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      Введение

Праздник Покрова Пресвятой Богородицы является одним из наиболее

значимых праздников в календаре Русской православной церкви. Почитание

Божьей Матери традиционно велико у всех христианских народов. При этом

в каждой культуре вырабатываются свои, особые формы культа, связанные с

местными традициями, историями о конкретных чудесах и т. д. Идея и образ

Покрова Богородицы, имея свои истоки в Византии, получили особое

развитие именно в Древней Руси. При этом, разумеется, была разработана

иконография праздника и созданы выдающиеся произведения церковного

искусства. Наряду с шедеврами создава лись и массовые промысловые иконы

для нужд широких масс населения. Каждая региональная школа живописи

отличалась своими особенностями стиля.

Актуальностьработы заключается в том, что исследование

иконографии Покрова Богородицы позволяет увидеть широкий сре з русского

искусства как «по вертикали», от его вершинных проявлений до стандартных

ремесленных изделий, так и «по горизонтали» через творения различных

художественных центров.

Объектом исследования являются иконография русской иконописи,

методика консервации и реставрации иконописных произведений.

Предметом исследования являютсярусская иконография Покрова и две

реставрируемые автором иконы Покрова.

Цель исследования: провести сравнительный анализ икон «Покрова

Богородицы», выявить особенности реставрации .

Задачиисследования:

1. изучить особенности суздальской иконописи.

2. изучить иконографию праздника, сакраментальные византийские

традиции, на основании которых он сложился.
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3. выявить общие и различные черты в изображениях сюжета «Покров

Пресвятой Богородицы», созданных мастерами разных художествен -

ных школ.

4. выявить основные пути и методики консервации и реставрации иконы

Покрова.

Хронологические рамки исследования охватывают период с воз -

никновения христианства доXIX в. Территориальные рамки включают в себя

столицу Византийской империи город Константинополь и территорию

России в границах Древней Руси, в особенности Новгородскую и Вл адимиро-

Суздальскую земли.

Научная значимость и новизна исследования обусловлены

рассмотрением в рамках одной работы как иконописных произведений

средневековой Руси, сформировавших канон иконографического сюжета

Покрова Богоматери, так и созданных в XIX в. народных «промысловых»

икон.

Историография и источники. Для решения поставленных целей и

задач исследования использовались агиографические источники, научные

исследования искусствоведов, историков, культурологов, богословов,

посвященные как различным аспектам формирования религиозной идеи

Покрова и воплощения ее средствами церковного искусства, так и методам

реставрации иконописных произведений.

Обзор истории русской иконописи и анализ иконы как явления русской

культуры содержится в работах М.В. Алпатова 1, В.В. Бычкова2, В.Н.

Лазарева3, Л.И. Лифшица4, О.Ю. Тарасова5,Е.Н. Трубецкого6 и др. Хотя

указанные авторы не разбирают подробно тему Покрова, но в их работах

содержатся важные теоретические и исторические обобщения,

1 Алпатов М.В. Древнерусская иконопись. М., 1984.
2 Бычков В.В. Русская средневековая эстетика XI - XVII вв. М., 1995.
3 Лазарев В.Н. Русская иконопись от истоков до начала XVI века. М., 2000.
4 Алленов М.А., Лифшиц Л.И. История русского искусства. Т.1. Русское искусство X - XVII веков. М., 2007.
5 Тарасов О.Ю. Икона и благочестие: очерки иконного дела в императорской России. М., 1995.
6 Трубецкой Е.Н. Умозрение в красках: этюды по русской иконописи. М., 2012.
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способствующие пониманию принципов и закономерностей ра звития

русской иконописи в целом.

Непосредственно анализ иконографии Покрова представлен в

исследованиях региональных центров древнерусского искусства.

Большинство таких работ посвящено новгородской иконописи,

представлявшей ведущую художественную школу т ого времени.

Классической является работа С.Э. Смирновой « Живопись Великого

Новгорода: середина XIII - начало XV века»7. В статье видного специалиста

по новгородскому искусству Э.А. Гордиенко « "Покров" в новгородском

изобразительном искусстве. »8 анализируется одна из наиболее известных

икон Покрова, созданных около 1399г. дляЗверина монастыря. Автор

выводит его иконографию из новгородского культа св. Софии.

Искусству СуздаляXIII–XIV вв. долгое время не уделялось

значительного внимания в трудах исследователей. Это было обусловлено

гибелью многих памятников во время монгольского нашествия. Однако

некоторые выдающиеся исследователи и реставраторы, например, И.Э.

Грабарь, высказывали суждение о выдающемся значении суздальской

иконописной школы. В сборнике «Сокровища Суздаля» 9, вышедшем в свет в

1970 г., группа видных искусствоведов развила и обосновала идею о

преемственности суздальской и московской школ иконопи си. По мнению

ученых, суздальская школа иконописи занимает важнейшее место в истории

древнерусского искусства, а ее отличительными чертами являются

утонченность и умиротворенность. Отдельная статья в сборнике, написанная

А.Н. Овчинниковым, посвящена иконе Покрова1360-х гг. из Покровского

монастыря в Суздале, которую автор рассматривает как знаковое

произведение искусства.

7 Смирнова С.Э. Живопись Великого Новгорода: середина XIII - начало XV века. М., 1976.
8 Гордиенко Э.А. «Покров» в новгородском изобразительном искусстве. // Древний Новгород. История.
Археология. Искусство. М., 1983. С . 314 – 337.
9Голейзовский Н.К., Овчинников А.Н., Ямщиков С.В. Сокровища Суздаля. М., 1970.
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Концепция самостоятельной суздальской школы иконописи не

получила широкого признания в современном искусствоведении. Однако для

темы настоящего исследования выводы из данной дискуссии имеют хотя и

значимое, но все же не определяющее значение в силу следующей причины.

Старейшие памятники среднерусской иконографии Покрова созданы именно

в Суздале. Это дает возможность нам говорить о «сузд альском изводе»

иконографии Покрова, не входя при этом в рассмотрение вопроса о

существовании самостоятельной суздальской школы. Оставляя за скобками

поиск окончательного ответа на вопрос, являются ли ранние суздальские

изображения Покрова продуктом творче ства отдельной самостоятельной

школы, или же мы имеем дело с произведениями, созданными в конкретном

городе под определяющим влиянием соседних культурных центров, мы

исследуем данные памятники в контексте становления соответствующего

варианта иконографии Покрова, ставшего, наряду с новгородским, одним из

двух основных на Руси.Поэтому в тексте настоящей работы мы  используем

определения «суздальский», «владимиро -суздальский», «ростово-

суздальский», «среднерусский» как взаимозаменяемые, кроме тех случаев,

когда указано иное.

