell’anno, come la primavera. Smirnov-Ruseсkij ha 

confessato di amare particolarmente l'inizio della primavera, quando, dopo un lungo letargo, 

la natura si risveglia e si ode il suo primo respiro, che avvolge il mondo intero in una cupola 

trasparente. Una peculiarità di Smirnov-Ruseсkij, che rende il suo stile facilmente 

riconoscibile tra i colleghi del gruppo “Amaravella”, è il particolare effetto che avvolge la 

chioma degli alberi rappresentati nelle sue opere, ricordando molto uno scrigno luminoso. Le 

chiome, piene di rugiada e vapori, creano l'effetto dell'aria tra i rami, trasmesso attraverso 

questo guscio di gas nell'opera: 

La trasparenza è un fenomeno complesso: multiforme e variegata, essa cambia con il 

susseguirsi delle stagioni, modificando il suo timbro e la sua tonalità. L'artista ama la 

primavera precoce. In questo periodo, la trasparenza diventa calda e spirituale. Anche le 

 
298 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 246. 
299 P. Florenskij, Mnimosti v geometrii (Immaginari in geometria), Mosca, Pomore, 1922. 
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Figura 8 — B. Smirnov-

Ruseckij, Berezki [Вetulle], 

1981 

cime spoglie degli alberi sono avvolte da una lieve foschia. Questo significa che il bosco 

ha riacquistato il suo respiro! 300  

Contemporaneamente l'artista riesce a distinguere con precisione le diverse tipologie di piante 

arboree: soprattutto le conifere e le latifoglie. Avendo di fronte un’opera di Smirnov-Ruseсkij, 

pare di passeggiare in una “foresta musicale”, in cui le conifere eseguono la parte dei flauti, le 

latifoglie quella degli strumenti ad arco e allo spettatore non resta che ascoltare le melodie 

silenziosamente. 

 Ciò risulta chiaro ricordando, ad esempio, l’opera più lirica 

dell’artista, Berezki [Вetulle], conclusa nel 1926. La chioma degli 

alberi si trasforma in una sorta di lente attraverso cui l’osservatore 

può contemplare il cielo e il volo degli uccelli. Le betulle sembrano 

trasparenti e attraverso di esse si può osservare il mondo, 

rendendole ancora più vicine al cuore delle persone. La chioma 

dorata degli alberi sembra essere prima di peso. Smirnov-Ruseсkij 

voleva dimostrare che in autunno sia la materia che lo spirito 

possono trasformare.301 

Se si parla del profondo nazionalismo delle opere di Smirnov-

Ruseсkij, non si può ignorare un momento così importante per la 

cultura russa come l'autunno. Il ciclo Riflessioni autunnali è infatti, una composizione poetica 

espressa attraverso i colori, che sottolinea l’idea di sinestesia perseguita dall'eredità culturale 

di Cjurlenis. Questo ciclo si sviluppa sotto l'influenza del paesaggio autunnale e della poesia. 

Smirnov-Ruseсkij analizza profondamente la natura. L'autunno diventa il momento 

culminante dell'accumulo delle forze spirituali, perché in questo periodo la natura si chiude in 

sé stessa e si unisce all'eternità. Questo porta tutti a un'introspezione profonda, spingendo a 

riflettere su ciò che sta accadendo. 

L'artista ha sempre sottolineato il suo profondo legame spirituale con il Nord, che per lui 

divenne una fonte di forza. Una volta, durante i primi incontri con altri artisti, Rerich 

menzionò che sulla Terra esistono luoghi particolari che agiscono come magneti spirituali, 

riempiendo l'anima umana di energia positiva. Per Boris, il Nord fu uno di questi luoghi.302 

 
300 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 49. 
301 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 237. 
302 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 56. 
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Figura 9 — B. Smirnov-Ruseckij, Luči zakata 

[Raggi del tramonto ], 1969 

Figura 10 —  B. Smirnov-Ruseckij, Ladoga, 

1983. 

Egli amava viaggiare e nelle sue memorie spesso scriveva di come la bellezza della natura 

russa lo colpisse ogni volta.303 Sentiva vicine sia le aspre rocce della Carelia, sia le montagne 

di Borovoe. In tutta la sua opera si rifletteva l'idea della natura russa: i colori accuratamente 

scelti e le tonalità pastello evidenziavano la fragilità della natura e dell'anima russa. L'artista 

utilizzava inoltre la tecnica della prospettiva per immergere lo spettatore nella profondità del 

quadro, creando un effetto di presenza, come ad esempio nei suoi paesaggi della Carelia. 

Questa idea permeava tutta la sua opera. Lui si dedicava a servire l'umanità, cercando 

attraverso i suoi dipinti di cambiare la percezione del mondo, rivelare qualcosa di inesplorato 

nell'ambiente circostante. Le sue opere sono divenute una stella guida per l'umanità nella 

comprensione dei misteri del cosmo. 

L’artista era inoltre particolarmente attratto 

dalla natura della regione del fiume, che si 

chiama Ladoga, in cui si percepisce una 

profonda pienezza, leggibile nelle rocce che si 

elevano verso l'alto. Luči zakata [Raggi del 

tramonto] del 1977, ad esempio, mostra un 

tramonto caldo e misterioso che taglia i 

grattacieli di pietra, catturando l'essenza di 

questa grandiosa e serena regione. Molto 

spesso, Smirnov-Ruseckij nelle sue memorie o 

nei titoli dei suoi dipinti usa la definizione di fiaba in relazione alla natura settentrionale. Le 

sue opere sono spesso descritte come fiabesche, poiché la leggerezza e la trasparenza del 

mondo complesso e stratificato suscitano ammirazione, diventando un vero miracolo degno di 

una fiaba.304 Nel dipinto Ladoga del 1977, le 

isole galleggiano nell'acqua come tappeti 

volanti, evocando un paesaggio fantastico che 

pare esistere solo all’interno delle pagine di un 

libro di fiabe. 

J. Linnik scriveva che: “Possiede una pienezza 

classica di auto-realizzazione. Tutto è già stato 

trovato, tutto si è già stabilizzato – ed è per 

 
303 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 214. 
304 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 58. 
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Figura 11 — B. Smirnov-Ruseckij, Tišina 

[Silenzio], 1937 

questo che il paesaggio ti respira addosso con la sua maestosa perfezione.”305 La natura è 

indifferente alle nostre scuole di stile e alle nostre tendenze, pertanto, tutto in essa è realistico 

e materiale. Tuttavia, a volte in natura si rivela qualcosa che ci sembra soprannaturale: 

favoloso, meraviglioso. L'arcobaleno, ad esempio, è stato percepito da molti popoli come un 

fenomeno irreale e magico, integrato nel paesaggio naturale. L'antropomorfismo artistico di 

B. A. Smirnov-Ruseсkij si manifesta chiaramente nelle sue immagini delle rocce 

settentrionali. Questi volti misteriosi che emergono dalla pietra. Tra le rocce di Smirnov-

Ruseсkij, ci si sente come in un regno incantato. I suoi massi sono ricoperti di muschio e sono 

carichi della memoria delle civiltà passate. Giunti a questo punto ci si domanda se sia la 

natura stessa a rivelare questi simboli, oppure se essi vengano scoperti dall’osservatore. La 

risposta dipende dalla posizione dello spettatore e dalla sua visione del mondo: il romantico 

vede la scrittura segreta nella natura, che per lui essa è piena di simboli.306 

La natura del nord è spaziale, ma le sue distanze non sono monotone. Ma i suoi panorami 

non sono uniformi: quinte infinite di colline, catene ritmiche di isole – davanti a noi si 

aprono prospettive strutturalmente organizzate. La natura del Nord sembra incontrare i 

metodi prediletti di Smirnov-Ruseсkij, sovrapponendo piani trasparenti l’uno sull’altro e 

conducendoli all’infinito. Qui non c'è frattura tra il vicino e il lontano.307   

Le sue rappresentazioni trasmettono un senso di 

meraviglia e rispetto per il mondo naturale, 

invitando lo spettatore a vedere oltre la superficie e a 

riconoscere la connessione profonda tra l'uomo e la 

natura. Il Nord è trasparente e silenzioso, motivo per 

cui conserva tanti segreti. Dà una sensazione di 

distacco e di concentrazione sul mondo interiore 

quando si arriva lì.308 Questo silenzio è pieno di 

significati nascosti, come si rivela nell'opera Tišina 

[Silenzio] del 1969, dove sembra che il tempo si sia 

fermato e l'immortalità sia arrivata. 

Foresta, acqua, pietra: la loro trinità determina l'aspetto del Nord. Ognuna di queste tre 

dimensioni fondamentali del Nord è stata artisticamente esplorata negli studi di Smirnov-

Ruseckij. Solitamente, i tre elementi si presentano insieme, ma a volte l'artista si 

concentra su ciascuno di essi in modo monografico.309 

 
305 Ivi, p. 53. 
306 Ivi, p. 78. 
307 Ivi, p. 59. 
308 Ivi, p. 57. 
309 Ivi, p. 60. 
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Figura 12 — B. Smirnov-Ruseckij, Mlečnyj 

put' [Via Lattea], 1977 

Sebbene i paesaggi architettonici siano rari nell'opera di 

Smirnov-Ruseckij è importante menzionarli, poiché 

attraverso l'architettura russa l'artista esprimeva i suoi 

valori spirituali.310 Dalle ricerche di Jurij Linnik emerge 

che la religione rivestiva per lui un significato speciale. 

Con grande cura e reverenza, Smirnov-Ruseckij 

raffigurava le cupole delle chiese, infondendo loro una 

luminosità particolare, come ad esempio nel dipinto 

Mlečnyj put' [Via Lattea] del 1977. Qui Smirnov-

Ruseсkij ha rappresentato una chiesa in pietra bianca 

immersa nel crepuscolo notturno, vista come un faro 

luminoso lungo la grande strada stellare. Questa immagine dell'abbazia che risuona con l'universo 

riflette la capacità dell'artista di trasmettere la plasticità dell'architettura russa. Le forme dei santuari, in 

particolare quelli di Pskov, sono descritte come animate e quasi organiche.311  

È noto che, insieme ad altri membri del gruppo “Amaravella”, l'artista si interessava al buddhismo e 

alla teosofia, eppure la sua arte conserva profonde radici russe. Le chiese nei suoi dipinti diventano 

simbolici mediatori tra il mondo terreno e quello celeste, riflettendo il riconoscimento da parte 

dell'artista della forza della religione come strumento di espansione della coscienza spirituale. Le idee 

di ascesa spirituale, trasformazione e purificazione permeano i suoi motivi religiosi.312 

Il ciclo Pskov venne creato in seguito a un viaggio nella regione e comprendeva rappresentazioni delle 

chiese dell'Ascensione e dell'Epifania di Pskov, del monastero di Snetogorskij, delle torri del Cremlino 

di Pskov e delle mura della fortezza di Izborsk. Trasmettere la monumentalità di questi templi non fu 

un compito facile. Nella primavera del 1970, una mostra delle sue opere si tenne presso la Biblioteca 

di Pskov. Nel 1971-72, i nuovi cicli Pskov e Vilnius furono presentati al pubblico nella Dom 

Architektorov [Casa degli Architetti].313 

Inoltre, a causa del suo lavoro all’Istituto di metalli, l'artista ha dovuto lavorare molto con i 

cristalli, che diventano compagni frequenti delle sue opere.314 I cristalli, con la loro 

trasparenza e struttura chiara, hanno sempre attratto particolarmente l'artista. Grazie al suo 

lavoro Smirnov-Ruseckij ha avuto l’opportunità di incontrare P. Oščepkov, il creatore 

dell'introscopia, i cui metodi permettono di rendere trasparente qualsiasi oggetto.315 Il raggio 

utilizzato penetra nello spessore dell'oggetto, rendendolo trasparente. 

 
310 V. Usol'cev, O sinteze iskusstv: iz Serebrjanogo veka – v naš 21-j, cit., p. 160. 
311 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 242. 
312 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p.71. 
313 E. G. Petrenko, Žizn', ustremlennaja k krasote, cit., p. 30. 
314 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 92. 
315 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 89. 
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Figura 13 — B. Smirnov-Ruseckij, Sakralnye 

ostrova [Isole sacre], 1979. 

Figura 14 — B. Smirnov-

Ruseckij, Kosmičeskaja 

geometrija [Geometria cosmica], 

1964. 

L’intuizione e l'alto grado di poesia sono elementi presenti all'opera di Smirnov-Ruseсkij. 

Egli ha lavorato basandosi sul pensiero associativo-metaforico, e nelle sue opere si sente la 

pienezza dello spazio. Per una resa così artistica dell'infinito risulta necessario padroneggiare 

l'arte della prospettiva. Questa abilità è stata affinata da Smirnov-Ruseсkij, come dimostrato 

nel ciclo di opere Ostrova v prostranstve [Isole nello spazio]. I dipinti di questo ciclo hanno 

contenuti diversi, tuttavia la fluidità e l’infinito rimangono caratteristiche comuni. Tutte le 

immagini sono isomorfe, è come se l’artista volesse mostrare come l’impressione iniziale 

cominci a sovrapporsi ad associazioni e l’immaginazione cominci a giocare.316 

Nel dipinto Ostrova mečty [Isole da sogno] del 

1976, la metamorfosi continua. Dalla sua 

memoria diventa chiaro che questo ciclo venne 

creato nella regione di Ladoga. Smirnov-

Ruseсkij, influenzato dal lavoro di Ivan Efremov, 

creò nel 1979 l'opera Sakralnye ostrova [Isole 

sacre].317 Queste rappresentano le isole della 

noosfera, dove la mente fiorisce e figure 

emergono dalle nebulose stellari, evocando 

sottilmente scene evangeliche dell'arte mondiale con aloni che fluttuano sopra le teste delle 

figure. Questo ciclo di opere è particolarmente interessante 

perché, viaggiando da un'opera all'altra, lo spazio si dilata e 

si fonde con l'universo. Partendo da un punto geografico 

specifico nella prima opera della serie, lo spettatore alla fine 

del percorso artistico si trova proiettato da qualche parte 

nell'universo stesso. 

Dopo aver incontrato Fateev, il cui stile era di natura 

cosmica, Smirnov-Ruseсkij cominciò ad integrare elementi 

simili nelle proprie opere, seppure non seguì l'approccio 

della fantascienza come il suo compagno. Egli sviluppò 

invece un nuovo genere: il paesaggio cosmico, dove la 

natura è interpretata attraverso il prisma della fantasia.318 

Questi due principi si integrano armoniosamente nelle sue 

 
316 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 61. 
317 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 22. 
318 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 65. 
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Figura 15 — B. Smirnov-Ruseckij, 

Tumannost’ Oriona [Nebulosa di Orione], 

1977 

Figura 16 — B. Smirnov-Ruseckij, Tumannost’ 

Liry [Nebulosa Lira],1978 

opere, creando una sintesi unica. 

La rappresentazione del cielo stellato nei paesaggi cosmici era una sfida significativa per 

l'artista. In opere come Kosmičeskaja geometrija [Geometria cosmica] del 1964, il cielo viene 

rappresentato come un poliedro trasparente, trasmettendo una sensazione di pace, inviolabilità 

e di un passaggio definitivo all’eternità. Questo cielo stellato trasparente e strutturato 

racchiude un senso di ordine e mistero, riflettendo le teorie sviluppate dai cosmisti russi come 

Vernadskij, Čiževskij e Fedorov negli anni Venti. 

Smirnov-Ruseсkij ha anche realizzato due opere 

dedicate alle nebulose, come Tumannost’ Oriona 

[Nebulosa di Orione] e la Tumannost’ Liry 

[Nebulosa Lira], che formano le parti laterali di un 

trittico con l'opera centrale, intitolata Infinità 

[Beskonečnost']. Attraverso i dipinti, l'artista 

esplora la connessione tra la Terra e lo spazio, 

evidenziando come il macrocosmo e il 

microcosmo siano intimamente collegati, 

dimostrando come ogni cosa nel mondo abbia 

delle somiglianze l'una con l'altra.319 

Sledy kosmičeskoj katastrofy [Tracce di una 

catastrofa cosmica], un'altra delle sue opere 

significative, esplora il concetto di un cosmo 

dinamico e non stazionario, evidenziando che 

l'armonia e le simmetrie dell'universo 

possono essere precedute da processi 

tempestosi ed esplosivi. Smirnov-Ruseckij 

riflette sulla continuità dell'espansione 

dell'universo, definendo il fenomeno del Big Bang come evento iniziale.320 Sebbene nelle 

opere dell’artista russo traspaia l’immagine di un universo in costante evoluzione ed 

espansione, Smirnov-Ruseсkij ha voluto trasmettere anche un senso di quiete e sicurezza. 

 
319 J. Linnik, Amaravella., cit., p. 9. 
320 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 87. 
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Figura 17 — B. Smirnov-Ruseckij, Sledy 

kosmičeskoj katastrofy [Tracce di una catastrofa 

cosmica], 1981 

In sintesi, attraverso la sua pittura, Smirnov-

Ruseсkij ha esplorato e interpretato concetti 

scientifici come la noosfera di Vernadskij321, 

ad esempio, utilizzando la sua arte per 

trasmettere non solo la bellezza fisica dei 

paesaggi e delle architetture, ma anche il 

significato profondo e simbolico che sottende 

l'interconnessione tra natura, mente umana e 

universo. B.A. Smirnov-Ruseсkij espande il 

concetto di noosfera ben oltre i confini terrestri, 

attraverso le sue opere che rappresentano un 

cosmo permeato da una luce dorata indescrivibile che avvolge le isole di galassie remote. In 

questo cosmo, la vita prospera e i principi del bene sono stabiliti ovunque, sottolineando una 

pienezza e una saturazione dell'universo con la luce della bontà. Questo spazio cosmologico 

rappresenta uno straordinario modello sviluppato da “Amaravella”, al quale Smirnov-

Ruseсkij ha contribuito significativamente. 

Nel concetto di noosfera c'è qualcosa di profondamente toccante, poetico. La creatività 

dello spirito riceve qui una generalizzazione planetaria. Qualsiasi frammento 

dell'esistenza, che porta con sé l'impronta del pensiero, è parte della noosfera [...] La 

noosfera non è solo un fenomeno culturale, ma anche la natura umanizzata.322 

L'opera di Boris Smirnov-Ruseckij si distingue per la profonda sintesi tra pittura, musica e 

ricerca spirituale, che lo collega alla tradizione dei cosmisti russi e alle idee della sinestesia 

artistica sviluppate da Vasilij Kandinskij e Mikalojus Čjurlenis. L'influenza dei cosmisti russi 

si riflette nel suo desiderio di esprimere l'armonia cosmica e la connessione tra il microcosmo 

dell'essere umano e il macrocosmo dell'universo. Come Kandinskij e Čjurlenis, Smirnov-

Ruseckij cercava modi per unire diverse forme d'arte per creare un'esperienza estetica e 

spirituale integrale. I principi della pittura musicale, espressi nel ritmo e nella sinfonia 

cromatica delle sue opere, riflettono l'idea di una sintesi sensoriale, in cui le immagini visive 

evocano associazioni con la musica e con stati spirituali, aprendo nuovi orizzonti percettivi.323 

3.3 Aleksandr Sardan e la pittura musicale 

Aleksandr Pavlovič Sardan, nato il 23 novembre 1901 a Mosca, proveniva da una famiglia 

con una forte inclinazione all'arte e alla musica. La madre prima del matrimonio era attiva nel 

 
321 V.Vernadskij, La biosfera e la noosfera, D. Fais, Sellerio, Palermo, 1999. 
322 J. Linnik, Chrustal' Vodoleja; kniga o chudožnike B.A. Smirnove-Ruseckom, cit., p. 72. 
323 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 25. 
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teatro drammatico e, insieme al padre, impiegato, crearono un ambiente che nutrì il suo 

interesse per la disciplina sin dalla giovane età. Sardan, uno dei primi studenti del Ginnasio 

Medvedev, mostrò un talento precoce per la musica e per gli strumenti musicali, sviluppando 

una notevole memoria musicale. Durante il periodo liceale, partecipò attivamente a vari 

circoli artistici, tra cui belle arti, musica e scultura.324 

Dopo aver servito nell'Armata Rossa e aver completato con successo la Scuola musicale di 

Gnessin nel 1919, nella classe di composizione, Sardan cominciò a dedicarsi alle arti visive. I 

suoi primi lavori, realizzati principalmente con matita, acquerello e tempera, risalgono al 1920 

e riflettono un'ispirazione teatrale dell'epoca, con edifici fantastici, scene medievali e figure in 

costumi insoliti. Purtroppo, gran parte di queste prime opere sono andate perdute durante la 

Seconda Guerra Mondiale. 

Il momento cruciale della sua biografia risale al 1924, quando Sardan incontrò Boris 

Smirnov-Ruseсkij al Museo della Cultura Pittorica. I due artisti furono coinvolti in una 

conversazione sull'arte che in seguito portò a un incontro con Peter Fadeev, che iniziò la 

carriera artistica di Sardan.325 

Aleksandr Pavlovič Sardan, oltre alla sua passione per la pittura e per la musica, nutriva un 

profondo interesse per il cinema, il quale divenne successivamente la principale direzione 

creativa e professionale. Le sue prime esperienze artistiche ebbero tuttavia inizio con schizzi a 

matita, che gli permettevano di catturare le immagini nate dal suo immaginario musicale. 

Questo approccio rifletteva il suo desiderio di esplorare l'arte sintetica e la sperimentazione, 

nel tentativo di individuare un linguaggio pittorico capace di trasmettere la musicalità che 

tanto amava.326 

Nel 1927, Sardan approfondì ulteriormente questa connessione tra suono e visione, 

preparando un pianoforte con vari oggetti posti sulle corde per ottenere timbri insoliti, 

anticipando di decenni le tecniche contemporanee di pianoforte preparato. Questo 

esperimento evidenzia il suo approccio innovativo e la sua curiosità per l'interazione tra 

diverse forme artistiche.327 

Tuttavia negli anni Trenta, le repressioni politiche iniziarono a influenzare profondamente la 

sua vita; l'episodio drammatico dell'arresto di Pšeseckaja, ad esempio, ebbe un forte impatto 

 
324 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit, p. 33. 
325 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p. 110. 
326 V. Klenov, Amaravella u istokov kosmičeskoj temy sovetskogo iskusstva, cit., p. 16. 
327 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p. 121. 
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sull'artista, spingendolo a prendere la decisione di allontanarsi dalla pittura per dedicarsi 

all’arte cinematografica.328 Nel 1930 completò un corso di regia presso Gosudarstvennyj 

institut kinematografii Sovetskogo Sojuza [Istituto Statale di Cinematografia dell'Unione 

Sovietica] e cominciò a lavorare presso lo studio cinematografico Mostechfil'm. Qui, Sardan 

si distinse inizialmente come artista e poi come regista e sceneggiatore di film scientifici 

popolari. Questo segnò l'inizio della sua transizione dal mondo della pittura a quello del 

cinema, ambito in cui avrebbe ottenuto significativi successi. Uno dei suoi riconoscimenti più 

importanti arrivò nel 1949, quando ricevette il Premio Internazionale Murray Mezgish per il 

film V mire kristallov [Nel mondo dei cristalli]329. Questo premio sottolineò il suo contributo 

significativo nel campo del cinema scientifico, consolidando ulteriormente la sua reputazione 

come artista e cineasta di talento. Il suo passaggio al cinema non fu casuale, ma espressione 

del suo continuo interesse per la scienza e per la visione olistica del mondo che il cinema di 

quel tempo offriva. L'integrità era una qualità distintiva di Sardan, riflessa nella ricchezza e 

varietà del suo universo interiore, in cui ogni elemento, anche il più piccolo, era impregnato di 

luce. 

Dopo la morte di Jurij Rerich, Sardan attraversò un periodo difficile, egli venne colpito da un 

grave ictus e cadde in una profonda depressione, tormentato da persistenti mal di testa. Le sue 

mani non gli obbedirono e non poté più improvvisare come prima. Alla fine, l'artista morì di 

infarto il 28 agosto 1974. 

All'inizio del XX secolo, la questione delle relazioni tra scienza e arte era particolarmente 

rilevante. Non si poteva ignorare l'importanza del progresso scientifico e tecnologico, e 

l'intellighenzia creativa cercava modi per unire queste due sfere. La produzione artistica di 

Sardan è un esempio eccellente di questa simbiosi: 

Abbiamo davanti un esempio unico di parallelismo nello sviluppo delle idee artistiche e 

scientifiche: evolvendosi in modo autonomo, senza un'interazione diretta, esse rivelano 

una profonda somiglianza nell'analisi comparativa. Sia la scienza che l'arte giungono a 

modelli simili di cosmo!330 

L'aspetto principale per comprendere la creatività di Sardan è la sua connessione con 

ritmologia di Čiževskij. Lo scienziato scoprì la struttura ritmica delle interazioni solari-

terrestri e con entusiasmo poetico scriveva dell'importanza dei ritmi per la vita del cosmo, 

considerandoli sinonimi di bellezza e armonia.331 Per Sardan, questo si manifesta come 

 
328 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p. 120. 
329 I.A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella", 

cit., p. 307. 
330 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 82. 
331 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 7. 
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Figura 18 — A. Sardan, Mysl', materija, 

architektura [Pensiero, materia, 

archiettura], 1923 

Figura 19 – A. Sardan, 

Zemlja, okean, kosmos 

[Terra, oceano, cosmos] 

interferenza di suoni. La teoria di Čiževskij si basava sullo studio dei ritmi e dei cicli che 

governano sia i processi naturali sia quelli sociali. Secondo egli, l'attività solare e i fenomeni 

cosmici influenzano i processi terrestri, come la crescita delle piante, il comportamento degli 

animali e persino gli eventi storici, formando ritmi che incidono sulla biosfera e sull'attività 

umana: “Le opere di Sardan rivelano il significato cosmico del pensiero. La materia genera la 

coscienza per affermare l'armonia. Sardan ci crede. La trasformazione del cosmo in noosfera: 

questa è l'essenza di questo progetto.”332  

Dopo aver osservato il pensiero dell’artista si può 

finalmente prendere in analisi alcune delle sue opere. 

Nel dipinto Mysl', materija, architektura [Pensiero, 

materia, archiettura], le forme semi-trasparenti 

simboleggiano la sottile connessione tra i vari livelli 

dell'esistenza, in cui ogni evento e elemento non 

esiste isolatamente, ma è parte di un'unica armonia 

cosmica. I. Ten’kov descriveva: “Lo spazio sonoro 

multistrato, intessuto da grafiche di pizzo di vari 

timbri, permette di creare un senso della forma. I 

dipinti di Sardan sono dinamici, non sono statici: tutto vibra, brilla, si muove e tintinna.”333 

Il quadro esprime l'idea che tutti i componenti della realtà, dai 

più piccoli atomi ai grandi corpi celesti, siano intrecciati in un 

unico ritmo universale. Queste linee, che sembrano penetrare 

attraverso diversi livelli, riflettono la visione di Sardan di un 

mondo trasparente, dove tutto è interconnesso e in cui persino 

le forze invisibili del cosmo diventano tangibili. Il dipinto 

trasmette un senso di unità e sinergia, come se tutti i processi e 

gli elementi fossero in costante e armoniosa interazione.334 

Risulta dunque essere il pensiero a plasmare e trasformare 

 
332 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 21. 
333 I.A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella", 

cit., p. 305-306. 
334 A. P. Baranova, B.A. Smirnov-Ruseckij, Biografija Aleksandra Pavloviča Sardana – chudožnika, muzykanta 

i kinorežissera (La Biografia di Aleksandra Pavloviča Sardana (Baranova) – artista, musicista e regista 

cinematografico), manoscritto, Archivio del Museo della cultura organica, 2014, p. 2. 
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questo mondo. Sotto il suo influsso del pensiero la vita riceve un nuovo impulso e diventa più 

dinamica e ricca.335 

Un'idea simile di armonia e unità traspare nel dipinto Zemlja, okean, kosmos [Terra, oceano, 

cosmos]. Questa opera trasmette il concetto di equilibrio e ordine nella diversità, che 

rappresenta una delle caratteristiche principali dell'opera di Sardana. All'interno di un unico 

mondo, vengono raffigurati numerosi elementi eterogenei, ciascuno con le proprie 

caratteristiche e forme uniche, ma tutti intrecciati in un ritmo e una struttura comuni. Le forme 

fantasiose, che ricordano elementi naturali astratti — piante, spirali, onde e flussi — 

simboleggiano l'infinita varietà della vita. L'oggetto centrale, simile a una struttura piramidale, 

si erge come a collegare i livelli inferiori del quadro con quelli superiori. Tale struttura riflette 

la concezione di un'ascesa graduale, organizzata in un ritmo rigoroso, dove ogni livello di vita 

ed energia trova il proprio posto. La ricchezza della palette cromatica, dai toni pastello 

delicati ai vivaci accenti dorati e rosati, crea la sensazione che il mondo non sia solo composto 

da molteplici elementi, ma che palpiti e interagisca con se stesso. L'intera composizione 

sembra pervasa da invisibili flussi energetici, che collegano i dettagli del dipinto in un 

tutt'uno. Tuttavia, ogni elemento rimane individuale e fondamentale nella struttura 

complessiva, sottolineando l'idea di interconnessione ed equilibrio. 

Come si è avuto modo di accennare all’inizio del paragrafo, un’altra caratteristica importante 

nell’arte di Sardan era la musica: i titoli delle opere rivelano infatti la sua profonda passione 

nei confronti di essa.336 Tra i suoi lavori più rappresentativi in questo senso vi sono Тembr 

arfy [Timbro dell'arpa], Fuga organa na vostočnuju temu [Fuga per organo su tema 

orientale] e Improvizacija na vostočnyj motiv [Improvvisazione su un motivo orientale].  

L’approccio sinestetico emerse attraverso la sua creatività, in cui cercò di trasmettere la 

musica mediante la pittura, un’idea innovativa per il suo tempo: 

Possiamo dire che Sardan sentiva la struttura del suono, che si rifletteva nel suo stile 

pittorico. La sinestesia è l'associazione di immagini pittoriche e musicali. Però qui è stata 

inclusa anche l'area delle sensazioni tattili. Sardan lo vedeva come la struttura ondulatoria 

del suono, la sua struttura acustica. Fisicamente, il suono è vibrazione e questa visione 

della musica era per lui organica. Il suono può lasciare il segno.337  

 
335 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 38. 
336 Adele di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii 

Drozdovoj-Černovolenko, cit., p. 83. 
337 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 88. 
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Figura 20 – A. Sardan, Тembr arfy 

[Timbro dell'arpa], 1925 

Il dipinto Il timbro dell'arpa trasmette chiaramente la 

musicalità dell'opera di Sardan, in cui la sua esperienza di 

compositore e il suo interesse per la filosofia greca 

giocano un ruolo fondamentale. Ispirato dagli scritti di 

Eraclito e Pitagora, l'artista cercava di raffigurare i ritmi e 

le melodie cosmiche.338 Le linee fluide e le forme 

ondulate nell'opera ricordano vibrazioni e ritmi musicali, 

richiamando la concezione pitagorica della musica delle 

sfer, in cui il movimento dei corpi celesti crea l'armonia dell'universo. 

La prima cosa che colpì gli spettatori di allora, avvicinandosi ai suoi dipinti, fu il linguaggio 

artistico insolito, i temi non convenzionali e l'uso di un linguaggio tecnico misto.339 Nel 

linguaggio pittorico di Sardan, la linea principale crea un campo sonoro ed esprime la 

struttura musicale dell'immagine, riuscendo a rendere visibile la musica e a dipingere il 

suono.340 L’intuizione creativa generò un’atmosfera speciale nell’animo dell’artista, 

un’atmosfera che, come un rivelatore immerso in essa, svelò al mondo nuove sfaccettature.341 

La visione della musica di Sardan può essere esplorata anche attraverso la scienza. Era 

frequente, infatti, che gli artisti di “Amaravella” prevedessero e talvolta anticipassero scoperte 

scientifiche e tecniche. Il suo metodo artistico può essere definito vibrazionale.342 L'artista 

creò un'immagine completamente nuova del mondo, dove onda e vibrazione divennero 

strumenti fondamentali del linguaggio pittorico e musicale. Tale approccio pittorico è in 

sintonia con la ritmologia di Čiževskij. Ad esempio, Sinfonia della radiazione terrestre 

[Simfonija zemnogo izlučenija] rappresenta una potente radiazione che emerge ritmicamente 

dalla superficie terrestre, quelle onde magnetiche e termiche che riempiono l’atmosfera 

terrestre, realizzate intuitivamente dall'artista. 

Le opere di Aleksandr Sardan sono state esposte in varie occasioni, tra cui negli Stati Uniti nel 

1927 e 1928, alla sesta mostra Žizn' — Tvorčestvo [Vita — Creatività] a Mosca nel 1929, al 

terzo convegno Luce e Musica a Kazan’ nel 1975, e alla mostra Space Art a Puščino nel 1981. 

Una mostra personale delle sue opere è stata organizzata dall'Istituto di Inversione Energetica 

presso Muzej kosmonavtiki [Museo di Cosmonautica] nel 1975, e nel 1989 presso il Museo di 

 
338 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 39. 
339Ivi, cit., p. 38. 
340 E. Moroshkin, O tradicii mifologičeskogo pejzaža v russkom izobrazitel'nom iskusstve, cit., p. 7. 
341 J. Linnik, Amaravella, cit., p.7. 
342 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 85. 



82 
 

Belle Arti della Repubblica di Carelia come parte della mostra delle opere del gruppo 

“Amaravella” dalla collezione di J. Linnik. 

3.4 Vera Pšeseckaja: la madre spirituale 

Nel 1924 gli artisti incontrarono Vera Nikolaevna Pšeseckaja, che sarebbe diventata il 

prossimo membro del gruppo, ricevendo lo pseudonimo di Runa. In molti modi, divenne una 

musa ispiratrice per i suoi amici artisti. Vale la pena notare che, tra tutti i partecipanti 

all'associazione creativa, la biografia di Runa rimane la più misteriosa.343 Frammenti della 

vita di Vera Nikolaevna possono essere ricostruiti dai ricordi lasciati da Smirnov-Ruseсkij344e 

dalle scoperte biografiche di Jurij Linnik345. Secondo Smirnov-Ruseckij, al momento del loro 

incontro, lei aveva circa cinquant’anni, collocando presumibilmente la sua nascita tra il 1874 

e il 1879346. Inoltre, egli accennò al fatto che Pšeseckaja avesse la stessa età di Elena Rerich, 

nata nel 1879, data di nascita confermata dagli storici. 

Pšeseckaja proveniva dalla famiglia von Manteuffel di Curlandia, abbandonandola per 

intraprendere la carriera di attrice.347 Sebbene si conosca poco delle sue attività teatrali; una 

volta fu vista a teatro con Nemirovič-Dančenko348 e nel 1897 andò in tournée con la 

compagnia di recitazione di Nezlobin, adottando finalmente il nome d'arte Runa. Inizialmente, 

le furono assegnati ruoli di giovani eroine, e con le recensioni positive ricevute dai critici e dal 

pubblico, riuscì ad ottenere ruoli sempre più importanti, avanzando gradualmente nella 

carriera di attrice. Pšeseckaja operò all'interno di questa compagnia teatrale fino al 1901, 

quando passò alla compagnia privata di Ivanovskij, con la quale si esibì in molte città russe. 

Tuttavia, la prima compagnia di Nezlobin rimarrà la sua preferita, lasciando nel cuore 

dell’artista un ricordo ricco di affetto e nostalgia.349. 

Le recensioni della stampa di allora sottolineavano che i ruoli realistici del repertorio moderno 

non erano sempre pienamente rivelati nel lavoro di Pšeseckaja, ma che riusciva a interpretare 

sorprendentemente bene donne uniche e anticonvenzionali.350 Nel giro di soli tre anni ella 

cambiò nuovamente compagnia, esibendosi con la Bežin a Kislovodsk e Simferopol. 

Successivamente, conobbe Stanislavskij quando venne a vedere la produzione di Meščane di 

 
343 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 45. 
344 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', Mosсa, Vellum, 2008. 
345 J. Linnik, Amaravella, Petrozavodsk, Polimusejon, 2008. 
346 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 78. 
347 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 45. 
348 Vladimir Nemirovič-Dančenko (1858 –1943) è stato un russo e sovietico regista teatrale, pedagogo, 

drammaturgo, scrittore e critico teatrale. Fondatore del Teatro d'Arte di Mosca insieme a Konstantin 

Stanislavskij.  
349 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 48. 
350 A. Branštejn, Stranicy prošlogo (Le pagine del passato), Mosca, 1956, p. 294. 
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Maxim Gor’kij351. Per due stagioni, 1906-1907 e 1907-1908, Pšeseckaja visitò l'Estremo 

Oriente con la compagnia di Belozerskij a Bachmut e con l'impresa Malamet e Šiškanovskij 

ad Harbin. Sebbene furono dei periodi lavorativamente impegnati e ricchi di soddisfazioni, 

nel 1909 Runa non riuscì a trovare alcun impiego. 

La carriera creativa di Pšeseckaja ebbe grande successo a Pietrogrado. Ella si esibì nella 

Narodnyj dom Nikolaja II [Casa del Popolo di Nicola II] e sui palcoscenici di altri teatri 

dell'amministrazione fiduciaria: Narodnyj dom Forstadt [la Casa del Popolo Forstadt] a San 

Pietroburgo Forstadt, il Teatro Vasileostrovskij, il Teatro del Popolo Ligovskij, e altri. 

Interpretò molti ruoli da protagonista in opere di drammaturghi nazionali e stranieri. 