В ряде научных исследований рассмотрен вопрос о генезисе праздника

Покрова, об истории установления данного праздника на Руси и о его

значении для русской духовной культуры в целом. В монографии известного

искусствоведа И.А. Шалиной « Реликвии в восточнохристианской

иконографии» одна из глав посвящена непосредственно богослужебным

практикам Влахернской церкви в Константинополе, сыгравшим ос -

новополагающую роль в становлении и развитии религиозного образа

Покрова10. Данная тема затрагивается и в статье О.Е. Этингоф 11. Работа

крупного семиотика и историка культуры М.Б. Плюхановой « Сюжеты и

10Шалина И.А. Реликвии в восточнохристианской иконографии. М., 2005. С. 349 – 382.
11Этингоф О.Е. Влахернское святилище в Константинополе и его значение для Древней Руси // Храм земной
и небесный. М., 2009. С. 83 – 162.
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символы Московского царства » содержит главу, посвященную анализу

значения Покрова в контексте русской духовной и политической культуры 12.

Исторический источник «Житие Андрея Юродивого» также

используется в работе. В 2001 г. текст жития был издан в Санкт -Петербурге с

комментариями филолога Е.В. Желтовой 13. Житие святого Романа

Сладкопевца излагается по тексту из собрания святого Дмитрия

Ростовского14. Некоторые другие нарративные средневековые источники,

такие как повествование Таррагонского анонима, цитируются в работе по

текстам исследований современных авторов.

Также для написания реставрационной части работы были полезны

учебные пособия«Реставрация станковой темперной живописи»  В.В.

Филатова15и «Реставрация произведений станковой темперной живописи »

Г.С. Клоковой16. В них приведены подробные описания технологических

приемов консервации и реставрации темперной живописи и дается

многопрактических рекомендаций.

12Плюханова М.Б. Сюжеты и символы Московского царства. СПб., 199 5. С. 23 – 62.
13 Житие Андрея Юродивого. СПб., 2001.
14 Дмитрий Ростовский. Жития святых. Книга 2. М., 2010. С. 19 – 23.
15 Филатов В.В. Реставрация станковой темперной живописи . М., 1986.
16 Г.С. Клокова и др. Реставрация произведений станковой темперной живописи: учебное пособие для
высших учебных заведений. М., 2016.
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Глава 1.Анализ иконографических особенностей икон
Покрова Пресвятой Богородицы

1.1. Суздальская школа иконописи

В истории древнерусского искусства одно из центральны х мест

общепризнанно занимает художественное наследие Владимиро -Суздальской

земли. Ряд исследователей считает, что в контексте развития искусства

Владимиро-Суздальской Руси можно говорить о становлении и постепенном

обособлении отдельной суздальской школы,  в творениях которой сочетаются

как общие для всего региона, так и собственные уникальные черты. При этом

творчество данной школы рассматривается также как своего рода эталонное,

в наибольшей степени выразившее «дух» всего среднерусского искусства,

сохранившее и усилившее его типические черты. В качестве такового оно

закономерно сопоставляется исследователями с наследием Новгорода,

другого ведущего художественного центра той эпохи, представлявшего

северо-западную Русь.

Известный исследователь Н.К. Голейзовс кий выделяет следующие

основные особенности суздальского искусства 17:

-аллегоричность. Для новгородского искусства характерна ве -

щественность, конкретность, стремление и зобразить реальные бытовые

подробности. Суздальское искусство, напротив, пользуется отвлеченным,

символическим языком, изображает не конкретное событие, происходившие

в действительности, а его символический эквивалент. Различные

подробности и детали служат  для суздальского художника «не

документальным подтверждением достоверности, а уточняют смысл

произведения, способствуют наилучшему претворению идеи».

- единство и равновесие композиции. В отличие от новгородской школы,

ориентирующейся на строго зад анные схемы, суздальская иконопись следует

17Голейзовский Н.К. О суздальской живописи // Сокровища Суздаля. С. 95 – 99.
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за художественной интуицией, всякий раз находя верные сочетания

геометрических и живописных элементов в произведении. Ради этого

допускаются даже отступления от церковного канона.

- отказ от передачи материальных объемов. Перед иконописцами стоит

цель подчеркнуть абстрактное иррациональное начало, поэтому скрываются,

затушевываются такие проявления объема как складки одежд, рисунок волос,

архитектурные сооружения и т.д. Для этого поверх них наносится или

плоскостной недеформированный орнамент или отвлеченный узор –

инокопь. На лица наносятся параллельные блики - движки. Такие приемы

уравновешивают цветовые плоскости, а сплошная сетка мерцающего

фантастического свечения способствует «дематериализации» изображ ения.

Широкое применение узоров и орнаментов вообще характерно и для других

сфер суздальского искусства, в частности, для архитектуры. Оно

свидетельствует о культурных связях региона с Византией и странами

Востока.

- образы на иконах соответственно  также легки, нематериальны.

Отсутствует весомость и натуралистичность новгородских персонажей, нету

ощущения психологической напряженности. Фигуры едва касаются земли,

пропорции удлинены, движения замедленны и изысканны. Лики полны

созерцательной мудрости и умиротворения, внутреннего спокойствия.

-  для охрения лиц используются разные тона, а не один, как в

Новгороде. Благодаря этому достигается большая вариативность в решении

художественной задачи. Кроме того, такое смягчение перехода от одного

оттенка охры к другому (техника «плавь») позволяет сделать в итоге границу

санкиря и охрения почти неразличимой, они не противопоставляются.

- в основном используются холодные цвета, почти полностью

отсутствуют типичные для Новгорода контрастные сопо ставления ярких и

звонких открытых тонов. Любимый цвет – синий (ляпис-лазурь), изредка

заменяемый темной зеленью. Охры, в отличие от новгородской школы,

сильно разбелены и дают холодные оттенки. Холодным оттенком отличается
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и характерный только для Суздаля  лиловато-коричневый том (жженая

умбра). Он использовался при изображении одежд, главным образом

мафория Богоматери.