Durante la celebrazione del compleanno della cara amica di Runa, Ksenija Apuchtina, 

persone in uniforme fecero irruzione e arrestarono i presenti: Pšeseckaja e Apuchtina vennero 

incarcerate per tre anni. Dopo il rilascio, Runa decise di trasferirsi ad Archangel'sk. Secondo i 

ricordi di Smirnov-Ruseckij il loro primo incontro fu pieno di felicità e gioia: 

Il nostro incontro è stato gioioso e caloroso. Ho avvertito ancora di più l'elevatezza 

spirituale di Runa, l'alta armonia del suo essere, la sua attenzione delicata e materna. I 

suoi capelli dorati erano diventati completamente bianchi, ma il suo aspetto aveva 

acquisito una purezza e una trasparenza ancora maggiori. Nonostante tutto ciò che aveva 

vissuto, continuava a saper scorgere molta bellezza nella vita.352 

Dopo Archangel'sk, insieme all’amica Apuchtina, si trasferirono a Kazan, meta che destò 

poco interesse nell’artista, rivelandosi una mera tappa di passaggio verso la grande Mosca. 

Aveva paura di stabilirsi completamente lì. Dopo il tentativo, a malincuore tornò ad 

Archangel'sk, dove visse fino alla sua morte, avvenuta probabilmente all'inizio della Grande 

Guerra Patriottica.353 

Il ruolo e la rilevanza di Vera Nikolaevna nel gruppo non possono essere sottovalutati. Nelle 

sue memorie, Smirnov-Ruseckij attribuì grande importanza al suo arrivo e alla sua 

partecipazione nel gruppo, sottolineando che, in molti modi, lo aveva preparato per il suo 

futuro incontro con Nikolaj Rerich.354 

Runa è diventata per me una madre spirituale, il centro spirituale del nostro intero gruppo. 

Lei ci univa, ci contagiava con la sua energia, sapeva come appianare le contraddizioni 

che sorgevano. Mi è sempre sembrato che Runa avesse incontrato N. Rerich già prima 

della rivoluzione. Sapeva molto di più di noi riguardo alla sua visione del mondo e alla 

sua vita interiore. In via Trubnikovskij, ci siamo riuniti tradizionalmente da Runa il 

 
351 Maksim Gor'kij (1868–1936) è stato uno scrittore, poeta, prosatore, drammaturgo, giornalista e pubblicista 

russo sovietico, nonché un attivista sociale. 
352 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 79. 
353 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 39. 
354 Ivi, p. 83. 
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venerdì in una piccola stanza di un appartamento condiviso. C’era sempre un disordine 

artistico. Ovunque c’erano stoffe teatrali, accanto al muro un bastone egiziano con la testa 

di vacca di Iside... Lei amava molto la cultura egiziana, aveva scarabei, coperte egiziane, 

e Runa era amica di un'artista che studiava i "simboli dei Tarocchi" - la saggezza cifrata 

degli antichi. Una caratteristica di Runa era la sua stravaganza e astuzia. …Ad esempio, 

la povertà non le permetteva di comprare un nuovo paio di scarpe, ma lei non si 

disperava: ridipingeva semplicemente le scarpe ogni volta di un nuovo colore. 355 

La vita personale di Vera Nikolaevna rimane, ancora oggi, ancora oggi, avvolta nel mistero, 

eppure è noto che fu sposata con P.D. Uspenskij356, uno scrittore pietroburghese appassionato 

di teosofia357, autore del libro La Quarta Dimensione358. È da lui che ha ricevuto la sua 

profonda conoscenza dell'occulto.359 Al contrario non è certo se con certezza se fu proprio 

Runa a introdurre gli artisti di “Amaravella” alla Teosofia, o se ciò avvenne prima del suo 

arrivo. Tuttavia, è innegabile l'influenza che la Teosofia esercitò sulla visione del mondo e 

sull'approccio creativo degli artisti.360 

La teosofia offre diversi percorsi spirituali e metodi di auto-miglioramento, tra cui la 

meditazione, la concentrazione ed ascetismo. La teosofia sottolinea l'importanza dell’aiuto 

agli altri e del lavoro per il bene dell'intera umanità, partendo dal concetto di unità di tutti gli 

esseri. Lo scopo di queste pratiche è raggiungere l'illuminazione spirituale e la 

consapevolezza del proprio sé.361 Utilizzando simboli e allegorie, la teosofia trasmette i suoi 

insegnamenti e sostiene che dietro i fenomeni visibili esiste un significato celato, accessibile 

solo attraverso la comprensione spirituale. La teosofia sostiene di possedere una conoscenza 

esoterica sulla natura della realtà e dell'universo che va oltre il pensiero razionale ordinario, 

riservata a coloro che hanno raggiunto un certo sviluppo spirituale.362 Molte idee della 

teosofia sono in consonanza con le idee di “Amaravella”. Nelle loro opere, gli artisti hanno 

cercato di trasmettere l'idea dell'unità dell'uomo e del mondo. Volevano sottolineare la 

 
355 B. A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 51. 
356 Petr Uspenskij (1878-1947) è stato uno scrittore russo, esoterista-ricercatore, viaggiatore, noto giornalista e 

autore di opere di saggistica occulta (sintesi di scienza ed esoterismo) nella Russia pre-rivoluzionaria e in 

Inghilterra, matematico di formazione. 
357 La Teosofia è un insegnamento spirituale introdotto per la prima volta a metà del XIX secolo da Elena 

Blavackaja e Henry Olcott. Questo insegnamento combina elementi di religione, filosofia e misticismo, con 

l'obiettivo di comprendere le profonde verità sulla natura della realtà, dell'uomo e dell'universo. 
358 P. Uspenskij, Četvërtoe izmerenie. Obzor teorij i popytok issledovanija oblasti neizmerimogo, San 

pietroburg, 1909. 
359 V. Usol'cev, O sinteze iskusstv: iz Serebrjanogo veka – v naš 21-j (Sulla sintesi delle arti: dall'età 

dell'argento al nostro 21esimo), cit., p. 159. 
360 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 79. 
361 A. di Ruocco, Buddijskie reminiscencii v russkom izobrazitel'nom iskusstve pervogo tridcatiletija ХХ veka. N. 

Rerich, “Amaravella”, N. Kul'bin, M. Matjušin, E. Guro): 

https://web.archive.org/web/20061106175540/http://www.usc.edu/dept/las/sll/adele_diruocco_pfd/diruocco_avt

oreferat.pdf [ultimo accesso 18/09/2024]  
362 T. Fadeeva, Master prozračnosti, cit., p. 192. 
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necessità di sviluppo evolutivo, il desiderio umano di raggiungere un nuovo livello di 

coscienza.363 

Come dovrebbe essere chiaro dalle informazioni precedenti, Pšeseckaja possedeva una 

conoscenza vasta e profonda nel campo dell'esoterismo e dell'occulto. Iniziò a disegnare 

molto più tardi rispetto ai suoi compagni, e per lei il disegno era più un interesse che una 

professione.  

Nella sua intervista con V. Klenov Boris Smirnov-Ruseckij ha condiviso la sua visione 

dell’artista:  

Aveva un dono mistico raro e molto importante per un vero artista. Le era dato di vedere 

la natura interiore delle cose. Leggeva gli eventi della storia e della vita contemporanea 

come simboli spirituali, come segni dall'alto che dovevano essere compresi e interpretati. 

Ciò che lei esprimeva a parole, noi abbiamo cercato di trasmetterlo con colori e 

immagini. Runa era la nostra ispirazione spirituale, una donna molto profonda e molto 

colta.364 

Tuttavia, l'incontro con Boris Michajlovič Zubakin, un famoso mistico rosacrociano che in 

seguito divenne il marito della sua cara amica Ksenija Aleksandrovna Apuсhtina, giocò un 

ruolo decisivo nella sua vita. Sotto la sua influenza, si unì per la prima volta al circolo dei 

Rosacroce.365 Non è noto se fosse ancora membro al momento del suo arresto, ma è probabile 

che fu questa la principale causa di incriminazione, portandola a tre anni di carcerazione. Il 

suo secondo nome Brungil’da appare nelle viscere della società segreta, che viene poi 

utilizzato come pseudonimo creativo.366 

Le opere di Pšeseckaja sono complesse e misteriose, proprio come l'artista stessa. Dopo la 

morte di Runa sono giunti fino a noi solo cinque ritratti367, raffiguranti i colleghi del 

movimento, mantenendo un alone di mistero attorno alla sua biografia e al suo lavoro per i 

ricercatori del patrimonio di “Amaravella”.  

Il ritratto di Fateev, di profilo, ricorda la figura caparbia e forte del re assiro Assarhaddon, con 

una barba a forma di cuneo, occhi profondi e un mento deciso. Smirnov-Ruseckij è raffigurato 

nell'immagine del dio babilonese Sin, un giovane gentile con i capelli lunghi, vestito con un 

chitone blu decorato con un motivo geometrico.368 Runa creò tre ritratti di Sardan. Il 

 
363 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 79. 
364 V. Klenov. Amaravella (moskovskie chudožniki-kosmisty 1920—1970 gg.) (Amaravella (artisti cosmisti 

moscoviti degli anni ‘20-’70), cit., p. 18. 
365 A. Nikitin, Mistiki, rozenkrejcery i tamprliery v Sovetskoj Rossii, Mosca, AGRAF, 2000. 
366 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 68. 
367 V. Usol'cev, O sinteze iskusstv: iz Serebrjanogo veka – v naš 21-j, cit., p. 160. 
368 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 55. 
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Figura 21- V. Pšeseckaja, 

Portret Fateeva [Il ritratto di 

Fateev], 1920 

Figura 22 - V. 

Pšeseckaja, Portret 

Sardana [Il ritratto di 

Sardan], 1920 

soprannome di Sardan nel gruppo era Tar. In uno, è un giovane regale dagli occhi azzurri 

accanto a un grande fiore di amaryllis, la pianta preferita dalla madre di Sardan, attentamente 

conservata dalla sorella per molti anni. È proprio questa pianta 

che la studiosa Adele de Ruocco ha menzionato, riferendosi al 

legame con il nome del gruppo.369  

Nel secondo, un bel giovane è circondato da oggetti vari che 

riflettono i suoi interessi. Entrambi i ritratti risalgono agli anni 

Venti.  

Il terzo ritratto è conservato nel Gosudarstvennyj muzej 

Uzbekistana imeni Igorja Savickogo [Museo statale 

dell'Uzbekistan intitolato a Igor Savickij]. Qui, un giovane 

vestito con una tunica trasparente bordata di toppe grigioverdi 

è raffigurato sullo sfondo di una città fiabesca con torri 

appuntite decorate con stelle scintillanti. Le mani del giovane 

sono adornate con un anello cabochon e sulla sua fronte è visibile un segno a spirale, simbolo 

del suo forte spirito creativo. Nelle mani il giovane stringe quello che può ricordare un fiore 

oppure una verga. Attraverso la sua pittura, Pšeseckaja esplora e manifesta l'idea che 

l'espansione della coscienza può superare i limiti convenzionali e raggiungere una 

comprensione più elevata e integrata dell'esistenza. 

 

 

 
369 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 85. 

Figura 23 - V. Pšeseckaja, 

Portret Sardana [Il 

ritratto di Sardan], 1920 

Figura 24 - V. 

Pšeseckaja, Porteret 

Tara (Sardan), 1928 
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3.5 Sergej Šigolev e la connessione con le scienze naturali 

Šigolev Sergej nacque il 23 maggio 1895 a Vladimir. Durante il periodo scolastico ebbe un 

eccellente insegnante d'arte, che rimase l'unico mentore artistico della sua vita. Dopo aver 

completato gli studi, lavorò per quattro anni come impiegato in un museo di storia locale. 

Šigolev accolse la Rivoluzione d'Ottobre con poco entusiasmo e si unì ai gruppi studenteschi 

che difendevano il vecchio sistema. Nel 1916 si trasferì a Mosca e nel 1918 fu arrestato dalla 

Commissione Straordinaria per la Lotta contro la Controrivoluzione, il Sabotaggio e la 

Speculazione370, attiva nei primi anni del potere sovietico. provinciale di Vladimir come 

membro di un'organizzazione clandestina socialista rivoluzionaria. Fu condannato alla 

detenzione nel campo di Krjukovo vicino a Mosca per tutta la durata della guerra civile, e fu 

rilasciato con un'amnistia solamente nel 1921.371 

Nel 1919 cominciò a lavorare come grafico presso Narodnyj dom Krjukovo [Casa del Popolo 

di Krjukovo], periodo in cui realizzò le sue prime opere. Tra il 1919 e il 1921, la sua passione 

per le scienze naturali si manifestò durante gli studi a Moskovskij gosudarstvennyj universitet 

[Università di Mosca], attraverso una serie di opere grafiche realizzate con matite colorate o 

tecniche miste.372 Dal 1921 al 1923, Šigolev si dedicò alla recitazione, lavorando nel primo 

studio teatrale del Teatro d'Arte di Mosca.373 Oltre a recitare, realizzò diversi bozzetti per 

scene teatrali. In questo studio, Šigolev ebbe l'opportunità di incontrare attori famosi come J. 

Zavadskij374, L. Nikitin e V. Smyšljaev375, i quali vedevano l'arte come un mezzo per la 

trasformazione spirituale dell'individuo. Questo principio fu adottato da Šigolev, 

avvicinandolo in futuro alle idee del gruppo “Amaravella”. 

Šigolev trovò piacevole studiare alla Facoltà di Scienze Naturali dell'Università di Mosca. Fin 

dalla prima infanzia, era interessato al mondo naturale, ma a causa della mancanza di denaro e 

della necessità di sostenere la sua famiglia, fu costretto a lasciare gli studi e a cercare un 

lavoro. Nel 1923, divenne impiegato e poi archivista presso il Consiglio centrale dei sindacati 

 
370 La Commissione Straordinaria per la Lotta contro la Controrivoluzione, il Sabotaggio e la Speculazione era 

un organo di sicurezza statale istituito nella Russia Sovietica nel dicembre del 1917 per contrastare le minacce 

interne ed esterne al nuovo regime. L’obiettivo principale della Čeka consisteva nell’individuare, reprimere e 

punire coloro che venivano considerati nemici del potere sovietico: controrivoluzionari, sabotatori, spie e 

speculatori. 
371 V. G. Makarov, Pionery estetiki russkogo kosmizma. Tainstvennaja “Amaravella” (Pionieri dell'estetica del 

cosmismo russo. Amaravella misteriosa.), cit., p. 312. 
372 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 96. 
373 Ivi, p. 93. 
374 Jurij Zavadskij (1894 – 1977) è stato un regista teatrale, attore e insegnante sovietico. 
375 Valentin Smyšljaev (1891 – 1936) è stato un attore russo e sovietico, regista teatrale, insegnante e studioso 

del teatro. È stato insignito del titolo di Artista Onorario della RSFSR nel 1935. 
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di tutta l'Unione. Nonostante il lavoro di archivista, Šigolev riuscì comunque a trovare del 

tempo libero per dedicarsi al teatro e alla pittura.376 

Il suo periodo creativo più prolifico iniziò nel 1926, quando incontrò altri artisti e insieme 

formarono il movimento “Amaravella”. Questo incontro avvenne, casualmente, nell’ambiente 

teatrale. Smirnov-Ruseckij lo descrisse come un amico dell’artista, con cui lavoravano 

assieme al teatro; egli notò il suo talento e propose di presentarlo a due altri artisti con uno 

stile similare. Pochi giorni dopo, Šigolev fece la conoscenza di Fateev e di Smirnov-Ruseckij. 

Scoprirono rapidamente molte affinità, condividendo non solo la passione per la pittura ma 

anche l'interesse per la teosofia. Sapendo dell'interesse di Šigolev per questa disciplina, Fateev 

e Smirnov-Ruseckij, cominciarono a condividere con lui diversi testi sul tema, aiutandolo così 

a colmare quelle “lacune” conoscitive che li separavano.377 

Sergej Ivanovich viveva in un seminterrato dello stesso edificio. Ricordo il cortile su cui 

si affacciavano le finestre della sua abitazione: una fontana e un po' di verde in uno spazio 

chiuso, dove regnavano il silenzio e il distacco dal mondo esterno. Šigolev aveva una 

madre, una piccola vecchietta che amava molto il figlio e mi accolse subito con affettuosa 

simpatia. Sua moglie Natasha, giovane attrice drammatica, recitava in uno dei teatri di 

Mosca e successivamente nella compagnia di V. Fotiev, allievo del Teatro d'Arte di 

Mosca.378 

Dopo gli anni Trenta le cose cambiarono secondo il contesto politico nel paese. L'arte passò in 

secondo piano, e il compito principale divenne sopravvivere sotto l'influenza delle repressioni 

politiche. Dal 1930, Šigolev si guadagnò da vivere con l'animazione.379 Tra il 1939 e il 1940 

lavorò come grafico presso l'ufficio di propaganda e agitazione del Central'nyj komitet 

kommunističeskoj partii [Comitato Centrale del Partito Comunista]. Nel 1938, Šigolev sposò 

la sua seconda moglie, Sofia Ljachovič, nipote di Korolev e nel 1941, Šigolev si unì alla 

milizia popolare, nonostante fosse già malato. Al suo ritorno, fu vittima di una crudele 

repressione e scomparve per sempre. Qualsiasi tentativo di ritrovarlo o di ottenere 

informazioni sul suo destino fallì.380 

Esaminando la biografia di Sergej Šigolev nel suo complesso è possibile distinguere diverse 

fasi che riflettono chiaramente i suoi interessi e le sue attività del momento, le quali si 

manifestano nella sua opera. Il suo primo significativo interesse per la scienza, accompagnato 

dall'ingresso all'Università Statale di Mosca, fu poi sostituito dalla passione per il teatro. Lo 

sviluppo della sua creatività artistica avvenne gradualmente, attraversando questi diversi 

 
376 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 95. 
377 B. A. Smirnov-Ruseckij, Tvorčeskij put’, cit., p.107. 
378 B.A. Smirnov-Ruseckij, Iduščij: Avtobiografičeskaja povest', cit., p. 64. 
379 J. Linnk, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 100. 
380 J. Linnik, Amaravella, cit., p.15. 
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periodi. In generale, si può affermare che Šigolev è l'unico artista del gruppo “Amaravella” la 

cui vita personale e creativa mostra una certa armonia, senza evidenti lacune.381 In questa 

fase, le scene teatrali e la teatralità stessa iniziarono a permeare la sua arte, rendendo le 

composizioni più vivide e cariche di emozioni. Infine, l'interesse per il cosmo e la filosofia del 

cosmismo rappresentarono la fase culminante del suo percorso creativo. In questo periodo, 

Šigolev interpretò il mondo come parte di un sistema cosmico più ampio, individuando in 

esso elementi fondamentali come la spirale e la verticalità, al fine di esprimere l’idea della 

connessione tra il mondo terreno e quello celeste." 

Jurij Linnik evidenzia come, nel lavoro di Šigolev diversi elementi e tecniche sono 

contemporaneamente e ugualmente rilevanti.382 Seguendo la filosofia del cosmismo e le idee 

di coscienza espansa, gli artisti cercavano di superare la forza di gravità, dando alla coscienza 

la possibilità di andare oltre il terreno e raggiungere un livello di sviluppo più elevato. Šigolev 

utilizzava la verticalità come elemento artistico principale, simboleggiando l’idea che aveva 

di ascensione celeste: i suoi dipinti sono attraversati da linee verticali che si innalzano verso il 

cielo, accentuando l'idea di scalata verso il mondo sottile.383 

Linnik, collegando il lavoro dei cosmisti alle antiche conoscenze e credenze, usava il termine 

verticalismo per sottolineare il ruolo simbolico delle strutture verticali, che nell'antichità erano 

considerate condotti tra il mondo celeste e quello terrestre.384 Un esempio è il dipinto Stelle 

del mattino: “Mentalmente entri nello spazio e senti la sua attrazione spirituale!”385. In questo 

dipinto di Šigolev, le linee verticali giocano un ruolo centrale, fungendo da simboli di 

elevazione spirituale. Si possono notare cime montuose che si slanciano verso l'alto, come se 

cercassero di connettersi con le stelle e la sfera celeste. Le strisce luminose verticali nel cielo 

ricordano l'aurora boreale, rafforzando nello spettatore la sensazione di connessione tra il 

cosmo e la Terra. Si percepisce una fusione con l’infinito, un'unione tra terreno e celeste, 

ascendente e discendente. La base di tali armonie è costituita dalle verticali comuni.386 

Per Šigolev, tali elementi non servono solo come dettagli decorativi, bensì essi portano un 

significato filosofico e metafisico. Simboleggiano l'indissolubile legame dell'uomo con le 

forze superiori, il suo desiderio di illuminazione e ascesa verso mondi spirituali. Si ha 

 
381 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 96. 
382 Ibid. 
383 J. Linnk, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 220. 
384 Ibid. 
385 Ivi, p. 222. 
386 Ivi, p. 220. 
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l'impressione che l'artista abbia lasciato intenzionalmente queste verticali per il suo spettatore, 

indicando la via per l'elevazione spirituale.387 

Šigolev vedeva nella spirale l'idea di una crescita e 

sviluppo costanti, dove ogni nuovo giro rappresenta un 

passaggio a un livello superiore di esistenza.388 Nella sua 

opera Laboratorija v kosmose [Laboratorio nel cosmo] le 

linee avvolte in forme spiraliche richiamano fenomeni 

cosmici, come galassie o campi energetici, che, secondo la 

sua visione, collegano l'essere umano all'universo.  Il 

movimento interiore trasmesso nell’opera riflette la sua 

convinzione che tutto in natura obbedisca alle leggi del 

movimento e della trasformazione. Questa composizione 

è inoltre permeata di luce, che intensifica la sensazione di 

creazione continua e manifestazione delle leggi 

cosmiche. I flussi luminosi che si intrecciano con le strutture spiraliche simboleggiano 

l'energia che pervade tutti gli aspetti della vita e dell'universo, dove la spirale diventa una 

forma universale che unisce tutto ciò che esiste.389 

Dall’antichità il cerchio era un simbolo permanente nell’arte: “La bellezza del cosmo antico si 

incarna nella linea del cerchio. L'emblema grafico del cosmo moderno è la spirale”390. Il 

movimento circolare è chiuso, ciclico, mentre il movimento della spirale si dispiega verso 

l'infinito, portando con sé una dinamica intrinseca. L'arte di Šigolev rappresenta un'antitesi 

rispetto ai grandi racconti del passato: cerca di rompere con essi e andare oltre i canoni 

consolidati.391 L'immagine del mondo ha subito un'evoluzione: il cosmo classico degli antichi 

era simmetrico e immobile: “La bellezza della simmetria è la bellezza della quiete. L'armonia 

degli stati simmetrici è l'armonia di ciò che persiste, immutabile”392. Nel mondo moderno, 

invece, il cosmo è entrato in movimento, perdendo la sua stabilità e simmetria, ma acquisendo 

nuove qualità dinamiche. Ora, il cosmo è caratterizzato da dinamismo e imprevedibilità. Di 

 
387 J. Linnk, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 220. 
388 A. di Ruocco, Buddijskie reminiscencii v russkom izobrazitel'nom iskusstve pervogo tridcatiletija ХХ veka. N. 

Rerich, “Amaravella”, N. Kul'bin, M. Matjušin, E. Guro: 

https://web.archive.org/web/20061106175540/http://www.usc.edu/dept/las/sll/adele_diruocco_pfd/diruocco_avt

oreferat.pdf [ultimo accesso 18/09/2024] 
389 J. Linnk, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 228. 
390Ivi., p. 227. 
391 Ivi., p.240. 
392 Ivi, p. 242. 

Figura 25 - S. Šigolev, 

Laboratorija v kosmose 

[Laboratorio nel cosmo], 1928 
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Figura 26 – A. Sardan, Radiosonata, 1928 

conseguenza, viene rappresentato da vortici a spirale, che danno forma materiale a questa idea 

di movimento perpetuo. 

Come è stato possibile accennare, gli artisti di “Amaravella” spesso anticiparono le scoperte 

scientifiche o le riportavano nei loro lavori. Ad esempio, la scoperta delle onde radio è 

rappresentata come un tentativo di trasmettere l'invisibile su carta, catturando modelli 

invisibili.393 Questo si inserisce bene nel quadro della teoria della realtà multistrato, dove 

sotto i livelli visibili ce ne sono altri traslucidi, percepibili solo dalla mente. Nei dipinti di 

“Amaravella”, dunque non è visibile solo la realtà materiale, ma anche la radiazione 

invisibile. 

La creatività di Šigolev 

risuona in sintonia con le 

idee di Vernadskij394. 

All'artista è propria una 

prospettiva cosmica, 

evidente nel suo dipinto 

Radiosonata, dove allo  

spettatore viene offerto di 

osservare dall’alto il 

pianeta Terra, circondato da satelliti artificiali. 

Sergej Šigolev dimostrò una capacità predittiva 

straordinaria, poiché il dipinto immortalò esattamente i satelliti che sarebbero apparsi solo 

alcuni anni più tardi.395 L’artista non rappresentò soltanto un paesaggio cosmico, egli riuscì a 

cogliere la noosfera e a mostrare l’involucro spiritualizzato del pianeta. Come notava Linnik, 

questa visione cattura la vita e l’organicità del mondo: “La forma dei satelliti artificiali che 

fluttuano sopra la Terra è estremamente organica. È come se avessimo davanti un misterioso 

plancton cosmico! I satelliti ricordavano le radiolarie, i flagellati. In generale, l'aspetto della 

futura noosfera è molto biologico.”396 

Šigolev ha percepito nel cosmo del XX secolo qualcosa di sorprendentemente familiare, 

di inspiegabilmente comprensibile. Si potrebbe persino affermare che lo stile del nuovo 

 
393 Ivi, p. 248. 
394 V. Vernadskij, La biosfera e la noosfera, D. Fais, Sellerio, Palermo, 1999. 
395 I.A. Ten'kov, Živopisnye proizvedenija A.L. Čiževskogo i tvorčestvo chudožestvennoj gruppy "Amaravella", 

cit., p. 303. 
396 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 248. 
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cosmo coincida, in qualche modo essenziale, con lo stile dell'artista: qui troviamo la 

stessa accentuazione, la stessa ritmica, la stessa espressione.397 

Radiosonata è strutturata in forma di sonata, ispirata a Čjurlenis, e si articola in quattro 

movimenti: Allegro, Andante, Scherzo e Finale, ciascuno con una costruzione e una 

forma lineare peculiare.  

Nel movimento Allegro, la dinamica bizzarra delle linee evoca l'effetto del caos sonoro 

che avvolge la Terra, con suoni radio provenienti dallo spazio che riempiono l'intervallo 

tra la Terra e il Sole. Nel movimento Andante, il ritmo calmo delle linee orizzontali, che 

rappresentano il riflesso del sole sulla superficie dell'acqua, è interrotto da piccole 

esplosioni di movimenti di organismi sferici, come se emergessero dalle profondità. Lo 

Scherzo è caratterizzato da voli tremolanti, ombre scure e bagliori luminosi nelle 

profondità del cielo. Nel Finale, la superficie del pianeta è attraversata da innumerevoli 

linee, come se fosse suddivisa in settori, e sopra questi vasti spazi pende la superficie nera 

e concava del localizzatore, che intercetta le onde provenienti dallo spazio.398 

3.6 Viktor Černovolenko e l’arte dell’intuizione 

Viktor Tichonovič Černovolenko nacque nel 1900 e, come osserva Jurij Linnik nel romanzo 

biografico Sonata Oriona [Sonata dell’Orione], gli eventi sociali e politici del l'intero secolo 

si rifletterono nella sua vita.399 Questo implica quanto turbolento e difficile sia stato il destino 

dell'artista, così come la vita di una generazione che attraversò molte delle difficoltà portate 

dal XX secolo. 

Quando nacque, la madre, desiderosa di avere una figlia femmina dopo due maschi, decise di 

vestire il giovanissimo Viktor con abiti femminili per tutti primi anni della sua infanzia. 

Questo lo rese un bambino molto sensibile e gentile.400 Tuttavia, quando iniziò a formare una 

propria identità, trovò difficile identificarsi in un ragazzo o in una ragazza. Dopo quattro anni, 

la madre smise di vestirlo da bambina e iniziò a vestirlo come i suoi fratelli, sebbene i fratelli 

maggiori continuarono a ricordare questa storia per molto tempo, costringendo il giovane 

Viktor a dimostrare il suo genere e a conquistare il loro rispetto.401 

Jurij Linnik menzionò un interessante frammento dell'infanzia precoce dell'artista, quando 

cominciò già a manifestarsi la straordinaria sensibilità di Viktor Černovolenko alla musica.402 

La madre, appassionata di musica, portava i suoi figli al conservatorio. Un giorno, portò 

Viktor a un concerto di Skrjabin. Quella sera, accadde qualcosa di straordinario al giovane; 

 
397 J. Linnk, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty, cit., p. 229. 
398 B. Smirnov-Ruseckij, Sergej Ivanovič Šigolev / Manoscritto dattiloscritto, Moskva, Archiv avtorov, 1986, pp. 

5-6. 
399 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 10. 
400 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 101. 
401 J. Linnik, Amaravella, cit., p.101. 
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questa esperienza esistenziale lo accompagnò per il resto della sua vita. Dopo aver ascoltato le 

melodie di Skrjabin per la prima volta, sembrò entrare in trance. Svegliatosi, rimase così 

scioccato da chiedere alla madre di lasciare il concerto. La musica di Skrjabin lasciò una 

profonda impressione nella sua anima.403 

Černovolenko frequentò una scuola tecnica a pagamento, dimostrando un grande interesse per 

la musica e il teatro, e partecipò regolarmente alle rappresentazioni. Inoltre, mostrò presto il 

suo talento per il disegno all'età di quattordici anni. Durante una lezione d’arte, Viktor 

disegnò un mulino con tale realismo che il suo insegnante notò il suo talento e ne informò i 

genitori.404 A diciassette anni, lavorò come comparsa in un’opera, collaborando con 

Šaljapin405. Dopo la rivoluzione, fu arruolato nell'esercito e seguì corsi da servente alla 

mitragliatrice. Durante una battaglia, fu ferito al polmone, sviluppando successivamente la 

tubercolosi. Tornato a Mosca, anche i migliori specialisti rifiutarono di curarlo, ritenendo la 

malattia in fase avanzata e la situazione senza alcuna speranza. La salute dell'artista 

peggiorava di giorno in giorno. A questa storia si collegò un episodio mistico della vita 

dell'artista, narrato nella Sonata di Orione: un giorno, sentì parlare di uno sciamano tibetano a 

Irkutsk che poteva curare la tubercolosi. Černovolenko andò da lui e, dopo sei mesi di cure a 

Irkutsk, riuscì a guarire dalla malattia.406 

Černovolenko fu introdotto nel gruppo “Amaravella” da Sergej Šigolev nel 1927, con il quale 

condivideva una comune passione per il teatro. Dal 1917 al 1918, lavorò come comparsa nel 

teatro privato di Zimin, partecipando alla maggior parte delle rappresentazioni. Questa 

esperienza teatrale lasciò un'impronta significativa nella sua coscienza e nel suo stile creativo, 

facendo del teatro un palcoscenico per il suo spazio 

sconfinato.407 Divenuto membro di “Amaravella”, 

Černovolenko cominciò a lavorare intensamente sul 

suo disegno, ricevendo il sostegno dei suoi amici. Tra 

la fine degli anni Venti e l'inizio degli anni Trenta, 

realizzò una serie di opere grafiche ispirate alle 

leggende dell'Oriente, tra cui Zagadočnyj znak 

[Segno misterioso] e Molitva [Preghiera]. 

 
403 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p.19. 
404 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 20. 
405 Fyodor Šaljapin (1873-1938) era un cantante lirico russo (basso profondo) che fu solista del Teatro Bol'šoj, 

del Teatro Mariinskij e del Teatro Metropolitan Opera in diversi periodi della sua carriera. 
406 M. Drozdova-Černovolenko, T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p.14. 
407 J. Linnik, Amaravella, cit., p.100. 

Figura 27– V.Černovolenko, Melodia 

Ladogi [Melodia di Ladoga], 1929 
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Nel 1929, durante un viaggio nel Nord, Černovolenko creò diverse opere sul tema del Nord, 

tra cui Melodia Ladogi [Melodia di Ladoga] realizzata con tecnica mista di pastello e 

carboncino. Nello stesso anno, partecipò alla sesta mostra Vita – Creatività a Mosca, dove gli 

artisti di “Amaravella” esposero per l'ultima volta prima di un lungo e forzato silenzio che 

durò fino agli anni Sessanta. Il suo lavoro rifletteva un mondo creato dall'artista stesso. 

A differenza dei colleghi, Viktor Tichonovič non subì gli aspri effetti della repressione. Negli 

anni Trenta, si trasferì nell'Estremo Oriente, dove incontrò la sua futura moglie Maria. Lei 

lavorava come operatrice telegrafica e tutta la vita culturale era concentrata nel club di 

cultura, dove ogni tanti facevano diverse attività per i giovani. Secondo i suoi ricordi, il loro 

incontro avvenne durante una prova, quando lei sentì una musica straordinaria provenire dalla 

sala, suonata da uno sconosciuto. Dopo aver terminato, si voltò verso di lei e, guardandola 

profondamente, le chiese se le piacesse la musica.408 Da quel momento, non si separarono mai 

più per il resto della loro vita. 

Dopo la morte di suo marito, Maria Filippovna diceva spesso che: “Viktor era diventato il mio 

destino, un insegnante e un buon amico.409 Nelle sue memorie, condivise un sogno profetico 

che aveva fatto diversi anni prima del loro incontro: “La ragazza camminava lungo la riva del 

lago e davanti a lei c'era un ponte su cui non osava salire. Al di là del ponte si trova un paese 

meraviglioso. Ma poi ha sentito la voce di un uomo, che le diceva di non aver paura e di 

andare avanti, che lui l’avrebbe aiutata.410 Alcuni anni dopo il matrimonio, Černovolenko 

dipinse un quadro in cui Maria riconobbe il suo sogno. 

Durante la guerra, Viktor Černovolenko lavorò come addetto ai rifornimenti, un lavoro 

faticoso che richiedeva molta energia. Prima dell’inizio del conflitto, egli era una persona 

gentile, sensibile e altamente spirituale; tuttavia, il tempo e le circostanze della vita lo 

cambiarono profondamente, lasciando un segno sulla sua personalità. Questo mutamento si 

rifletté anche nelle sue opere: mentre prima della guerra esse trasmettevano un'atmosfera 

sottile e ultraterrena, dopo il conflitto emanavano oscurità e pessimismo. A causa del suo 

lavoro, Viktor fu costretto a trascorrere tre anni in prigione. Successivamente fu rilasciato con 

un'amnistia, eppure il tempo trascorso in carcere lasciò un'impronta indelebile sulla sua 

visione delle cose, facendolo diventare più scettico e disfattista.411  

 
408 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p. 14. 
409 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 33. 
410 Ibid. 
411 G. V. Galutva, Z. P. Gribova, Chudozhniki "Amaravella": sudba i tvorchestvo, cit., p. 103. 
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Nel 1969, Černovolenko andò in pensione e si dedicò completamente alla creatività. A quel 

tempo, sua moglie insegnava inglese agli studenti laureati e gli fu assegnato un appartamento 

a Černogolovka, dove Victor si abbandonava alla sua arte.412 Tuttavia, soffriva di gravi 

problemi cardiaci e necessitava di iniezioni e cure costanti; la sua natura eccitabile e lo stress 

nervoso influirono negativamente sulla sua salute. Nel 1971, ricevette un'offerta per 

organizzare una grande mostra, ma la preoccupazione e il sovraffaticamento gli causarono un 

ictus, morendo due settimane dopo.413 La mostra dell’artista si tenne postuma nel 1972. 

Viktor Černovolenko, nella sua opera, cercò di incarnare il principio dell'espansione della 

coscienza attraverso l'infinito animato. Gli studiosi d'arte, come Jurij Linnik e Ludmila 

Šapošnikova, descrissero la sua arte con gli epiteti favolosa e meravigliosa, poiché sembrava 

rappresentare mondi inesistenti.414 “L'intuizione dell'artista cerca di ricostruire l'immagine del 

cosmo futuro. La sua pittura è al tempo stesso fiabesca e cosmica. Viktor Černovolenko, può 

essere definito un maestro della fiaba cosmica.”415 In realtà Černovolenko, riusciva a superare 

i confini della realtà fisica e a immergere lo spettatore nell'infinito. Nel catalogo delle opere di 

“Amaravella”, Linnik commenta il suo modo di lavorare affermando:  

Osservando la sorprendente texture delle opere di V. T. Černovolenko, si ha la sensazione 

che essa ricordi una stoffa viva. Sono cellule delle ali di una libellula? O reti neurali 

complesse? Tali associazioni non sono casuali. Il processo stesso di creazione delle sue 

opere era, in qualche modo, simile allo sviluppo di un organismo vivente.416 

Secondo i ricordi della moglie dell'artista, Maria Drozdova-Černovolenko, il modo stesso di 

creare le opere dell'artista era alquanto insolito. Viktor fu l'intuizionista del gruppo. Non 

sapeva mai in anticipo cosa avrebbe disegnato. Egli era solito avvicinarsi alla tela bianca 

senza alcuna idea preconcetta di cosa dipingere417. Come raccontava lui stesso, in quei 

momenti diventava un ricevitore: “Tutta la mia coscienza si trasformava in sentimenti e 

entrava in uno stato di trance, durante il quale le immagini gli arrivavano spontaneamente e io 

le trasferivo sulla carta. Era un dono che sentiva di ricevere dall'alto”418. 