По Н.К. Голейзовскому18, суздальский стиль начинает проявляться в

конце XII – первой половине XIII вв. Древнейшими сохранившимися

памятниками, носящими его черты, являются экспонирующиеся в

Государственной Третьяковской галерее два оглавных Деисуса и икона

святого Дмитрия Солунского.  Продолжают ряд памятников суздальской

школы хранящиеся в московском Кремле иконы «Спас златые власы» и

«Явление архангела Михаила Иисусу Навину», датирующиеся

соответственно первой и второй четвертями XIII вв.

С середины XIII в. в развитии суздальского искусства начинается

новый этап. В этот период Суздаль становится центром самостоятельног о

княжества, в 1341 – 1392 гг. соединяется с Нижним Новгородом, образуя

суздальско-нижегородское княжество. Тогда же происходит обособление

суздальского направления в живописи. Ближе к концу этого периода

создается, в частности, житийная икона «Огненное во схождение Ильи

пророка», хранящаяся в Нижегородском художественном музее.

Первоначально она была обнаружена в Городце. Предполагается, что она

может происходить из Нижегородского Крестовоздвиженского монастыря.

По В.Н. Лазареву, «икона написана необычайно смело и энергично, не

находя себе сколько-нибудь близких стилистических аналогий в иконописи

XIV века», однако обнаруживается влияние Феофана Грека: « художник

очень своеобразно воспринял искусство Феофана Грека, переложив его на

язык более примитивных форм , но сохранив в то же время его

экспрессивность»19.

Большую роль в художественной жизни Суздаля  играл основанный в

1364 г. Покровский женский монастырь. Собрание икон этой обители

18 Там же. С. 99 – 109.
19 В.Н. Лазарев. Указ.соч. С. 502.
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включает и одну из самых ранних икон Покрова Богоматери, созданную в

1360-х гг. В.Н. Лазарев говорит об отсутствии стилистического единства и

предполагает, что коллекция была собрана неким искушенным в вопросах

искусства духовным лицом, иконы необязательно создавались на месте 20.

Таким образом можно увидеть , что имеются разные точки зрения на

историю развития среднерусской иконописи в эпоху перехода о т феодальной

раздробленности к формированию единого московского государства.

Общепризнанной является преемственность владимиро -суздальской и

московской иконописи. Однако сам культурный процесс реконструируется

авторами по-разному. Классической является точ ка зрения, согласно которой

в результате монгольского нашествия старые городские центры оказались

настолько ослаблены, что не могли сформировать собственных самобытных

школ, и вскоре оказались в орбите влияния Москвы как нового безусловного

законодателя мод в искусстве. Ярким представителем данной позиции

является академик В.Н. Лазарев. По его мнению, суздальская  живопись не

обладала стилистическим единством, причиной чему были сложные

политические обстоятельства. Город был вынужден лавировать между

Москвой и Нижним Новгородом, что в итоге закончилось присоединением к

Москве в 1451 г. Влияние московского искусства на местных мастеров также

было традиционное сильно, особенно со времен Дионисия. В итоге, по

мнению исследователя, с присоединением Суздаля к Моск ве едва приметные

черты суздальской живописи все более стираются и она постепенно

растворяется в московской 21.

Сторонники выделения особой суздальской школы рассматрив ают

ситуацию в иной перспективе. По их мнению, в данную эпоху не Суздаль

подражает Москве, а напротив, именно для московской художественной

школы в период ее становления традиции Суздаля  являются одним из

главных источников вдохновения. Они служат своего р ода мостом,

20 Там же. С. 128 – 129.
21 Там же. С. 128 – 129.
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связующим звеном между искусством Владимиро -Суздальской земли и

Москвы. Н.К. Голейзовский пишет: «в Москве XIV – начала XV века, как в

объединительном центре, сталкивались и причудливо сочетались самые

противоречивые художественные направления.  Здесь работали и мастера из

различных русских земель, и византийцы, и южные славяне. Однако у

москвичей суздальское искусство пользовалось непререкаемым авторитетом

древнего наследия. Можно полагать, что тесные связи между искусством

Суздаля и Москвы не прерывались … в основу зрелого стиля московской

школы, начинающего определяться уже в первые десятилетия XV века, легли

традиции древнего владимиро -суздальского искусства, верным хранителем

которых в эту эпоху был "консервативный" Суздаль»22.

На данный момент в вопросе о суздальской школе живописи

наблюдается доминирование первого из указанных подходов. В большинстве

обзорных работ по истории древнерусской иконописи Суздаль вообще не

фигурирует в качестве значимого художественного центра XIII – XIV вв. Так,

Э.С. Смирнова называет следующие центры Северо -Восточной области:

Владимир, Ростов, Тверь и Москву 23, Г.К. Вагнер упоминает также

Переяславль-Рязанский24, Л.И. Лифшиц говорит о ростово -ярославской

школе живописи25. Но вне зависимости от того, относим мы те или иные

иконописные произведения к наследию суздальской школы или к живописи

региона в целом, для темы настоящего исследования важно, что первые

иконографические изображения Покрова среднерусского извода создаются в

городе Суздале в определенных историческиху словиях и с помощью

конкретных художественных методов.

Дальнейшее развитие суздальской иконописи связано с массовым

изготовлением «расхожих», «промысловых» икон. Согласно О.Ю. Тарасову,

вXVI - XVII вв. происходит упадок монастырскогоиконописания и активно

22Голейзовский Н.К. Указ.соч. С. 109 – 110.
23Сарабьянов В.Д., Смирнова Э.С. История древнерусской живописи. М., 2007. С. 256.
24 Вагнер Г.К., Владышевская Т.Ф. Искусство Древней Руси. М., 1993. С. 96.
25 Алленов М.А., Лифшиц Л.И. Указ.соч. С.  149.
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развивается массовое производство икон ремесленниками. Автор  объясняет

данный процесс фундаментальными изменениями в культуре и религиозном

сознании Европы, ознаменовавшими переход от Средних веков к Новому

времени26. В дореволюционной России основными центрами массового

изготовления икон стали села Владимирской епархии: Палех, Мстёра и

Холуй. В конце XIX – началеXX вв. количество производимых икон только в

Холуе достигало 1,5 – 2 млн штук ежегодно 27.Ввиду географического

расположения упомянутых ремесленных центров, их продукция получила в

публицистике того времени наименование «суздальские письмена»,

«суздальские стиль». Несмотря на внешнее сходство терминологии, в данном

случае нельзя, конечно, говорить о прямой преемственности с древним

искусством данного региона. Возникнув и развиваясь в более позднюю

эпоху, в ином социокультурном контексте, народно-ремесленная иконопись

обладала своим набором особенностей.О.Ю. Тарасов подразделяет ее

продукцию на три группы: «фряжские» и «живописные» иконы,

характеризующиеся явными отступлениями от канона, активным

заимствованием западноевропейского иллюстративного материала;

традиционную, в основном старообрядческую иконопись, ориентирующуюся

на старые образцы различных художественных школ и занима вшуюся в том

числе созданием подделок; собственно дешевые «расхожие» иконы для

народа, «примитивы»28.

Как отмечает И.Л. Бусева-Давыдова, наиболее массовым явлением на

протяжении всего XIX века, была так называемая расхожая икона. Ведущее

место в производстве таких икон заняло село Холуй, а позднее Палех и

Мстёра. Благодаря налаженной системе торговли такие  иконы имели

широчайшее распространение как в России, так и за ее пределами. Для

расхожих икон характернокрайне упрощенноеисполнение. Лики написаны в

два тона – слой светлого вохрения по коричневому или оливковомусанкирю.

26 Тарасов О.Ю. Указ.соч. С. 153 – 154, 291.
27 Там же. С. 14.
28 Там же. С. 294 – 295.
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Фон  часто выполнен очень условно.  Колорит расхожих икон часто был

неярким, а цветовая гамма очень ограничена, в среднем на них можно

увидеть около трех-четырех цветов.В ней часто использовались оттенки

охры и сажа, из красных цветов – бакан и сурик, синий – индиго, зеленый и

желтый использовались реже.29

Также исследователь отмечает, что иконография таких икон отличается

удивительной стабильностью. 30

Среди народных икон наибольшее распространение получили, к ак

отмечает Н.В. Регинская, так называемые иконы – «краснушки», «дешевые,

но очень яркие и нарядные, привлекавшие к себе внимание

непритязательного деревенского покупателя. В них все было сведено к

элементарным формулам событий: кургузые фигурки персонажей,

большеголовые и большеглазые, напоминали образцы раннехристианского

искусства»31.Свое название они получили благодаря преобладающему

однородному красному цвету, производному от природного красящего

вещества «мумия». Иконы создавались поэтапно: изготовлениеосновы,

нанесение грунта, доличноеписьмо, личноеписьмо, надписи,

покрытиеолифой. Широко использовалось разделение труда, в создании

одной иконы принимало участие несколько человек, причем большинство из

них не были профессионалами . В работах участвовали священники,

крестьяне, сельские дьячки. Наиболее распространенными были поясные

изображения Спасителя и святителя Николая, различные образы Богоматери.

Часто встречались трехчастные, четырехчастные, трехрядные иконы.

Техника живописи нередко была смешанной (темпера и масло). Часто для

украшения иконы использовались орнаменты, схожие с теми, что

применялись в народной декоративной росписи. Иконы приобретали

нарядный вид, что соответствовало распространенным среди населения

29 И.Л. Бусева-Давыдова. Иконопись. История русского искусства. Т. 14: Искусство первой трети XIX века /
Отв. ред. Г.Ю. Стернин. М., 2011. С. 440
30 Там же. С. 441
31Регинская Н.В. Иконописный примитив в русском искусстве начала ХХ в. // Труды Санкт -Петербургского
государственного университета культуры и искусств. 2006. Т. 171. С. 60.
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воззрениям, увязывающим друг с другом понятия добродетели, духовной

красоты, с одной стороны, и внешнег о украшения с другой. Сначала

припорохом или от руки выполнялся рисунок узора. Далее наносилось

твореное или листовое серебро, а на нее – тонированная олифа. В результате

получался эффект позолоты. Узор выдавливался стальными чеканами.

Самыми распространенными цветами былиоранжево-красный и желтая

охра.Поля икон былиоранжевыми или коричнево-красноватыми с черной

опушью в результате покрытия баканом по сурику, черная опушьчасто

оттенялась белильной линией.32.

Итак, «суздальский» стиль мастеров Палеха, Холуя, Мст ёры

предполагал стилизацию не только под русские, но и современные западные

образцы. Наследие всех основных отечественных школ иконописи:

новгородской, московской, строгановской и т.д. также, разумеется,

использовалось мастерами в своей работе. Качество исполнения массовых

промысловых икон зачастую было невысоким в сравнении  с древними

образцами, тем не менее они представляют  интерес как важная составляющая

религиозной культуры русского народа.

32 Там же. С. 59 – 60.; Тарасов О. Ю. Русские иконы XVIII — начала XX в. на Балканах // Советское
славяноведение. 1990. № 3. С. 57 – 58.
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1.2.  Сравнительное описание бытования иконографического сюжета
   Покрова Пресвятой Богородицы

Возникновение праздника Покрова связано с событиями религиозной

истории Византии, и, в первую очередь, с традициями и богослужебными

практиками Влахернской церкви в Константинополе. Влахернское святилище

представляло собой не один храм, но ансамбль, включавший в себя как

минимум три сооружения: Большую церковь и две часовни, либо две церкви

(большую и маленькую) и часовню 33. На протяжении тысячелетия комплекс

Влахернских церквей был одним из наи более значимых святилищ столицы

Византийской империи, по количеству клира Влахернская базилика уже в VI

в. уступала только собору святой Софии 34.

Древними святынями, хранившимися во Влахернской церкви, являлись

риза (также мафорий, омофор) Богородицы, ее пояс и несколько

чудотворных икон, одна из которых, по преданию, была написана апостолом

Лукой. Благодаря наличию этих реликвий церковь стала одним из главных

центров почитания Богородицы. Риза Богоматери считалась палладием

Константинополя, охранявшим его от набегов варваров 35.

Другой важной традицией Влахернского храма являлось так

называемое «обычное чудо». Сообщения о чудесном поднятии завесы над

иконой Богоматери появляются впервые в 70 -х гг. XI в., сразу после пожара

церкви в 1069 г., и продолжаются до 1204 г., когда церковь, как и весь город,

были разграблены крестоносцами во время Четвертого крестового похода 36.