Il grande filosofo russo P.A. Florenskij scriveva:  

L'arte mostra veramente una nuova realtà, a noi sconosciuta, si eleva veramente dal reale 

al più reale e dal più reale al più reale. L'artista non compone un'immagine di sé stesso, 

ma si limita a togliere il velo all'immagine già, e approssimativamente, esistente: non 

 
412 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p. 20. 
413 Ivi, p. 21. 
414 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 71. 
415 Ivi, p. 31. 
416 Ivi, p. 11. 
417 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p.  18. 
418 Ivi, p. 19. 
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mette colori sulla tela, ma come se togliesse le sovrapposizioni estranee alla sua 

‘registrazione’ della realtà spirituale.419 

L’osservazione del filosofo russo invita a riflettere sul fatto che, attraverso tali immagini, si 

formi uno strato informativo dello scambio energetico cosmico tra i mondi. Il ruolo 

dell'artista, in questo caso, consiste nel decifrare per il mondo terreno le informazioni 

cosmiche ricevute, filtrandole attraverso il proprio prisma percettivo.420 

Il desiderio di creare strutture semitrasparenti che si sovrappongono e generano un effetto di 

infinito spiega anche la scelta dei materiali da parte dell'artista. Viktor Černovolenko 

prediligeva l'acquerello, il quale permetteva alle sue opere di “dissolversi” nello spazio, 

creando una sensazione di leggerezza e profondità, e così facendo, eliminando i confini fisici. 

Merletti multicolori si intrecciano sul foglio di lavoro, rivelando gradualmente immagini 

di vagabondi incantati, archi a sesto acuto e specchi di laghi. In alcuni punti i suoi 

acquerelli erano così spessi da sembrare tempera o gouache. Intrecciando elementi diversi 

tra loro, ha creato un senso di profondità. Non solo il dipinto nel suo insieme, ma anche i 

suoi singoli frammenti sembrano inesauribili. La parte qui porta con sé la pienezza 

dell'insieme.421 

Osservando i dipinti di Černovolenko, ci si domanda oggi come interpretarli correttamente. 

L'artista sosteneva che le sue opere rappresentavano un mondo invisibile che non possiamo 

percepire con i nostri occhi fisici, un mondo che attraversa l'essere umano e si manifesta 

attraverso la creatività. Nei suoi dipinti, questo mondo irreale è il mondo a cui dovremmo 

aspirare.422 “Le opere di Černovolenko sono una sorta di strumenti: nelle cornici non sono 

inseriti né tela né carta, ma lenti insolite che rivelano l'occulto.” 423 Lo studioso della 

creatività di “Amaravella” I. Ten’kov scriveva: 

Osservando la sorprendente struttura delle opere di Viktor Tichonovič, si pensa 

costantemente alla somiglianza con i tessuti viventi: che si tratti dell'intreccio di ali di 

libellula o di complesse reti di neutroni. Queste associazioni non nascono per caso. La 

creazione stessa dell'opera di V.T. Černovolenko è stata in qualche modo simile allo 

sviluppo di un organismo. Questo processo spontaneo, controllato non da calcoli ma 

dall'intuizione, ha prodotto un'armonia.424 

 
419 P. Florenskij, Sočinenija v 4 tomach (Opere in 4 volumi), V. 2. Mosca, 1996, pp. 383-384. 
420 L.V. Šapošnikova, Il sentiero spinoso della Bellezza (Ternistyj put Krasoty), cit., p. 93. 
421 Z. Gribova, Chudožniki «Amaravelly»: sud'ba tvorčestvo, cit., p. 45. 
422 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p. 20. 
423 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 17. 
424 I. Ten'kov, Istoki tvorčestva V.T. Černovolenko, cit., pp. 74-75. 
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Uno dei concetti dominanti nell'opera di Černovolenko è il pensiero. L'artista tentava di 

visualizzarlo il pensiero, superando i confini del mondo fisico e violando le leggi abituali. Il 

pensiero, per sua natura immateriale, può essere incarnato in forme materiali. Černovolenko 

lo vedeva come un campo del pensiero, che includeva previsioni, presagi, intuizioni e altre 

manifestazioni dell'attività mentale. L'energia emanata da una riflessione profonda 

trasformava l'ambiente circostante, in sintonia con le idee di Vernadskij e Čiževskij.425  

Un esempio particolarmente significativo è il dipinto Nascita degli zaffiri, il quale rivela 

un'altra importante caratteristica dell'artista: il multilivello e la multistrutturalità. Le opere di 

Černovolenko riescono a trasmettere questa sensazione attraverso l'uso di una composizione a 

più livelli, dove un settore si sovrappone all'altro. “Ogni quadro è come un accrescimento di 

cristalli piani di mica: strati trasparenti, con registrazioni colorate su ciascuno, si 

interpenetrano creando una sensazione di una profondità del tutto particolare. Lo sguardo pare 

attraversare una serie di spazi, ognuno con la propria geometria.”426 Questo conduce lo 

spettatore alla conclusione dell'inesistenza dei confini. In questo senso, Černovolenko realizza 

nuovamente il principio dell'espansione della coscienza. 

La multilivellità e la multistrutturalità nell'opera di Černovolenko sono strettamente legate 

all'idea della noosfera di Vernadskij attraverso il concetto di interazione tra diversi livelli di 

esistenza e coscienza.427 Nella noosfera, secondo Vernadskij, la mente e la coscienza umane 

giocano un ruolo attivo nella formazione del futuro del pianeta, influenzando l'ambiente 

circostante e organizzandolo su livelli nuovi e più complessi. Questo può essere visto come 

un processo multilivello, in cui diversi aspetti della coscienza e della materia si intersecano e 

si sovrappongono. 

Le composizioni multilivello di Černovolenko riflettono proprio questa particolare idea: esse 

creano una sensazione di profondità, dove ogni strato rappresenta un livello separato di 

percezione o realtà. Proprio come nella noosfera la mente umana penetra gradualmente nelle 

strutture profonde della natura e della società, i dipinti multilivello di Černovolenko 

consentono allo spettatore di vedere il mondo come un sistema complesso e 

multidimensionale, dove ogni dettaglio o livello interagisce con gli altri. Questo crea una 

sensazione di unità di tutti gli elementi, che risuona con l'idea di Vernadskij sulla connessione 

di tutto ciò che esiste all'interno della noosfera.428 

 
425 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 22. 
426 Ivi, p. 20. 
427 V. Vernadskij, La biosfera e la noosfera, D. Fais, Sellerio, Palermo, 1999. 
428 J. Medvedev, Vest' o nesuščem svet, cit., p. 23. 
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Un altro motivo che ricorre costantemente nelle opere di Černovolenko è il percorso. Sembra 

che attraverso le sue opere l'artista tenti di catturare il cammino della vita, di rappresentare 

tutto ciò che è invisibile e inafferrabile. Per lui, il percorso della vita non è una strada dritta, 

ma un sentiero accidentato con continue altalene, ritorni all'inizio e slanci verso il futuro. 

Come ha detto J. Linnik: “La pittura di Černovolenko è una filosofia del cammino, sviluppata 

in dettagli.”429  

Il tema del cammino è presente in quasi tutte le opere dei membri di “Amaravella”. Adele di 

Ruoссo ha suggerito nella sua tesi che il cammino è un elemento essenziale della filosofia 

buddhista e della teosofia ed entrambe erano estremamente diffuse e popolari all'epoca tra i 

membri di “Amaravella”.430 Il cammino è una componente imprescindibile della filosofia 

buddhista, processo indispensabile che conduce il fedele all'illuminazione. Infatti, 

confrontando la filosofia del gruppo artistico con il buddhismo, si possono trovare molte 

somiglianze. In entrambi i casi, è richiesto e rispettato il ruolo del maestro che può guidare 

verso la “strada” autentica. Nel caso di “Amaravella”, questo ruolo viene senza dubbio 

attribuito a Nikolaj Rerich, grazie al quale è stata effettivamente creata e completata la 

formulazione dei principali principi filosofico-morali. Inoltre, il Maestro è una figura 

insostituibile per percorrere il cammino e raggiungere l'illuminazione, e nel contesto di 

“Amaravella”, ciò significa raggiungere un nuovo stadio di evoluzione e ampliare la 

coscienza. 

Černovolenko era a conoscenza e rispettava la filosofia dell'India antica. La sua simpatia per 

essa è percepita nelle strutture intrecciate che emergono dai suoi dipinti. Linnik ha ipotizzato: 

“È possibile che nel linguaggio pittorico delle sue opere si rifletta indirettamente 

l'insegnamento delle guna - i tre fili di qualità da cui è intrecciata la varietà del mondo.”431 

Černovolenko sembra tessere i suoi dipinti con una miriade di fili luminosi che attraversano 

l'opera. “’Fili’, ‘stadi’, ‘reti’ - sono tutte forme reali, immagini visibili. Ma nell'opera di V.T. 

Černovolenko, esse diventano una sorta di categorie filosofiche, fungendo da equivalenti 

plastici di idee astratte.”432 

Come già introdotto in precedenza, Černovolenko è un narratore di fiabe, e nelle sue opere si 

percepisce una prescienza del futuro, di qualcosa di nuovo e senza precedenti. Questa 

 
429 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o chudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 21. 
430 Ivi, p. 22. 
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432 Ivi, p. 24 
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prescienza può essere definita intuizione, come sottolinea il suo modo di dipingere.433 Nella 

tradizione buddhista, il cosiddetto presentimento o intuito giocava un ruolo importante, 

essendo un modo per mettere in comunicazione l'inconscio con il mondo. Attraverso la sua 

pittura, l'artista invita lo spettatore a partecipare alla previsione del futuro. Černovolenko 

cerca di risvegliare negli spettatori l'inizio intuitivo, e dunque di espandere la propria 

coscienza. Questo giustifica come la sua pittura sia orientata non solamente alle impressioni, 

ma anche all’azione stessa. 

Nell'opera dell'artista cosmista Viktor Černovolenko è possibile osservare spesso 

un’'inversione e una antitesi tra il mondo reale e quello fiabesco, che sottolinea il suo 

desiderio di rappresentare una realtà multidimensionale e trascendentale.434Egli utilizza queste 

opposizioni per rivelare la permeabilità dei mondi fisico e metafisico. Nei suoi dipinti, il reale 

e il folklorico non sono opposti come principi contraddittori, al contrario si completano 

reciprocamente. Il fiabesco nelle sue opere diventa il riflesso delle leggi cosmiche profonde, 

invisibili nella vita quotidiana, ma pervadenti tutto ciò che esiste. 

L'inversione che utilizza cambia le concezioni abituali dello spazio e del tempo, rompendo 

così i confini tra ciò che è comunemente considerato reale e fantastico. I mondi incantati nei 

suoi dipinti, da un lato, sembrano lontani dalla realtà terrena, ma dall'altro sono strettamente 

connessi ad essa, esprimendo la sua essenza spirituale celata allo sguardo comune. Questo 

crea una tensione tra il mondo osservabile fisicamente e quello esistente a livello spirituale, in 

sintonia con le idee del cosmismo e della filosofia della noosfera, dove il mondo materiale si 

intreccia con quello spirituale.435 

Risulta semplice considerare l'opera di Viktor Černovolenko fenomenale in quanto, pur 

essendo di natura cosmica, è profondamente nazionale. Nella sua opera Sonata di Orione436, 

Jurij Linnik sottolinea questo paradosso, poiché l'arte cosmica tende per sua natura verso la 

sovranazionalità. Nei dipinti di Černovolenko tuttavia appaiono spesso castelli e chiese 

singolari che sembrano privi di peso e letteralmente sospesi in aria: è evidente come l’artista 

si sia fatto ispirare dall'architettura russa più “classica”, in particolare quella degli edifici 

religiosi di Novgorod e Pskov.437 Linnik osserva: “Gli architetti russi antichi, attraverso il 

linguaggio delle forme materiali, parlano della bellezza degli ideali spirituali.”438 Cercando di 

 
433Ivi., p. 31. 
434 E. Moroshkin, O tradicii mifologičeskogo pejzaža v russkom izobrazitel'nom iskusstve, cit., p. 6. 
435 J. Medvedev, Vest' o nesuščem svet, cit., p. 23. 
436 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, 1993. 
437 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 40. 
438 Ivi., p. 41. 
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superare le limitazioni fisiche, Černovolenko sembra annullare la gravità delle cattedrali nei 

suoi lavori, permettendo all'architettura di esprimere più compiutamente la sua essenza 

spirituale. “Le sue straordinarie cattedrali sembrano non conoscere più il limite imposto dalla 

gravità. Peso, massa, gravità: questi parametri sui pianeti di Černovolenko sono 

sostanzialmente diversi rispetto alla Terra.”439 

L'obiettivo dell'architettura russa antica era quello di fermare il momento, liberare l'uomo 

dalla frenesia quotidiana e immergerlo nell'eternità. Tale concetto, come categoria di valore 

risuona con gli obiettivi di un’arte che vuole estendersi all’infinito. Questo stato spirituale è 

determinato dal cuore e dai sentimenti intuitivi. Nei dipinti di Černovolenko si crea la stessa 

sensazione di tempo sospeso, aprendo al pubblico la percezione dell'infinito, proprio quel 

sentimento che l'architettura russa antica cercava di suscitare.440 

Storicamente, questo può essere spiegato attraverso l'influenza dell'estetica bizantina, che 

giunse in Russia e lasciò un'impronta profonda nella cultura popolare, non solamente nell’arte 

e nell'architettura. L'estetica bizantina, che aveva assorbito elementi della filosofia greca 

antica, in particolare la tradizione pitagorica, considerava il cosmo come un organismo 

vivente, permeato di armonia e ordine. All'interno di questa concezione, il mondo era visto 

come un sistema unitario, in cui ogni parte era collegata al tutto. Suddetta visione del mondo 

influenzò anche gli architetti russi, che assimilarono l'idea che l'architettura non dovesse solo 

esprimere l'essenza materiale, ma anche essere portatrice di vita spirituale.441 

I maestri russi di quel periodo cercavano di infondere nelle loro costruzioni di pietra qualcosa 

di più profondo della semplice forma e funzione. Le loro opere, in particolare gli edifici 

religiosi, siano essi umili o sfarzosi, venivano concepite come strutture viventi in cui si 

incarnava l'idea dell'ordine divino e dell'armonia cosmica. Questi edifici erano concepiti come 

veri e propri intermediari tra il mondo terreno e quello celeste, esprimendo non solo l'essere 

fisico ma anche quello spirituale. In tal modo, l'estetica bizantina, con il suo accento sull'unità 

del cosmo e della spiritualità, trovò il suo riflesso nell'architettura russa antica, dove la pietra 

prendeva vita grazie al talento dei maestri, che attraverso forme e spazi trasmettevano ideali di 

perfezione spirituale e unità cosmica. “Cosmo-templo-uomo: tutti gli anelli di questa catena 

venivano considerati isomorfi tra loro, reciprocamente modellanti l’uno sull’altro. Il cosmo 

non era interpretato solo come un organismo, ma come un sistema a immagine umana.” 442 

 
439Ibid. 
440 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o chudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 43. 
441 Ivi, p. 39. 
442 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o chudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 47. 
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Nei dipinti di Černovolenko, il paesaggio e l'architettura prendono dunque vita in un modo 

sorprendente, acquisendo tratti quasi antropomorfici. Qui si manifesta chiaramente il suo 

principio dell’infinito spiritualizzato, dove tutti gli elementi sono interconnessi. La pittura di 

Černovolenko è essenzialmente antropocosmica: essa mostra come l’uomo sia parte 

integrante dell’universo, e la sua esistenza in esso è profondamente logica. Le sue opere sono 

permeate di luce e calore, e pare che sotto ogni pennellata batta un cuore vivo.443 L’artista, 

con la sua filosofia e la sua arte, è stato capace di creare un cosmo, come tessuto a immagine e 

somiglianza dell’uomo, dove l’uomo e l’universo si fondono in un tutt’uno. 

L’arte figurativa non era l’unica disciplina a interessare Černovolenko; anche la musica 

occupava un posto speciale nella sua vita fin dalla prima infanzia.  M.F. Drozdova-

Černovolenko, la moglie di artista, nelle sue memorie ha raccontato: “La musica di molti 

compositori era vicina all'artista nello spirito. Rachmaninov, Mussorgskij, Rimskij-Korsakov, 

Grig, Čajkovskij - erano tutti annoverati tra i suoi preferiti e venerati, ma Richard Wagner e, 

al massimo grado, Scrjabin erano l'apice”.444 

La musicalità nelle opere di Černovolenko può essere collegata alle idee del cosmo di 

Pitagora, per il quale l'universo non era semplicemente uno spazio fisico, bensì un'armonia 

musicale. Secondo Pitagora, il cosmo è un sistema vivente, in cui i corpi celesti si muovono 

secondo le leggi della matematica armonica, creando la musica delle sfere — una melodia 

invisibile ma percepibile dell'universo.445 

Černovolenko, nelle sue opere, visualizza questo cosmo pitagorico, dove tutto è sottoposto a 

ritmi e leggi armoniche. La sua pittura ricorda una composizione musicale, in cui ogni 

elemento — luce, ombra, linee e forme — suona come note in una sinfonia. L’artista alla 

maniera di Pitagora percepisce il mondo come uno spazio armonico e integrato, dove l'uomo è 

una parte inseparabile dell'universo, che si muove secondo le sue leggi cosmiche. 

La musicalità nei dipinti di Černovolenko non è solo un espediente estetico, ma un profondo 

riflesso filosofico del suo modo di percepire l’universo. Simile al cosmo pitagorico, le sue 

opere sono infatti piene di un’armonia interna, in cui ogni dettaglio contribuisce al grande 

 
443 J. Medvedev, Vest' o nesuščem svet (Notizie del Portatore di Luce), cit., p. 22. 
444 E. Veličko, Drozdova-Černovolenko M.F. Vospominanija // Del'fis, № 24, 2000:  

http://www.delphis.ru/journal/article/amaravella [ultimo accesso 29/10/2024] 
445 E.V. Maltese (a cura di), Platone, Tutte le opere, Roma, Newton Compton, 2009. 

http://www.delphis.ru/journal/article/amaravella
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ritmo cosmico, rendendo i suoi dipinti non solo visibili, ma anche udibili a livello della 

percezione interiore.446 

Osservando le opere di Černovolenko che raffigurano delle persone, è possibile notare come 

queste ultime emanino una particolare luce.447 Questa luce circonda i personaggi, creando 

l’effetto di campi energetici particolari. Jurij Linnik li chiamava biocampi, alludendo a una 

forza invisibile eppure percepibile che avvolge l'essere umano. Nella filosofia indiana, un 

fenomeno simile è conosciuto come aura, un campo luminoso che riflette lo stato spirituale e 

l'essenza energetica di una persona.448 

I biocampi nelle opere di Černovolenko sono solitamente pieni di un’energia positiva e 

benevola. Non si tratta solamente di un elemento visivo, ma di un simbolo metafisico che 

indica la forza spirituale e l'armonia interiore dei suoi personaggi. Linnik osservava che 

attraverso questi biocampi l'artista tentava di rappresentare i processi profondi che avvengono 

nell'animo umano e nell'universo, mostrando come il mondo spirituale e quello materiale si 

intreccino in una indissolubile unità449. 