Приведем описание чуда одним из средневековых авторо в, Таррагонским

анонимом: «В той церкви, которая невелика по размерам, находится святая

почитаемая икона Богородицы, держащей на руках сына, которого она,

благословенная, родила. От этой святой иконы каждую неделю происходит

33Этингоф О.Е. Указ.соч. С. 90.
34 Там же. С. 85.
35 Там же. С. 87.
36Шалина И.А. Указ.соч. С. 359.
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славное чудо. И так как многие о нем рассказывают разное, то я, поскольку

своими глазами его видел, и не однажды, но многократно, забочусь о том,

чтобы рассказать всю правду, не привнося никакой лжи ни во что. Это святой

образ Богородицы, который от пояса донизу покрыт пологом, укреплен ным

на двух гвоздях, находящихся с обеих сторон изображения. Видна, тес

самым, половина святого образа выше пояса, то есть грудь и голова. А со

своей стороны другая часть – от пояса и ниже – не видна, как сказано и

закрыта шелковым пологом. Церемония же пр оисходит на закате солнца

около названной церкви, куда сходится народ: множество мужчин и женщин,

а также клириков и священников. И как в святую пасхальную субботу в

святом граде Иерусалиме те, кто там находится, ожидают и желают увидеть

сошествие огня с небес, так народ константинопольский в назначенный день

встает перед святым образом, ожидая и желая того, что по обыкновению

силой Божьей полог поднимается… Так, сойдясь все в церкви перед святым

образом Богородицы, духовенство с пением, миряне с молитвой, они

благоговейно взывают о чуде всесильного Господа, чтобы обычное чудо

благоволило произойти…И в то время как духовенство поет, народ молится,

полог, которым покрыта половина святого образа, силою Божьей

поднимается вверх, позволяя видеть часть образа, ко торую ранее скрывал»37.

Важным событием, особенно для формирования русской традиции

восприятия образа Покрова, стало также видение жившего в Xв.св. Андрея

Юродивого, (по происхождению скифа, т.е., возможно, славянин а). Согласно

житию святого ему вместе с учеником Епифанием в видении явилась

Богородица и распростерла над молящимися в храме свое головное

покрывало.

Приведемданный эпизод полностью:«Когда совершалось всенощное

бдение во святой гробнице, находящейся во В лахернах, отправился туда и

блаженный Андрей, творя то, что было у него в обычае. Был там также

Епифаний и один из его слуг вместе с ним. А поскольку он обычно стоял,

37 Цит. по: Этингоф О.Е. Указ.соч. С. 117.
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сколько его рвение давало сил, иногда до полуночи, иногда до утра, уже в

четвертом часу ночи, увидел блаженный Андрей воочию Пресвятую

Богородицу, очень высокую, появившуюся со стороны Царских ворот с

грозной свитой. В ее числе были и досточтимый Предтеча, и Сын грома,

держащие Богородицу под руки с обеих сторон, и многие другие святые,

облаченные в белое, шествовали перед Нею, а иные следовали за Ней с

гимнами и песнопениями духовными. И вот, когда они приблизились к

амвону, подошел блаженный к Епифанию и говорит: "Видишь ли ты

Госпожу и Владычицу мира?". Он же ответил: "Да, отец мой духовный". И

пока они смотрели, Богородица, преклонив свои колени, долго молилась,

орошая слезами богоподобный и пречистый лик Свой. А после молитвы Она

подошла к алтарю, прося за стоящих вокруг людей. Когда она окончила

молитву, с прекрасным достоинством сняла с с ебя мафорий, который носила

на Своей беспорочной голове, и который видом был, как молния, и взяв его

Своими пречистыми руками, – а был он велик и грозен – распростерла над

всеми стоящими там людьми. И его в течение долгого времени видели

дивные сии мужи, распростертым над народом и излучающим славу Божию,

словно янтарь. И до тех пор, пока была там Пресвятая Богородица, был виден

и он, а после того, как Она удалилась, его больше не было видно, ибо она,

конечно, взяла его с собой, а благодать оставила находящ имся там.

Епифаний увидел это через посредничество богоносного отца: ведь сам он,

имея возможность видеть все это, передал ему свое видение, как посредник.

Опекая его во всем, он наделял его великолепной славой» 38. Наблюдаемое

святым Андреем чудесное покровительство Богородицы также стало

связываться с отражением нападения на город Константинополь неприятеля

(аваров, славян или сарацин), несмотря на то, что непосредственно в тексте

жития об этом ничего не говорится.

Наконец, важной составляющей богослужения во Влахернском храме

того времени было исполнение акафиста Богородице, автором которого, по

38 Житие Андрея Юродивого. СПб., 2001. С. 103 -104.
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одной из версий, был святой Роман Сладкопевец, живший в V–VI вв. Этот

святой, как и впоследствии Андрей Юродивый, был удостоен чудесного

видения Богородицы. Будучи неграмотным, Роман в начале своего служения

подвергался насмешкам и критике со стороны других клириков. Богородица

явилась ему во сне и предложила съесть книжный свиток, после чего святой

обрел знания, мудрость, а также способность сочинять духовные гимны 39.

И.А. Шалина анализирует сложные взаимосвязи, формировавшиеся в

контексте сакрального пространства Влахернского храма.

Исследовательница находит пар аллели между текстом акафиста, описанием

видения святого Андрея Юродивого и практикой почитания священных

реликвий собора: «часто звучащий рядом с ризой гимн в честь Богоматери,

защитницы Константинополя, как можно думать, оказал самое

непосредственное влияние на сложение символической идеи защитного

плата – покрова. Сравнивая с метафорами и эпитетами одежд личные

свойства самой "Взбранной воеводы", эти уподобления, благодаря святыням

Влахернского храма, получили здесь свою художественную зримую форму,

предопределив такие устойчивые их понятия как "светлое покрывало",

"покров", "укрепление", "защита"»40.

Итак, в формировании религиозно й идеи Покрова Богородицы сыграли

свою роль несколько составляющих: практика почитания реликвий

Богоматери Влахернского храма, «обычное чудо», видение святого Андрея

Юродивого, акафист за авторством предположительно святого Романа

Сладкопевца. Особого праздника в честь Покрова в Греческой церкви,

однако, установлено не было, или, по крайней мере, большой популярности

он не получил; зато на Руси он стал одним из великих праздников.

Указанные элементы византийской традиции получили свое преломление в

русском культурном пространстве. И.А. Шалина выдвигает интересное

предположение о специфике восприятия образа Покрова: «В

39 Дмитрий Ростовский. Жития святых. Книга 2. С. 19 – 23.
40Шалина И.А. Указ.соч. С. 353.
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противоположность Византии, на Руси, не обладавшей реликвией ризы и

соответственно не имевшей духовного опыта переживания ее близости во

время службы и чтения Акафиста, не могли рассматривать видение Андрея

как демонстрацию чудотворной силы реальной святыни и воспринимали его

скорее как символико-метафорическую иллюстрацию заступничества

Богородицы, более отвечавшую отвлеченному акафистному текс ту… по-

видимому, текст "видения" Андрея Юродивого, как его должны были

воспринимать русские читатели, придавал устоявшейся богослужебной

метафоре характер "воплощенного" иконного образа, столь необходимого

для создания новой иконографии. Действительно, неб ольшой женский плат,

снятый Богородицей со своей главы, превратился во время всенощной в

"страшное и великое» видение, внушительный образ покрова, осенившего

весь храм, ставшего "ширше небес" и покрывшего собою всех

присутствующих. По сути дела, это был уж е сложившийся иконный мотив

будущей сцены»41.

В исторической науке существует несколько точек зрения о времени и

обстоятельствах установления праздника Покрова на Руси. Часть ученых

придерживается мнения о введении данного пра здника владимиро-

суздальским князем Андреем Боголюбским (1111 -1174) в контексте

мероприятий по усилению политического значения своего княжества. Н.Н.

Воронин перечисляет некоторые из них: создание легенды об основании

города Владимира самим святым князем В ладимиром и о крещении им

северо-восточной Руси, развитие культа Владимирской иконы Божией

Матери, развитие культа местных святых подвижников таких как Ростовский

епископ Леонтий, принявший мученическую смерть от рук восставших

язычников, обретение его мощей, и т.д.42 Праздник Покрова, по мнению

исследователя, был установлен во Владимире без санкции митрополита по

41Шалина И.А. Указ.соч. С. 354.
42 Воронин Н.Н. Зодчество Северо-Восточной Руси XII-XV вв. Т. 1. М., 1961. С. 123.
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инициативе князя и его подручного епископа Федора (впоследствии

низложенного)43.

Другие авторы полагают, что праздник был установлен ранее в первой

половине XII в. в Киевской Руси. И.А. Шалина пишет: «Не остается почти

никаких сомнений, что инициатором такого празднества – возможно, в

первое время не имевшего определенной даты, но, как в Византии,

происходившего каждую пятницу около какой -то почитаемой богородичной

иконы, - были Киевские Влахерны - Успенский  Печерский монастырь,

ставший своеобразной иконой этого комплекса»44. М.Б. Плюханова считает,

что роль Андрея Боголюбского преувеличена под влиянием источников

сравнительно позднего происхождения: «…представление об Андрее

Боголюбском как о святом основателе и строителе русской северо-восточной

христианской государственности принадлежит второй половине XVI-XVII

вв. – эпохе, когда история русского государства достигла в позднем

летописании повестях предельной организованности и стала историей

Московского царства. В историч еской картине, отождествляющей Русь с

Московским царством, Андрей Боголюбский, уехавший из Киева на Северо -

Восток, увезший туда византийско -киевскую икону и состоявший в

переписке с византийским патриархом по вопросу об установлении на

Северо-Востоке митрополии, конечно, является ключевой фигурой. И

естественно, что не только книжники -историографыXVII в., завершившие

создание концепции тождества Руси и Москвы, но и последующие русские

историки, в силу своей склонности к этой же концепции, сохраняли и

развивали миф об Андрее Боголюбском. Частью этого мифа является идея

создания Андреем Боголюбским важнейшего собственно русского

церковного праздника – Покрова»45.

43 Там же. С. 122.
44Шалина И.А. Указ.соч. С. 368.
45Плюханова М.Б. Сюжеты и символы Московского царства. СПб., 1995. С. 54 - 55.
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Так или иначе, Покров, действительно стал одним из главнейших

русских праздников. Это нашло отражение в литературных памятниках:

например, в Великие Четьи Мини митрополита Макариявключены тексты,

посвященные празднику Покрова Пресвятой Богородицы , такие как:

проложное сказание «О видении св. Андрея и Епифания, каковидеста на

воздусе св. Богородицу»; «Слово похвальное на святый Покров Пречистыа

Богородица и ПриснодѣвыМариа»; «Слово похвальное честному Покрову

Пречистыа Владычица и Приснодѣвѣи Марии. Творение смиренного

иеромонаха Пахомия».  Важное место занял праздник Покрова и в Степенной

книге.

В целом, по мнению М.Б. Плюхановой, «…с обытие спасения города

приняло образ моления Богородицы Спасу за град и людей его, оно стало

общерусским историческим событием,  не зависящим в своем высоком

значении от географии летописания и политических настроений

летописцев… культ Покрова на Руси был лишен местного оттенка, мыслился

и ощущался как общехристианский, и под князем, градом и людьми,

упоминаемыми в службе, подразум евались с самого началахристианский

град, христианская власть и христианское общество, а не какой -либо

политический центр. Вполне вероятно, что политические центры стремились

сделать Покров своим достоянием, знаком избранности и превосходства, но

сама природа и сущность символа "Покров" препятствовали этому. Символ

"Покров" был связан с чудом, явившимся юродивому, рабу -иноземцу

Андрею в Царьграде, с идеями богозащищенности не места, а возносящего

молитвы христианского мира. Этот символ принципиально не был сводим к

значению местной святыни» 46.

Однако широчайшее распространение культа Покрова, а также

недоказанность его первоначального установления именно во Владимиро -

Суздальском княжестве не отменяют того факта, что этот регион

46 Там же. С. 37.
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действительно являлся одним из основных центров почитания Покрова

Богоматери. Так, древнейшее из сохранившихся изображений Покрова

находится в клейме западных врат Богородице -Рождественского

соборагорода Суздаля, созданных в 1227 –1238 годах. Лаконичная

композиция выполнена на медной пластине в технике «золотой наводки». В

центре представлена Богоматерь, молящаяся ко Спасителю, изображенному

вверху, в небесном сегменте. По сторонам от Богородицы — четыре ангела,

оживленно указывающие на вспарушенный покров, который, никем  не

поддерживаемый, как бы парит над всеми.

Впоследствии, в XIV в., разрабатываются более подробные, чем на

суздальских вратах, иконографические схемы.  Двумя основными

направлениями становятся суздальское (среднерусское, ростово -суздальское,

московское) и новгородское. Среднерусский вариант иконографии

представлен иконой 1360-х гг. из Покровского монастыря в Суздале , иконой

XV в. оттуда же, фреской Ферапонтова монастыря 47. Среди новгородских

памятников выделяется икона, написанная около 1399 года дляЗверина

монастыря.