L'immagine del biocampo si ricollega strettamente all'idea di radiazione sviluppata da 

Aleksandr Čiževskij.450 Lo scienziato affermava che l'uomo e la natura fossero in costante 

interazione energetica e che ogni organismo vivente avesse la capacità di emettere e assorbire 

energie che influenzano l'ambiente circostante451. Čiževskij ha studiato l’influsso delle 

radiazioni cosmiche e solari sull'essere umano, e questo approccio scientifico trova il suo 

riflesso nelle opere di Černovolenko, dove le persone sono rappresentate come fonti di 

energia in connessione con il cosmo circostante.452 

Un esempio di questo approccio può essere visto in un dipinto in cui le figure umane brillano 

circondate da una sorta di aura. Questa luminescenza, simile a un'energia invisibile, crea 

l'impressione che l'uomo si stia trovando in un'interazione costante con il cosmo, fondendosi 

con esso in un'armonia perfetta. Analogamente alle teorie di Čiževskij, secondo le quali la 

radiazione è parte integrante dell'esistenza, Černovolenko, attraverso i suoi biocampi, 

rappresenta l'uomo come un essere cosmico, la cui energia interiore è integrata nell'equilibrio 

 
446 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 254. 
447J. Medvedev, Vest' o nesuščem svet, cit., p. 23. 
448 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 77. 
449Ibid. 
450 A. Čiževskij, Eco terrestre delle tempeste solari, cit., p. 32. 
451Ivi.p. 33. 
452 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 78. 
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energetico complessivo dell'universo. В. Abramovich esprime la sua adorazione per le opere 

di V.T. Černovolenko: 

Queste finestre sul mondo astrale, immagini che rappresentano esseri sovrumani che 

risiedono nello spazio interiore della nostra anima. Il mistero di questi esseri immateriali 

è che non hanno dimensioni e sono ovunque. Infatti, quando guardiamo il cielo stellato 

con i suoi sciami galattici, la nostra Via Lattea, vediamo le stesse nuvole di energia 

luminosa di cui siamo composti anche noi.453 

Un esempio emblematico che raccoglie la maggior parte delle 

caratteristiche dell'arte di Černovolenko è il dipinto Rus'. 

Quest'opera riflette la filosofia creativa di Viktor Černovolenko, 

basata sulla sua aspirazione al cosmismo e sull'idea di un'infinità 

spirituale. Il dipinto trasmette la sua visione della connessione tra 

l'uomo e il cosmo attraverso la simbologia dell'architettura e dei 

fenomeni naturali. La brillante luce celeste che riempie gran parte 

della composizione crea una sensazione di uno spazio che va 

oltre la realtà terrestre. Ciò corrisponde alla filosofia dell'artista, 

secondo la quale il mondo non è limitato dalle cornici fisiche, 

bensì esiste un livello più profondo e spirituale dell'essere.454 

Le chiese fluttuanti in primo piano simboleggiano dunque un'architettura spirituale che si 

protende verso l'alto, verso il cosmo, verso il principio divino. Per Černovolenko, è 

caratteristica l'idea di superare l'attrazione gravitazionale terrestre: qui, gli edifici, come se 

privi di peso, proseguono l'idea di connessione tra i mondi materiale e immateriale.  

La luce che emana dalla volta celeste si ricollega all'idea dell'aura e dei campi bioenergetici 

che circondavano le figure nelle sue opere.455 È una luce di energia benevola che pervade ogni 

cosa, simboleggiando l'unità tra l'uomo e il cosmo. Così, il dipinto di Černovolenko rispecchia 

la filosofia di un cosmo spiritualizzato, dove ogni essere, ogni oggetto, sia esso un tempio o la 

luce solare, è parte di un unico, infinito e vivente organismo cosmico.456 

Un altro dipinto, intitolato Struktura planety [Struttura della pianeta], dimostra la 

caratteristica stratificazione dell’opera di Viktor Černovolenko, il quale crea un ricco campo 

visivo e una dinamica fluida. Nell’immagine si possono distinguere diversi livelli, realizzati 

con sottili linee che ricordano motivi filiformi o contorni astratti. Lo strato superiore è 

 
453 B. Abramov, Pis'ma B.A. Smirnovu-Ruseckomu, cit., pp. 41- 44. 
454 J. Medvedev, Vest' o nesuščem svet, cit., p. 24. 
455 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o hudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 77. 
456 M. Drozdova-Černovolenko, V. T. Černovolenko. Počitanie sveta, cit., p. 21. 

Figura 28 – V. 

Černovolenko, Rus’ [Russia], 

1930 
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Figura 29 — V. Černovolenko, Struktura 

planety [Struttura della pianeta], 1967 

composto da elementi astratti che fluiscono armoniosamente l’uno nell’altro, generando una 

sensazione di movimento ed energia. 

Ogni livello dell'opera interagisce con gli altri 

attraverso una rete di linee e forme, creando uno 

spazio profondo che sembra vibrare dalla sua 

dinamicità. L'attenzione dello spettatore viene 

guidata dalle strutture più definite, quasi 

architettoniche, in primo piano, agli elementi 

sfumati dello sfondo. La tavolozza cromatica, 

con i toni intensi dei blu, giallo e bianco, 

aggiunge ulteriore profondità, accentuando il 

volume e la stratificazione. 

Questa tecnica di rappresentazione della stratificazione simboleggia, in un certo senso, 

l’interazione tra vari aspetti della realtà, la fusione tra mondo interiore ed esteriore, che 

costituisce uno degli elementi distintivi dello stile di Černovolenko.457 

IV. I seguaci di “Amaravella” 

Il ricercatore del Centro Internazionale di Rerich, V. Sokolov, ha osservato nel suo lavoro che 

negli ultimi trent’anni il movimento del cosmismo nell'arte ha subito un notevole sviluppo. 

Secondo lo studioso, il cosmismo è diventato una forma particolare di conoscenza, dove 

l'intuizione gioca un ruolo predominante.458 Alla base di questo rinnovato interesse trova 

posto la Bellezza, che incarna armonia e completezza. Sokolov ha sottolineato che il 

cosmismo rappresenta una complessa intersezione di caratteristiche estetiche e valori 

spirituali, rendendo l'arte autentica e facilmente distinguibile dalle imitazioni superficiali, che 

dietro una facciata “accattivante” non celano nulla di profondo e non riescono a trasmettere 

quella luce capace di condurre l’essere umano a un livello superiore di comprensione.459 

L'opera dei cosmisti può essere considerata come una memoria visiva di quel mondo 

invisibile delle altre materie che si rivela all'individuo che ha raggiunto un più alto stadio 

evolutivo.460 Gli artisti cosmisti svolgono il ruolo di testimoni di questa esperienza. Sokolov 

ha anche valutato l'importanza del lavoro dei cosmisti nel contesto storico in cui hanno 

 
457 J. Linnik, Sonata Oriona: kniga o chudozhnike-kosmiste V.T. Černovolenko, cit., p. 74. 
458 V. Sokolov, Kosmizm v izobrazitel'nom iskusstve: istoki, suščnost' i perspektivy (Il cosmismo nell'arte 

contemporanea: origini, essenza e prospettive), Filosofia della cultura, 2021, р. 121. 
459 Ivi, p. 122. 
460 L.V. Šapošnikova, Žizn' i gibel' Amaravelly, cit., p. 268. 
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vissuto, sottolineando come le loro idee abbiano affrontato una dura resistenza dalla realtà 

esterna. Essi sono riusciti non solo a incarnare i loro ideali e, contemporaneamente, a gettare 

le basi per le future generazioni di artisti-pensatori che seguiranno le loro orme: 

Contemplando questa rappresentazione e trasportando il proprio pensiero e il proprio 

cuore nelle sfere dell'esistenza superiore e negli spazi di altri mondi meravigliosi del 

nostro Cosmo tridimensionale, l'uomo sembra rivolgersi alle profondità della propria 

natura, altrettanto complessa quanto alcuni aspetti della stessa realtà cosmica.461  

In effetti, la storia ce lo ha mostrato con l'esempio del gruppo “Amaravella”: quanto breve, 

eppure fruttuosa, sia stata la loro vita creativa, come sia stata rapidamente distrutta sotto la 

pressione del tempo, e come il riconoscimento e la valutazione del loro lavoro siano arrivati 

solo in seguito. Come ha ripetutamente sottolineato Šapošnikova: “Un'arte di questo tipo 

anticipa il tempo in cui l'artista crea, il che spesso porta a una percezione complessa e persino 

all'incomprensione delle sue opere.”462  

Tra i seguaci diretti o indiretti del cosmismo non si può non menzionare Svjatoslav Rerich, il 

figlio minore di Nikolaj ed Elena Rerich, considerato il continuatore delle loro idee nel campo 

dell'arte, della filosofia e della spiritualità. La sua opera e le sue visioni filosofiche sono 

profondamente legate al tema del cosmismo e dell'Agni Yoga sviluppate dai suoi genitori. 

Gli storici dell'arte osservano che, in quanto figlio di Rerich, Svjatoslav ha ereditato 

soprattutto dal padre l'arte di rimanere fedele a sé stesso.463 Le sue opere si distinguono per 

l'intensità dei colori, e le forme, talvolta molto semplificate, acquisiscono un significato 

spirituale. Osservando i suoi lavori, si ha la sensazione di “viaggiare” con lo sguardo in un 

mondo invisibile, creato dall’artista usando le forme del mondo visibile e noto. Pare che vi sia 

un'energia cosmica capace di far brillare gli oggetti rappresentati dall'interno, conferendo loro 

una figura più plastica e leggera. In questo modo, il paesaggio si trasforma in una 

rappresentazione dei flussi cosmici che governano la vita umana.464 

Rivive così il motivo sollevato una volta nelle opere di Pеtr Fateev: la lotta tra luce e oscurità. 

Questo eterno scontro, in cui nessuna delle due forze può prevalere sull'altra. Ad esempio, 

P.F. Belikov465 ha descritto il dipinto Jakob i Angel [Giacobbe e l'Angelo]: 

 
461 L. V. Šapošnikova, Zemnoe tvorčestvo kosmičeskoj revoljucii (Creatività terrena della rivoluzione cosmica), 

Mosca, Centro Internazionale di Rerich, 2011, p .124. 
462 Ivi, p. 140. 
463L. I. Gluščenko, Svjatoslav Rerich. Mladšij syn / Altau, Ogni Alatau, 2001: 

https://roerich.kz/publication/mladshiy-syn.htm [ultimo accesso 18/11/2024] 
464 L. V. Šapošnikova, Vest’ krasoty, cit., р. 6. 
465 Pavel Belikov (1911 - 1982) è stato un ricercatore della vita e delle opere di N.K. Rerich e della sua famiglia, 

autore di numerose pubblicazioni su questo argomento, coautore della biografia di N.K. Rput’erich nella serie 

https://roerich.kz/publication/mladshiy-syn.htm
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La lotta della luce contro l'oscurità, l'eterna battaglia tra il Bene e il Male. Il vortice 

sollevato da questa lotta non conosce barriere. Avvolge l'intero pianeta e penetra in ogni 

anima umana... In questo modo, la luce come energia vitale, la sottile base materiale 

dell'universo, accompagna tutti gli eventi nelle tele di Svjatoslav Nikolaevič e attraversa 

come un leitmotiv tutta la sua opera.466:  

L.V. Šapošnikova scriveva: “Egli era attratto da quelle categorie energetiche a cui era più 

vicino, il cui studio aveva accumulato esperienza per tutta la vita. La bellezza, la sua essenza e 

il suo ruolo, la sua energia occupavano forse il primo posto in questa esperienza.”467 

L'eredità dell'Agni Yoga e l'interesse per il tema del cosmismo si riflettono nell'equilibrio tra 

umano e cosmico che l'artista cercava di mantenere. Questi due aspetti vengono presentati allo 

spettatore attraverso la rappresentazione della profondità dello spirito umano e della realtà 

cosmica. Secondo questa filosofia, l'uomo diventa parte integrante del cosmo e tale unione 

avviene grazie alla somiglianza dei processi interni. La luce del cosmo è la luce nell'uomo, 

l'oscurità del cosmo è l'oscurità nell'uomo: il principio di somiglianza opera qui, evidenziando 

l'indissolubile legame tra il terrestre e il celeste. Così, se il cosmo è una vivente energia 

creativa, allora essa vive anche nell’essere umano. Di conseguenza, le persone diventano 

creatrici del loro destino evocando la figura di Zarathustra, che è diventata un esempio 

emblematico per il XX secolo. Zarathustra, come superuomo, incarna l'ideale di chi ha 

superato i propri limiti e le norme morali tradizionali.468 Il superuomo crea i propri valori e il 

senso della vita, seguendo il proprio desiderio di potenza. Zarathustra simboleggia questa 

capacità di autosuperamento e creazione. Inoltre, Svjatoslav Rerich sottolineava: “La bellezza 

è la forza motrice: osservando la bellezza, iniziamo a comprendere nuove possibilità e nuovi 

significati. Se la bellezza è verità, e la verità è bellezza, allora l'uomo ha una misura 

infallibile”.469 

Oltre a mostrare il legame tra terrestre e cosmico, con l'uomo come anello intermedio, l'opera 

di Svjatoslav Rerich si accomuna ad “Amaravella” per il carattere sintetico del metodo 

creativo.470 Svjatoslav Rerich è cresciuto in una famiglia che coltivava il rispetto per le 

tradizioni culturali Orientali e Occidentali471. Nelle sue opere si percepiscono le influenze 

della filosofia e della mitologia indiana, così come dell'arte e delle tradizioni spirituali 

Occidentali. Combinava abilmente elementi di entrambe le culture, creando composizioni 

 
"Vite degli uomini illustri" (1972). Ha raccolto un archivio sulla sua attività creativa e ha compilato una 

bibliografia del patrimonio letterario. 
466 J. Linnik, Put k Plejadam: russkie chudožniki-kosmisty., cit., p. 36. 
467 L. V. Šapošnikova, Vest’ krasoty., cit., p. 5. 
468 I. Neverova, A. Sablinskaja, Vlijanie M. K. Čjurlenisa na chudožestvennoe obyedinenie "Amaravella", cit., p. 

200. 
469 L. V. Šapošnikova, Vest’ krasoty, cit., p. 6. 
470 https://icr.su/rus/museum/founders/snr/ [ultimo accesso 17/11/2024] 
471 L. V. Šapošnikova, Rerichi / Ogonëk, № 43, 1989. 
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uniche. I ritratti creati da Svjatoslav spesso superano la semplice rappresentazione dell'aspetto 

esteriore, cercando di trasmettere l'essenza interiore e lo stato mistico dei suoi modelli. Questo 

è evidente, ad esempio, nei ritratti di figure e leader spirituali indiani che egli realizza. 

Šapošnikova ha scritto in Il Messaggio della Bellezza [Vest’ Krasoty]:  

Dire che S.N. Rerich era un seguace della visione energetica dell'Etica Vivente è dire 

molto poco. Non era solo un seguace, ma anche un interprete di questa visione del 

mondo. Come filosofo maturo, ha saputo comprendere e sviluppare a modo suo i suoi 

problemi più importanti.472 

Un grande contributo alla conservazione dell'eredità del movimento “Amaravella” e allo 

sviluppo delle idee del cosmismo è fornito dal Centro Internazionale di Rerich473, fondato 

direttamente da Svjatoslav Rerich. Originariamente, l'idea di creare un tale centro nasce come 

opportunità per organizzare mostre itineranti delle opere di suo padre, Nikolaj Rerich, dando 

così la possibilità alle persone in diversi luoghi Unione Sovietica di vedere dal vivo le opere 

del pittore.474 Sotto la guida di L. V. Šapošnikova, che è ancora oggi direttrice del Centro 

Internazionale di Rerich, si è tenuta la prima mostra itinerante nel marzo 1991. In seguito, tali 

mostre sono diventate una pratica regolare, organizzata dal Centro Internazionale di Rerich. 

Una caratteristica distintiva di questa istituzione è la sua natura non statale, bensì pubblica. 

Questo è stato un desiderio fondamentale di Svjatoslav Rerich, che credeva che la cultura, in 

quanto questione collettiva, dovesse essere gestita dall’intera società. Il posto centrale 

nell'eredità dei Rerich è occupato dalla filosofia della realtà cosmica – l'Agni Yoga, che svela 

il concetto della stretta interconnessione tra l'uomo e il Cosmo, contenente conoscenze che 

aiutano a comprendere le peculiarità della fase evolutiva imminente nello sviluppo 

dell'umanità.475 

Il Centro Internazionale di Rerich si caratterizza per un’attività culturale e scientifica 

poliedrica. Ogni anno ospita conferenze internazionali con la partecipazione di rinomati 

scienziati e personalità pubbliche, dedicate a questioni fondamentali della cultura e della 

scienza. Il Centro promuove mostre di artisti contemporanei cosmisti, concerti di musica 

classica, lezioni con esperti di spicco in filosofia, storia, cultura e pedagogia, concorsi di 

 
472 L. V. Šapošnikova, Vest’ krasoty, cit., р. 7. 
473 Il Centro Internazionale di Rerich è un'organizzazione dedicata alla promozione e alla preservazione del 

patrimonio culturale e spirituale legato agli insegnamenti di Nikolaj e Elena Rerich. Fondato nel 1990, il centro 

si propone di diffondere le idee e i valori dell'arte, della filosofia e della spiritualità rerinchiana, basandosi sui 

principi dell’Agni Yoga. 
474N. Burakova, Budem vsegda stremit'sja k Prekrasnomu! (Sforziamoci sempre di raggiungere il bello) / Veče 

Tveri", Tver', 2004: 

https://www.roerichs.com/Publications/Programs/Svetoslav_Roerich/Articles/Tver.htm [ultimo accesso 

18/11/2024] 
475 L. V. Šapošnikova, Zemnoe tvorčestvo kosmičeskoj revoljucii, cit., p. 867. 
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disegno per bambini, festival di cultura etnica, esposizioni di artigianato popolare e serate 

creative. La sua collaborazione attiva con numerose organizzazioni culturali nazionali e 

internazionali ha permesso al Centro Internazionale di Rerich di consolidarsi nel corso degli 

anni come un punto di riferimento spirituale e culturale unico in Russia, dedicato alla 

conservazione, allo sviluppo e alla diffusione dell'eredità filosofica e artistica della famiglia 

Rerich, in particolare della filosofia della realtà cosmica, conosciuta come Agni Yoga. Dal 

momento della sua apertura definitiva nel 1997, il Centro Internazionale di Rerich ha 

regolarmente offerto le sue sale agli artisti cosmisti contemporanei.  

La studiosa Šapošnikova ha sottolineato che l'opera degli artisti cosmisti contemporanei può 

essere definita sintetica, poiché essi, come i loro predecessori, continuano a perseguire 

l'obiettivo non solo di una trasformazione estetica del mondo, ma anche etica. Anzi, i valori 

spirituali trasmessi attraverso le loro opere sono molto più importanti dell'immagine stessa, 

poiché mirano a portare alla trasformazione della coscienza. L'intuizione continua a svolgere 

un ruolo cruciale nella loro vita. Il lavoro dei cosmisti rappresenta tutt'oggi un ritorno alle 

origini dell'indivisibilità tra filosofia e arte, eppure a un livello completamente nuovo, sia sul 

piano ideologico che su quello espressivo. Gli artisti cosmisti offrono l'opportunità di entrare 

in contatto con i cambiamenti energetici che stanno avvenendo nel mondo odierno, 

cambiamenti legati all'Evoluzione Cosmica, che vengono percepiti più pienamente nello 

spazio creativo interno dell'arte.476 

Se ci si riferisce a personalità specifiche che oggi rappresentano la corrente del cosmismo 

russo, è innanzitutto necessario menzionare il diretto seguace di Smirnov-Ruseckij, Aleksej 

Bystrov, che nei suoi anni giovanili ha studiato direttamente sotto la guida del maestro. Vale 

la pena rendere omaggio a Smirnov-Ruseckij, che ha giocato un ruolo fondamentale nel 

preservare e sviluppare la creatività del movimento, continuando a promuovere i principi 

spirituali dei suoi amici e colleghi attraverso la sua opera e il suo insegnamento. Inizialmente 

formatosi come pilota, Bystrov alla fine ha scelto di dedicarsi all'arte. Egli ha assimilato i 

fondamenti di “Amaravella” e ha sviluppato il suo metodo personale, noto come spilling477, 

una variante particolare del moderno metodo intuitivo di “Amaravella”. 

 
476 A. di Ruocco, Amaravella. Ee poètika i chudožestvennaja dejatel'nost' po vospominanijam Marii Drozdovoj-

Černovolenko, cit., p. 80. 
477 Lo spilling è una tecnica di pittura in cui i colori vengono applicati sulla tela o su un'altra superficie 

utilizzando un metodo simile a quello del versamento. A differenza delle tecniche di pittura tradizionali, in cui 

l'artista controlla ogni pennellata, nello spilling si pone l'accento sulla casualità e sull'imprevedibilità del 

processo. 
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Figura 30 – Feodosia, Poslanie 

[Messaggio], 2006 

La tecnica di Bystrov comporta l'utilizzo di una superficie inumidita con acqua come base di 

lavoro, su cui applica tempera su cartone. Il processo è guidato dalla spontaneità: la scelta dei 

colori avviene senza eccessive riflessioni, permettendo che tutto si sviluppi naturalmente. 

Sebbene le mani godano di piena libertà di espressione e di creatività, agiscono come tramiti 

per il mondo intimo dell'artista. Il focus principale è sulle immagini interiori, consentendo 

alle mani di muoversi liberamente ma con un senso di equilibrio e concentrazione. Un aspetto 

distintivo è che Bystrov crea con gli occhi chiusi, evitando distrazioni esterne per mantenere 

la concentrazione sul proprio mondo interiore. Il risultato finale di questa pratica è un'opera 

d'arte che si distingue per la sua originalità e creatività, la quale riporta alla mente le opere 

del ciclo cosmico di “Amaravella”. Questo approccio non è solo un metodo artistico, ma 

anche una forma di arteterapia e meditazione artistica, quasi un rituale che connette l'artista 

con sé stesso attraverso l'atto creativo. 

Aleksej Bystrov continuò la sua attività didattica, influenzando gli studenti che adottarono i 

principi spirituali di “Amaravella”, applicandoli in vari modi nell'arte contemporanea. Un 

esempio è N.V. Mezenceva, sua allieva, che iniziò con la tecnica dell'imbottigliamento e 

successivamente ne sviluppò una nuova che sintetizza l'imbottigliamento con la tecnica 

ebru478, nota dall'XI secolo per dipingere sull'acqua con l'aggiunta di un addensante ai colori. 

Questa tecnica crea colori vorticosi che richiamano l'atmosfera mistica dei Dervisci, 

rappresentando così una variante del metodo intuitivo nel cosmismo.  

Secondo la dottrina degli artisti cosmisti, l'essere umano è parte 

dell’universo, che è anch'esso dotato di anima e vita, ossia un 

cosmo spiritualizzato.479 I rappresentanti di questo mondo 

spiritualizzato sono raffigurati nelle opere di Feodosia Ivanova, 

che offre al pubblico immagini di civiltà extraterrestri che non 

spaventano né appaiono estranee. Al contrario, questi volti 

emanano una luce, la quale scalda e suscita una sensazione di 

familiarità. In un certo senso, queste figure si associano alle 

icone russe, poiché anch'esse sprigionano spiritualità e 

leggerezza. 

L’artista Feodosia Ivanova è nata e cresciuta in Jakutija: la 

maestosa bellezza della natura e le tradizioni mitopoietiche 

 
478 La tecnica ebru, nota anche come arte della carta marmorizzata, è una forma d'arte tradizionale turca che 

prevede la creazione di disegni decorativi sulla superficie dell'acqua. 
479 J. Linnik, Amaravella, cit., p. 6. 



110 
 

dei popoli del nord costituiscono la base e lo stile della sua arte. La sua opera è multiforme e 

varia, essa comprende pittura paesaggistica, dipinti tematici, composizioni ornamentali, 

grafica, arti decorative e applicate (batik, gioielli d’autore), illustrazioni e design. L'artista 

lavora in diverse tecniche, tra le quali predilige l’acquerello e il pastello ad olio. 

Il lavoro di Feodosia porta avanti le tradizioni del cosmismo russo 

nella pittura, in particolare attraverso le intuizioni, che aiutano ad 

esplorare la natura terrestre e ultraterrena, così come i tesori del 

cosmo spirituale umano. I suoi dipinti riflettono l'esperienza della 

visione interiore, come se lo sguardo andasse dentro le cose: 

Poslanie [Messaggio], Vzgljiad [Sguardo], Na Vostok [Verso est]. 

Nei suoi ricordi, l'artista ha confessato che l'incontro decisivo per 

la sua carriera creativa è stato quello con Smirnov-Ruseсkij, che le 

ha aperto nuovi orizzonti. Nata nella Siberia Orientale, in Jakutija, 

l'artista ha probabilmente assorbito l'atmosfera dei paesaggi 

innevati e del gelo. Osservando come il freddo crei motivi sui vetri 

donando trasparenza al mondo, ha imparato a scomporre i 

complessi elementi della realtà in frammenti, per poi ricostruire 

un quadro complessivo e guardare alle cose familiari da una prospettiva cosmica. I suoi 

dipinti, caratterizzati da fredde tonalità di blu e verde, sembrano risplendere, irradiando una 

luce interiore, riflettendo così la sua visione sull'espansione della coscienza. 

Se torniamo all'opera menzionata in precedenza, Messaggio, questa può essere analizzata nel 

modo seguente. Nell'immagine domina il volto di una donna o di una figura angelica, 

circondata da numerosi flussi luminosi e linee astratte che si fondono con forme che 

richiamano fenomeni celesti. Questo può essere interpretato come una rappresentazione 

simbolica dell'armonia cosmica e della connessione di tutto l'esistente, dove l'uomo è parte 

integrante del cosmo. Le linee e i colori lavorano insieme, creando una sensazione di 

leggerezza e di elevazione, come se la figura si dissolvesse nello spazio dell'universo. 

La luce in quest'opera non ha solo un significato visivo, ma anche metafisico. Essa emana 

dalla figura stessa, simboleggiando l'illuminazione spirituale, una luce interiore della 

coscienza che connette l'uomo ai livelli superiori dell'esistenza. Le forme luminose e gli aloni 

attorno alla figura sottolineano questo slancio verso la fusione con il cosmo e con le forze 

superiori, in sintonia con le idee di “Amaravella” secondo cui l'arte dovrebbe diventare un 

Figura 31 - I. Anisiforov, 

Zvezda, [Stella] 
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mezzo per l'artista e lo spettatore di superare i limiti terreni e raggiungere le altezze 

cosmiche. 

Così, il dipinto dimostra l'intento dell'artista di rappresentare il mondo interiore dell'uomo 

attraverso la simbologia della luce e delle forme cosmiche, incarnando le idee di sinestesia e 

di unità con il cosmo, caratteristiche del movimento cosmista e dell'eredità artistica di 

“Amaravella”. 

Come l'artista stessa appartiene sia al popolo russo che a quello jakuto, la sua arte si nutre di 

queste due grandi culture. Le tradizioni della Jakutija sono conosciute al di fuori della 

regione siberiana solo dagli specialisti, eppure la bellezza dell'arte tradizionale jakuta 

affascina tutti coloro che hanno la fortuna di incontrarla. Sentendo intimamente l'anima della 

cultura jakuta, Feodosia segue un proprio, unico percorso artistico: ella non usa immagini 

popolari o ornamenti, né illustra i contenuti dei miti e delle leggende. Ci racconta della 

Jakutij, ma con il linguaggio dell'arte europea, lo stesso linguaggio delle immagini con cui 

Rerich, Čjurlenis, i membri di “Amaravella” e i cosmisti tra il XX e il XXI secolo parlavano 

dell'espansione della mente. 

L'elenco degli artisti che verrà presentato in seguito non consiste nei discendenti diretti del 

gruppo “Amaravella”. Si tratta piuttosto di figure che hanno trovato risonanza nel lavoro dei 

cosmisti o, in un certo senso, hanno inconsciamente adattato i loro valori e principi artistici. 

I.A. Anisiforov nacque a Mosca nel 1947, studiò all'Istituto 

Superiore di Ingegneria Meccanica a Distanza dell'Unione 

Sovietica (1980-1982) e successivamente conseguì il diploma 

presso l'Istituto Tecnico Aeronautico della città di Dolgoprudny, 

nella regione di Mosca. Negli anni Settanta cominciò a manifestare 

l’interesse nei confronti dell’arte figurativa, esercitandosi poco alla 

volta nella tecnica pittorica. I temi delle opere di Igor’ Anisiforov 

includono l'ufologia, i cosiddetti luoghi di energia sulla Terra, 

soggetti simbolici che contengono elementi del buddismo, del 

cristianesimo e della filosofia del cosmo. I suoi quadri portano titoli 

evocativi come Zvezda [Stella], Vest’ [Notizia] e Aura. Le opere 

dell'artista sono caratterizzate da una gamma fredda — blu, blu-

verde, ultramarino, azzurro e bianco, creando una sensazione di 

leggerezza e volo. Realizza le sue opere senza schizzi, seguendo 
Figura 32 - I. Anisiforov, 

Vest’ [Notizia], 2001 
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Figura 33 – O. Vysotskij, Mater’ Mira [Madre 

del Mondo], 1996 

l'intuizione. Questo metodo di lavoro ricorda molto quello di Černovolenko; di solito egli 

utilizzava come materiale l’inchiostro, la gouache, la tempera, l’acquerello e l’olio, cioè, non 

trascurava quasi nessun materiale per la creazione delle sue opere, il che lo caratterizza come 

un artista poliedrico con un alto livello di maestria. La tecnica complessa e l'individualità 

espressa nella realizzazione senza schizzi conferiscono alle sue opere un'eccezionale 

attrattività. La percezione poliedrica e la profonda comprensione del mondo circostante 

permettono all'artista di creare opere straordinarie, permeate da un'atmosfera filosofica. Igor’ 

Anisiforov possiede un dono particolare nella visione, che incarna nelle sue opere. Negli 

ultimi anni, il campo degli interessi creativi dell'artista si ampliò e le sue opere diventarono 

più sintetiche. In tal senso, cambiò anche l'approccio dell'artista. Nelle ultime mostre, iniziò 

ad accompagnare le sue opere con musica meditativa, composta dallo stesso, cercando di far 

immergere i visitatori nella realtà da lui creata. Attraverso questa fusione di musica e pittura, 

Anisiforov tenta di unire il mondo irrazionale alla nostra realtà, trasmettendo immagini 

artistiche dalla posizione di testimone. Nel 1992, I.A. Anisiforov diventò membro del 

Sindacato Professionale degli Artisti e dei Grafici della Federazione Internazionale degli 

Artisti presso l'UNESCO, e nel 2014 — membro del Sindacato Creativo degli Artisti 

Professionisti. 

La particolarità dell'arte dei cosmisti è la 

rappresentazione della Luce. Questa 

raffigurazione non solo permette di percepirla 

con i sensi, ma anche di comprenderla, poiché 

per gli artisti cosmisti la luce trascende la sfera 

estetica per entrare in quella etica. La luce 

emessa da alcune opere di artisti contemporanei 

interagisce con la natura interiore dell'uomo. Tra 

questi si possono citare, tra i tanti, Oleg 

Vysockij, Aleksandr Maranov ed altri.480  

Oleg Vysockij appartiene al percorso di cosmismo moderno: egli Vysockij è artista, 

educatore, membro dell'Organizzazione Internazionale degli Artisti presso l'UNESCO, 

membro dell'Unione degli Acquarellisti dell'Estonia e membro dell'Unione degli Artisti Russi 

dell'Estonia. Nato nel 1956 in Ucraina, ora vive e lavora a Tallinn. Espone attivamente dal 

1991 e, in questi anni, ha già tenuto oltre 160 mostre personali. Nelle sue opere risuona la 

legge eterna dell'arte vera: l'elevazione dell'anima umana. È uno dei pochi artisti che ha fatto 

 
480 V. Sokolov, Kosmizm v izobrazitel'nom iskusstve: istoki, suščnost' i perspektivy, cit., p. 136. 
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Figura 34 – A. Maranov, Snovidenie 

[Sogno], 1998 

della luce della spiritualità, sottile e scintillante, purificatrice e trasformante l'anima, il 

protagonista delle sue opere.  

Nelle tele di Vysockij si aprono mondi ultraterreni che brillano attraverso l'infinità del Cosmo, 

la cui sottile materia, avvolta in forme raffinate, rende visibile ciò che solitamente è celato 

allo sguardo umano. Sfere trasfigurate fluttuano tra onde spettrali di spazi ignoti, e da lì, come 

per incanto, emergono colori ultraterreni che si compongono in disegni magici, sovrastati da 

un doppio arcobaleno ardente. Gocce argentate di formazioni lucenti penetrano l'oscurità, da 

cui emergono forme bizzarramente raffinate. Il Cosmo vive, respira, crea e trasfigura. Le 

maree di energia luminosa portano dalle sue profondità misteriose la Bellezza dei mondi che 

appaiono e scompaiono. La sottigliezza del mondo interiore dell'artista genera in lui quella 

visione spirituale che rende accessibili i processi profondi che avvengono nell'essere cosmico. 

Si può descrivere una delle sue opere Mater’ Mira [Madre del Mondo] così.  

Nei suoi dipinti si vede una composizione quasi monocromatica, dove il principale elemento 

di spicco è un brillante oggetto luminoso nel cielo, simbolo che può essere interpretato come 

una fonte divina o cosmica di luce e verità. Questo oggetto crea un effetto di purezza 

abbagliante e di energia, che avvolge l'intera scena, richiamando l'idea di sfere superiori 

dell'essere e di illuminazione. Lo sfondo del quadro rappresenta uno spazio nebbioso e 

misterioso, probabilmente un paesaggio marino, che si dissolve in gradazioni morbide di blu, 

viola e bianco, restituendo allo spettatore una sensazione di tranquillità e di infinità. 

Il simbolismo centrale della luce e la sua interazione 

con il paesaggio sottolineano lo sforzo di connessione 

con il cosmo e la ricerca di un livello superiore di 

esistenza, uno dei concetti fondamentali del 

cosmismo, ereditato dal movimento “Amaravella”. 

Questo oggetto luminoso può simboleggiare qualcosa 

di più grande: non è semplicemente un fenomeno 

fisico, ma l'incarnazione di un'illuminazione 

spirituale, una comprensione superiore della realtà. 

Risulta opportuno accennare al lavoro del pittore 

Maranov Aleksandr Borisovich, nato il 10 settembre 

1962 nella città di Tashkent e trasferitosi a Mosca nel 1992. Per realizzare le sue opere egli 

utilizza una tecnica da lui stesso creata oltre venti anni fa, che chiama Energia della Luce, la 

quale conferisce alle tele un eccezionale splendore e luminosità. Le manifestazioni di luce e di 
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Figura 35 – A. Maranov, Rapsodija 

[Rapsodia], 2001 

energia del cosmo nelle sue tele diventano una realtà tangibile: Snovidenie [Sogno] e 

Rapsodija [Rapsodia]. Ad esempio, come nell’opera Sogno si può osservare un gioco di sottili 

lampi di luce che riempiono lo spazio intorno alla figura centrale, creando una sensazione di 

evanescenza e trascendenza. La luce sembra dissolvere i confini tra la realtà e lo stato onirico, 

sottolineando il tema della coscienza espansa e dell'esperienza spirituale. Come negli altri 

rappresentanti di “Amaravella”, la luce in Maranov simboleggia l'energia cosmica che collega 

l'essere umano a livelli superiori di esistenza. 

I dipinti dell'artista sembrano svelare i segreti dello 

stato transitorio della materia: il movimento dei 

pensieri e dei sentimenti dei suoi personaggi 

dissolve i loro corpi in una luce abbagliante. Molte 

opere sono pervase da una luminosità profonda e 

straordinaria. L'artista raffigura la luce spirituale in 

un modo unico, come se si stesse rispecchiando 

nelle sfaccettature di un cristallo o nei flussi d'acqua 

elemento caratteristico della tecnica utilizzata da 

Smirnov-Ruseckij, appassionato di cristalli e dai 

giochi di luci che essi creano. Questi riflessi 

luminosi assumono l'aspetto di gigli bianchi come la neve o di merletti che volano sui 

personaggi delle sue tele, formando figure evanescenti, come se l'artista fosse davvero capace 

di intravedere il mondo attraverso un cristallo magico, riflettendo le onde dell'energia 

cosmica, le sue maree e riflussi, che portano dalle insondabili profondità dell'Universo la sua 

vera Bellezza. 

L'artista successivo qui presentato, Vitalij Skobeev481, ha iniziato il suo percorso creativo con 

paesaggi naturali, seguendo l'insegnamento del padre, l'artista Valerij Skobeev482. Tuttavia, il 

suo interesse si è successivamente spostato allo studio delle mitologie di diversi popoli, non 

solamente quello russo portandolo a convincersi che la mitologia possa avere radici in 

messaggi provenienti dallo spazio. Questa evoluzione del pensiero lo ha portato ad 

approfondire gli insegnamenti di Nikolaj ed Elena Rerich. L’artista combina simbolismo ed 

espressionismo nelle sue opere di grande formato, complesse e profondamente spirituali, che 

 
481 Vitalij Skobeev (1968) è un artista russo contemporaneo, membro dell'Unione degli artisti del Tatarstan e 

dell'Unione degli artisti della Russia. 
482 Valerij Skobeev (1938–2022) è stato un artista sovietico e russo. Artista emerito della Federazione Russa 

(2008). Artista del Popolo della RSSA Tatara (1986), eminente personalità delle arti della RSSA Tatara (1980). 

Vincitore del Premio del Komsomol della Tatarstan intitolato a Musa Jalil (1976). 
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Figura 36 - V. Skobeev, 

Blagovest 

rimandano alle tradizioni religiose e spirituali di diversi popoli. Skobeev aspira a enfatizzare 

l'unità che, nonostante la diversità e la vivacità di questo mondo, vede migrare simboli e 

conoscenze principali da una cultura all'altra. Il suo intento è di raggiungere una conoscenza 

unificata, in particolare esplorando soggetti cristiani in modo nuovo e illuminante, con una 

distintiva qualità decorativa. 