Рассмотрим основные элементы русской иконографии Покрова и

особенности ее интерпретации обеими школами. В центре композиции,

естественно, находится сам Покров Богоматери. На суздальских

произведениях Богоматерьлично держит покров, что соответствует описанию

видения в «Житии Андрея Юродивого»; на иконах  новгородского извода

покров над Марией простирают ангелы. Это, по мнению Э.С. Смирновой,

подразумевает отсылку скорее к «обычному чуду» (завеса, поднятая над

образом Богоматери)48.Однако И.А. Шалина считает, что данная

иконография также иллюстрирует житийный текст, но соответствует иному

моменту повествования, когда Богородица, сняв свой омофор, продолжает

47 Смирнова С.Э. Живопись Великого Новгорода: Середина XIII - начало XV века. М., 1976. С. 224.
48 Там же. С. 224.
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молиться, в то время как покров остается еще распростертым в храме 49. Э.А.

Гордиенко говорит о глубоком  символическом значении данной

интерпретации: «Обращение к литературным памятникам показывает, что

новгородские мастера в этой детали запечатлели не только реальный момент

вознесения покрова… но и нашли еще один изобр азительный эквивалент

идее заступничества…Вознесенный покров – символ неба, закрывающего

землю; он "сень от зноя", библейский символ "сокровения от жестокости и

дождя"…На новгородских иконах покров – образ неба – ассоциируется также

с нисходящим святым духом… В иконах "Софии" впоследствии также был

принят это символ заступничества в виде небесного полога, простираемого

ангелами»50.

Богородице предстоят святые. Естественно , особое место занимают

святые Андрей Юродивый и Роман Сладкопевец. И.А. Шалинапишет:

«…двух визионеров…объединяют не только близкие дни памяти (1 и 2

октября), но и не столь частый для византийской культ уры факт видения или

даже "посещения" их Богоматерью, а также место этого чуда –

Влахернскаякапелла… Следовательно,  иконография "Покрова

Богокаматери" объединила сразу двух авторов "огромного и страшного

покрова", осенившего все сущее, - Романа Сладкопевца, метафорически

назвавшего так Деву Марию, и Андрея Юродивого, наяву увидевшего этот

"ширший небес" образ»51. В новгородской версии в  центре композиции,

явление Богоматери именно Андрею Юродивому; в суздальской версии

одним из центральных персонажей  становится Роман Сладкопевец, автор

гимнов Богородице52.

Архитектурный фон, изображаемый на новгородских иконах –

схематическое изображение храма «в разрезе», а его глав, стоящих на
49Шалина И.А. Указ.соч. С. 372.
50 Гордиенко Э.А. «Покров» в новгородском изобразительном искусстве. // Древний Новгород. История.
Археология. Искусство. М., 1983.  С. 324.
51Шалина И.А. Указ.соч. С. 355.
52 Овчинников А.Н. Икона «Покров» - классический образец суздальской живописи // Сокровища Суздаля.
С. 162.
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простых круглых барабанах – в профиль, в чисто ортогональной проекции.

Иногда встречалось более сложное перспективное построение, при котором

барабаны глав поставлены на показанные в ракурсе,  «аксонометрически»,

ступенчатые постаменты 53. Изображенный храм – не Влахернский, где

происходило чудо, а Софийский, причем выглядящий  как храм Софии в

Новгороде54. Суздальские иконописцы в качестве фона используют именно

детально восстановленный ансамбль Влахернского храма: базилика, круглое

купольное здание над ракой Богоматери и т.д. 55, причем все эти

разнообразные здания показаны в различных ракурсах 56. Впрочем,

встречаются и исключения: на фреске Дионисия из Ферапонтова монастыря с

изображением Покрова архитектурный фон представлен, в согласии с

новгородской традицией, Константинопольской Софией, хотя в целом

произведение представляет среднерусский вариант иконографии 57.

Искусствоведы, сравнивая художественных методы обеих школ, чаще

всего подчеркивают прагматичность и энергичность новгородского стиля в

противовес изысканности и умиротворенности с уздальского. Э.А.

Гордиенкотак описывает основные различия этих подходов: «…основной

отличительный признак новгородских икон – вознесенный над головой

Богоматери покров – с точки зрения художественного принципа может быть

осмыслен как необходимая деталь ве ртикального построения планов, что

является характерной локальной чертой, восходящей к примерам XII-XIII вв.

Точно также затворенные врата, жесткая обратная перспектива престола,

строгая вертикаль алтарной преграды и стилизованная конструкция

трехнефного храма находят свое объяснение в традиционности

композиционного мышления, в котором преследуется цель создания

торжественного, отвлеченного от земных ассоциаций образа. В том же

53 Смирнова С.Э. Указ.соч. С. 225 - 226.
54 Овчинников А.Н. Указ.соч. С. 166.
55 Там же. С. 170.
56 Смирнова С.Э. Указ.соч. С. 224.
57 Овчинников А.Н. Указ.соч. С. 171.
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аспекте может быть истолкован характер взаимоотношений персонажей. Их

позы и жесты статичны, движение, едва начав развитие, замыкается строгим

контуром фигуры (изображение Богоматери) или, не получая о тветного

импульса, останавливается в пространстве (рука Андрея Юродивого,

изображения стоящих рядом мучеников). Динамическое начало как бы

сознательно преодолено, трансформировано в свою противоположность. Тем

самым сохранен принцип двухмерной конструкции,  замкнутой в своей

идеальной сочиненной реальности . Суздальские иконы показывают другой

пример художественных представлений. Покров в руках Богоматери, ее

фигура, диагонально поставленная базилика организуют систему, в которой

планы располагаются не вертикально, как на новгородских иконах, а вглубь,

по закону пространственного построения. Источники такого худо -

жественного решения коренятся в традициях искусства северо -восточной

Руси, воспитанного на принципах объемно -пластического видения»58.

Схожего мнения придерживается А.Н. Овчинников. Исследователь

считает, что новгородскому искусству XIV-XV вв. присущи рациональная

смелость, добротность и тяжеловесность живописи 59. Причина формирования

такого подхода, с точки зрения автора, заключается в наличии интенсивных

связей с государствами Западной Европы, в быстром неравномерном

развитии: «Образы и чудеса в искусстве Новгорода максимально конкретны

и, где только можно, подтверждаются "вещественными" доказательствами.