Sebbene non si possa considerare un diretto discendente, bensì 

un lontano seguace di “Amaravella”, Skobeev trae ispirazione 

dalle opere di Rerich, dedicando interi cicli alle fasi spirituali e 

mistiche descritte da quest'ultimo. Egli utilizza simboli come la 

Trinità e immagini tratte dal trittico Agni Yoga, spesso presentate 

attraverso il motivo di un libro aperto. L'artista si avventura 

anche nel ritratto, un genere che tra i cosmisti assume 

caratteristiche particolari, enfatizzando idealizzazioni e 

convenzioni nonostante l'uso di personalità specifiche. 

La mostra personale di Skobeev intitolata Četvertoe izmerenie 

[La Quarta Dimensione], tenutasi dal 19 marzo al 3 maggio 

2022 presso il museo-galleria DOM ART, ha integrato opere 

provenienti da vari cicli tematici come Blagovest, Mifologija 

[Mifologia], Učitel' [Maestro], Skrižali Kosmosa [Tavole del Cosmo] insieme a nuove 

creazioni. L'evento ha posto l'accento sulla graduale dissoluzione della dimensione 

tridimensionale e sulla necessità per le persone di prepararsi alla transizione verso uno spazio 

quadridimensionale. Skobeev invita a una profonda riflessione sul futuro dell'umanità, 

suggerendo che solo coloro che espandono e cambiano la propria coscienza saranno pronti ad 

accogliere la nuova dimensione. Questo riflette la sua adesione alle idee dei cosmisti, in 

particolare al concetto di espansione della conoscenza, già trattato nei precedenti capitoli. Egli 

considera questa fase intermedia come una transizione necessaria, un momento di scelta tra il 

vecchio e il nuovo mondo, preparando così il terreno per l'accesso alla quinta dimensione, 

dove la bellezza spirituale futura sarà rivelata a coloro che saranno pronti ad abbracciarla. 

L’artista fa uso uno stile pittorico assai intuitivo: Skobeev, infatti, ha sottolineato che il 

processo creativo inizia con un'idea generale, con i dettagli che si sviluppano durante il 

lavoro. Per lui, l'arte è sempre connessa a qualcosa di mistico, un'idea che condivide con i 

pensatori e gli scienziati il cui lavoro può rivelare scoperte sorprendenti. Ad esempio, il ciclo 

Tavole del Cosmo narra la storia degli assunti secondo i quali l'umanità dovrebbe vivere e 
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progredire. Ogni dipinto di questo ciclo presenta una composizione distintiva: nella parte 

superiore sono rappresentati i progetti cosmogonici, mentre nella parte inferiore si esplora 

l'evoluzione terrena e le fasi dello sviluppo umano. 

L’altro lavoro, intitolato Maestro costituisce una galleria metafisica di ritratti dedicati ai 

grandi messaggeri dell'umanità, tra le figure si possono notare Gesù Cristo, Buddha, 

Confucio, Mosè, affiancati agli artisti Leonardo da Vinci, Sergij Radonežskij, oltre a Elena 

Rerich ed Elena Blavatskaj. Skobeev adotta un approccio postmodernista evidente, ricorrendo 

frequentemente a citazioni figurative già utilizzate da altri artisti e reinterpretando iconografie 

come quella della Vergine Maria, degli arcangeli e dei santi. Pur conferendo un carattere 

originale alle sue opere, spesso parte da immagini preesistenti, trasformandole talvolta per 

attribuire loro nuovi significati e originali messaggi, come nel caso di Kalki - Avatar del 

cavallo bianco, dove la figura centrale di San Giorgio che uccide il serpente viene 

reinterpretata in modo originale. 

La tavolozza di Skobeev varia ampiamente, passando da tonalità luminose e ricche a 

sfumature morbide e pastello, talvolta quasi monocromatiche, conferendo ai suoi dipinti un 

aspetto scultoreo. I colori bianco e blu dominano spesso le sue opere, soprattutto quelle con 

tematiche spaziali.  

Vale la pena aggiungere che, ai giorni nostri, la conoscenza delle opere del gruppo 

“Amaravella” sarebbe impossibile senza il contributo del collezionista d'arte Igor’ Savickij. 

Fondatore del Museo statale delle arti di Nukus, Savickij ha svolto un ruolo importante nel 

salvataggio e nella conservazione delle opere degli artisti, inclusi i membri del gruppo 

“Amaravella”, perseguitati nell'Unione Sovietica. e destinati all’oblio. Nei suoi viaggi a 

Mosca e nelle altre città russe, Savickij raccolse numerose opere di artisti d’avanguardia, 

inclusi i membri di “Amaravella”. 

La collezione è andata costituendosi avveniva spesso in condizioni di forte rischio, poiché 

Saviсkij acquistava opere proibite dalle autorità sovietiche e le trasportava a Nukus sotto la 

copertura di carichi archeologici. Egli trovava gli esemplari in collezioni private, solai e 

cantine dei parenti degli artisti, molti dei quali erano in condizioni di grave difficoltà 

economica. Le vedove degli artisti spesso affidavano a Saviсkij le opere in custodia, 

aspettando tuttavia il pagamento per anni, poiché il museo affrontava di sovente difficoltà 

finanziarie. Grazie al suo lavoro instancabile e alla sua intuizione, è stato possibile preservare 

opere uniche che altrimenti sarebbero andate perse per sempre. Infatti, come accennato in 
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precedenza, gli artisti del gruppo “Amaravella” e molti altri esponenti dell'avanguardia russa e 

del cosmismo, furono perseguitati in URSS per formalismo.  

Il Museo statale delle arti del Karakalpakstan a Nukus fu inaugurato nel 1966 e la sua 

fondazione rappresenta di per sé un fenomeno culturale. Inizialmente, Savickij si era 

prefissato come obiettivo la rinascita dell'arte decorativa e applicata karakalpaka. Tuttavia, la 

collezione del museo è estremamente variegata e ricca. Include una collezione archeologica 

del Karakalpakstan, opere di artisti uzbeki e una vasta raccolta di pittura d'avanguardia.483 Il 

movimento “Amaravella” divenne uno dei nuclei fondamentali della collezione del museo, 

che al giorno d’oggi ospita una delle più grandi collezioni di avanguardia russa al mondo. 

Attualmente, la collezione comprende centosettantacinque opere degli artisti del gruppo. 

L’anno scorso, nel 2024 si è tenuta in Italia una mostra dedicata alle due collezioni di 

Avanguardia più importanti dell'Uzbekistan (il sopracitato museo di Nukus e il museo statale 

delle arti dell’Uzbekistan a Tashkent), intitolate L'arte dell'Uzbekistan: Avanguardia nel 

deserto. Il progetto espositivo è stato presentato in due sedi: una mostra ha avuto luogo a 

Palazzo Pitti – Gallerie degli Uffizi a Firenze ed era incentrata sul tema della luce e del 

colore, mentre la seconda si è svolta agli spazi espositivi dell'Università Ca' Foscari Venezia e 

ha esplorato la forma e il simbolo delle tele presentate. 

Una parte fondamentale dell’esposizione a Venezia era rappresentata dalle opere degli artisti 

del gruppo “Amaravella”, che fanno attualmente parte della collezione del museo statale delle 

arti del Karakalpakstan intitolato a I. Savickij. 

L'attualità del tema del cosmismo è dovuta alla possibilità di cambiare la coscienza delle 

persone nel contesto delle questioni ambientali. L'idea di base del cosmismo è l'unità 

dell'uomo, della natura e del cosmo, che ci spinge a ripensare il moderno approccio 

antropocentrico e a proporre un rapporto più armonioso tra l'umanità e l'ambiente. Vernadskij 

considerava la biosfera come un organismo olistico e autoregolante di cui l'uomo fa parte. Dal 

punto di vista del cosmismo, la conservazione della biosfera è possibile solo tenendo conto 

della sua complessa interconnessione, in cui ogni componente compreso l'uomo, influenza la 

stabilità dell'intero sistema. Il cosmismo enfatizza gli aspetti spirituali dell'interazione umana 

con la natura, incoraggiando un atteggiamento etico nei suoi confronti. Tutto ciò è in sintonia 

 
483M. Babanazarova, Igor' Savickij: chudožnik, sobiratel', osnovatel' muzeja (Igor Savicky: artista, collezionista, 

fondatore di musei), London, Silk Road Publishing House, 2011. 
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con i moderni approcci all’etica ambientale, che considerano la natura come un valore in sé, 

non solo come una risorsa per soddisfare i bisogni umani.484 

L'artista non deve rappresentare un altro mondo a somiglianza del nostro. Attraverso il nostro 

mondo denso egli mostra l'invisibile, che in un'opera d'arte vera sembra risplendere attraverso 

la nostra materia densa, illuminandola dall'interno con la misteriosa e sfuggente luce 

dell'alterità. Il vero artista rende possibile vedere o sentire questa luce, la luce del mistero e 

della spiritualizzazione, nelle immagini terrene e dense che crea.485 

Conclusione 

In questo elaborato si è tentato di osservare l'eredità creativa del gruppo sovietico 

“Amaravella”, analizzando l'influenza dei fattori che ne hanno determinato la formazione. La 

ricerca ha successivamente portato a delineare lo stile artistico del gruppo, identificandone i 

principi morali alla base della loro produzione artistica. 

La prima parte della tesi ha messo in evidenza il cosmismo russo, concetto sviluppato su basi 

scientifiche così come mistiche e religiose, creando un terreno fertile per la coltivazione di 

principi base che sarebbero stati in seguito assorbiti dagli artisti che vi aderirono. Inoltre, il 

cosmismo russo, che ha coinciso con il rapido sviluppo della tecnologia all’inizio del XX 

secolo, ha dato agli scienziati, così come ai creativi, l'opportunità di sognare e di credere 

nell'esistenza illimitata della vita, oltre i confini del pianeta Terra.  

 La ricerca è proseguita poi attestando il ruolo significativo dell'artista Nikolaj Rerich e dei 

suoi insegnamenti dell'Agni Yoga, in cui vennero stabiliti i principi spirituali, che guidarono il 

nucleo del gruppo “Amaravella” negli anni a seguire. L'Agni Yoga da l'importanza allo 

sviluppo spirituale e alla ricerca di una conoscenza superiore. Nelle opere degli artisti del 

movimento, ciò si manifesta nella sperimentazione di nuove forme di espressione, esercizi 

originali con il colore e la luce, nonché nel simbolismo, il quale riflette le idee di ascesa e 

trasformazione spirituale. Gli esponenti di “Amaravella” credevano fermamente di avere una 

missione: risvegliare la spiritualità nelle persone attraverso l’arte. E un'altra idea principale 

adottata dall'Agni Yoga, dagli artisti cosmisti, era l'unità dell'umanità con il cosmo. Essi 

credevano nell'esistenza di un ordine cosmico, in cui l'uomo era una parte centrale 

dell'Universo, il che spiega la presenza nelle loro opere di rappresentazioni ed interpretazioni 

cosmiche. Un altro aspetto importante messo in risalto in questo lavoro di tesi è l’influenza 

 
484 F. I. Girenok, Russkie kosmisty, Stranicy istorii otechestvennoj filosofskoj mysli, Mosca, Znanie, 1990. p. 31. 
485 L.V. Šapošnikova, Ternistyj put Krasoty, cit., p.97. 
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dei lavori di Vasilij Kandinskij e Mikaljus Čjurlenis nella formazione di “Amaravella”, come 

gli artisti stessi hanno ripetuto nelle loro memorie. Dopo aver esaminato il materiale delle loro 

testimonianze, in particolare quelle scritte, si è scoperto che il lavoro dell'artista lituano, 

Mikaljus Čjurlenis, era molto vicino alla visione artistica del gruppo, poiché il suo lavoro era 

basato sulla musica leggera. 

Nella seconda parte della tesi sono state fornite informazioni storico-biografiche sulla 

formazione di “Amaravella”. Ogni fase è stata trattata in modo esaustivo, approfondendo i 

passaggi fondamentali che hanno caratterizzato il percorso del movimento: a partire dal primo 

incontro tra Fateev e Smirnov-Ruseckij, fino alla rinascita dell'attività creativa del gruppo 

negli anni Sessanta e Settanta dopo il crollo degli anni Trenta. Tali informazioni hanno messo 

in risalto tutti gli eventi principali accaduti a tutti i partecipanti del gruppo. Inoltre, sono stati 

rivelati i rapporti personali tra i membri del gruppo, il contesto storico, politico e sociale in 

cui, è avvenuta la nascita e il declino del gruppo, ed è stata determinata la cerchia di 

comunicazione più stretta degli artisti, il che ha permesso di delineare un quadro più leggibile 

sulle diverse dinamiche avute tra loro.  

Nella terza parte di questa ricerca, sono stati analizzati le biografie personali e il percorso 

creativo di ciascun artista, evidenziando le caratteristiche artistiche e le modalità di lavoro. 

Nell’ambito delle informazioni biografiche presentate, compresi i dettagli dell’evoluzione 

creativa, sono state presentate e descritte le opere più importanti di ognuno, le quali riflettono 

le diverse fasi della vita degli artisti, rivelandone i loro interessi principali. 

Si è illustrato come a Fateev sia stata assegnata la posizione di leader del gruppo, poiché era il 

più anziano ed aveva più anni di esperienza di tutti gli altri, ma a causa della sua natura 

complessa, il rapporto tra lui e il resto dei membri di “Amaravella” rimase sempre teso, a 

eccezione di Smirnov-Ruseckij, il suo primo allievo e l’unico, nel gruppo, capace di 

comprenderlo. Nel presente elaborato si è evidenziato come l'opera di Petr Fateev sia stata 

profondamente influenzata da Così parlò Zarathustra di Nietzsche. Di conseguenza, nelle sue 

opere, caratterizzate per lo più da un'atmosfera cupa, emerge anche l'idea di un superuomo 

senza confini, intimamente legato allo spazio, poiché spazio e umanità sono un’unica realtà. 

Boris Smirnov-Ruseckij si è guadagnato il soprannome di Maestro della trasparenza grazie 

alle sue opere uniche. Nel suo patrimonio artistico spicca un intero ciclo intitolato 

Prozrachnost’ [Trasparenza]. L'analisi delle sue opere in diversi periodi della sua carriera 

permette di concludere che la trasparenza è il suo tratto distintivo. Indipendentemente dal 

fatto che creasse paesaggi o composizioni astratte, tutti i suoi lavori sono pervase da una 
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sensazione di leggerezza e impalpabilità. Con essi, cercava di trasmettere l'idea di unione con 

il mondo, mostrando come gli esseri umani letteralmente fusi in esso e che, per raggiungere 

una completa fusione, l'individuo deve percorrere un cammino di perfezionamento spirituale. 

Durante lo studio della biografia di Aleksandr Sardan, si è scoperto che, insieme alla pittura, 

l'artista era attivamente interessato anche alla sfera musicale. Pertanto, è nell'opera di Sardan 

che si riflette più chiaramente il concetto di sinestesia, dove letteralmente non solo i nomi dei 

dipinti, ma anche l'immagine stessa conduce alla musica. Sardan riuscì così ad assorbire e a 

dare nuovo significato all’eredità di Čjurlenis. 

Vera Pšeseckaja ha ricevuto il soprannome di Madre spirituale, comprovata dalla sua 

passione per la spiritualità e la possibile partecipazione al circolo dei Rosacroce. Per molti 

anni lavorò come attrice, il che ha accentuato la sua indole stravagante. Fonti d'archivio 

riferiscono che quasi nessuna opera dell'artista sia sopravvissuta, eppure dalle memorie di 

Smirnov-Ruseckij è stato riscontrato che la sua arte fosse fonte di ispirazione per i suoi 

colleghi. 

Studiando la biografia di Sergej Šigolev, sono stati tracciati parallelismi tra la sua vita creativa 

e la sua passione per la biologia nella sua giovinezza durante i suoi primi anni all'università. 

Questo desiderio di catturare la nascita e lo sviluppo della vita può essere osservato nelle sue 

opere attraverso varie forme spiralizzate e verticali, che hanno connotazioni di sviluppo e 

dinamicità. 

Familiarizzando con la biografia di Černovolenko, si può notare un unico metodo di lavoro. 

Egli entrava in un certo stato di meditazione quando sentiva l'ispirazione, tale che le sue mani 

dipingevano da sole. Si può dedurre che l'artista non abbia mai avuto un concetto o una 

visione preparati prima di eseguire l'opera. Secondo egli, entrava in un certo stato di trance, 

nel quale creava le sue opere.  Nei dipinti di Černovolenko crescono mondi cosmici invisibili, 

che stupiscono l’osservatore sia per la loro fragilità, che per la natura organica. 

Analizzando le loro caratteristiche individuali, si può concludere che, nonostante le 

differenze, i metodi unici e singolari, gli artisti del gruppo “Amarаvella” condividevano valori 

comuni, ereditati dai loro mentori spirituali. Questo gruppo divenne il prototipo di quel livello 

di perfezionamento spirituale al quale, sempre secondo loro, l'umanità dovrebbe aspirare. 

L'attualità dell'operato degli artisti cosmisti risiede nel fatto che loro provavano ad unire idee 

scientifiche con concetti spirituali e filosofici, cercando nei loro lavori l'armonia tra questi due 

aspetti dell'esistenza umana. La rilevanza del loro patrimonio creativo e delle loro idee è 
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ulteriormente sottolineata dalla inclusione e dal rafforzamento dei legami tra i popoli e le 

culture. Tale corrente di pensiero, orientata alla comprensione dei valori universali, assume 

un'importanza attuale. Le loro idee sull'unità dell'umanità e sulla necessità di una crescita 

spirituale si allineano con le continue sfide moderne legate ai processi culturali, sociali e 

politici. Inoltre, i cosmisti sottolineavano l'unità dell'uomo con la natura e il cosmo, un 

concetto che risuona con i movimenti ecologici contemporanei. La loro eredità invita a 

ripensare al rapporto tra uomo e ambiente, ponendo l'accento sulla necessità di un 

atteggiamento rispettoso verso il pianeta e soprattutto sulla consapevolezza del nostro legame 

con gli ecosistemi globali. 

A seguito dell'identificazione delle caratteristiche stilistiche del gruppo “Amarаvella”, è stato 

svolto un lavoro di studio sui loro seguaci. La ricerca ha rivelato l'esistenza sia di allievi 

diretti, in particolare di quelli istruiti da Smirnov-Ruseckij, sia di artisti che, ispirati dai 

principi filosofici e artistici dei membri del gruppo, ne hanno assimilato le idee. Queste 

continuano a vivere e ad evolversi, trasformandosi e assumendo nuove forme nelle opere delle 

generazioni successive. È importante sottolineare che, nonostante la breve durata della loro 

esistenza come movimento artistico, il gruppo è riuscito a lasciare un'impronta fondamentale 

per l’arte, e, contemporaneamente, a dare impulso e ispirazione alle generazioni future. 
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