Такое понимание приводило искусство к оголенной конкретности, заставляло

прибегать к поясняющим деталям, что, как правило, огранич ивает

возможность мастера вскрыть духовную сущность образа, мешает изыскать

взаимосвязь персонажей и, нередко, лики, написанные энергично и

выразительно, весьма однообразны. Внутреннее их состояние выражается

чисто внешними жестами» 60. Совершенно иной характер имели культурные

58 Гордиенко Э.А. «Покров» в новгородском изобразительном искусстве. // Древний Новгород. История.
Археология. Искусство. М., 1983. С. 331
59 Овчинников А.Н. Указ.соч. С. 166.
60 Там же. С. 167.
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связи Суздаля с Византией и южнославянскими странами: «Искусство

Суздаля, в отличие от воинственно -парадного новгородского искусства,

ставило себе целью создание образов возвышенно созерцательных. Отсюда

разница в художественных средствах выражения и иной подход к

воплощению замысла. Суздальский мастер обращается к образам

византийского искусства, особенно к древнейшим, как бы освященным

временем. Показательно, с какой документальной точностью

восстанавливается весь ансамбль Влахернского храма… следование

архаическим традициям у художников Суздаля проявляется не только в

документальном изображении константинопольских святынь;  потребность

обращаться к живописной технике древних образцов прослеживается и в

карнации ликов, построенных на мягко -зеленоватом санкире, характерном

для византийской живописи XI-XII вв…. Эта зеленоватая подготовка,

просвечивающая сквозь тончайшие плави охр, в соединении с легко

проложенной подрумянкой, является, без сомнения, отблеском той

драгоценной живописи, которая восхищает нас в лике Владимирской

Богоматери»61.

Интересную трактовку предлагает И.А. Шалина. По ее мнению,

московская, суздальская иконография Покрова те сно связана с

государственной идеологией и отражает официально -парадный, цере-

мониальный аспект праздника, заключающийся в торжественном выносе

почитаемых реликвий – ризы и мафория Богоматери. Как пишет

исследовательница, «…и пятничное чудо, и даже агиогра фический эпизод

видения Андрея в "суздальских" иконах явно уходят на второй план,

сохраняя лишь сюжетную канву жития, главным же содержанием

композиции становится демонстрация самой Богородицей своей реликвии –

ризы, торжественный ритуал почитания одной из  важнейших святынь

Константинополя. Такое прочтение сюжета было созвучно царственному

61 Там же. С. 170.
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духу Москвы, в силу своих государственных притязаний стремившейся

уподобить себя византийской столице и повторить придворный культ ее

реликвий, прежде всего богородичных одежд, обладавших не только

защитными и покровительствующими свойствами, но и почитавшихся

палладиумами, символом сохранения государства и империи… Очевидно,

что такое возвышенное и одновременно официальное отношение к сцене

"Покров", в которой Богоматерь словно сама переносит в Москву свою

реликвию – ризу или мафорий, должно было отвести подчеркнуто скромную

роль визионеру чуда – безумному Андрею Юродивому, увидевшему

Богородицу в одном из своих ночных, мистически -экзальтированных

видений. Его фигура сохраняется в композиции лишь для тогочтобы придать

явлению характер реального, истинного, - как "автора" чуда, очевидца

теофании, - тем самым наделяя ее законным для средневековья статусом.

Примечательно, что культ блаженного Андрея не получил в Москве такого

развития, как в Новгороде, где юродивого почитали даже своим, местным

святым…»62. По мнению автора, новгородский вариант «более

символический и отвлеченный», на некоторых иконах сама ткань покрова,

важнейший сюжетообразующий элемент, вообще исчезает; но такая утрата

внешних атрибутов чуда, с другой стороны, лишь подчеркивает его

внутреннее, духовное значение, саму идею божественного посещения и

покровительства63.

Итак, среди ученых существуют разли чные интерпретации и оценки

региональных вариантов иконографии Покрова, их соотнесенности, с одной

стороны, с богословским и историческим смыслом исходного сюжета, а с

другой стороны, их обусловленности методами и задачами самих школ,  в

рамках которых они возникли. Общерусское распространение культа

Покрова не исключает наличиях разнообразных локальных интерпретаций,

возможности выявления присущих им тонких смысловых оттенков.

62Шалина И.А. Указ.соч. С. 371 – 372.
63 Там же. С. 372 – 373.
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1.3.  Особенности икон. Сравнительный анализ образцов икон
  Покрова Пресвятой Богородицы

Изучив иконографию Покрова, мы выяснили, что на Руси сложились

два иконографических извода – новгородский и суздальский

(среднерусский). Для новгородского извода традиционным является

изображение трехнефного храма с пятью ку полами (считается что они

воспроизводят схематичное очертание Новгородской Софии) . Храм

представляется в разрезе, с видом на алтарь, по центру композиции –

Царские Врата, над ними – стоящая на облаке Богоматерь , а ангелы

поддерживают над ней плат.  Композиция новгородского извода обладает

условной симметрией: правая часть изображения уравновешивается левой.

Благодаря этому образ приобретает еще большую торжественность,

расставляются догматические акценты. Традиционно на новгородских

иконах Покрова Богородица  изображается в положении Оранты –

фронтально с воздетыми в молении руками.

Тип Оранты – один из наиболее древних в иконографии .

Первоначально образ молящейся жены мог символизироватьв целом

христианское моление или христианскую Церковь, а мог соотноситься  с

душой конкретного усопшего. С течением времениданный тип изображения

закрепился в иконографии Божьей Матери как один из наиболее ярко и четко

характеризующих Её роль в жизни Церкви: роль Предстательницы и

Ходатаицы за людей. Изображение Богоматери на об лаке обозначает

причастность Богородицы Небу и вместе  с тем – сопутствующее Ей

Божественное действие. Сам образ облака часто встречается в Священном

Писании.Оно сопровождало Израильский народ в исходе из Египетской

земли (связь между облаком и Божьим покровом обозначена в 104 Псалме

(Пс.104:39)); в видении Даниила с облаками небесными «шёл как бы Сын

Человеческий» (Дан.7:13); на облаке Господь Иисус Христос вознесся к

Престолу Славы и благодати (Деян.1:9).
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Характерной же особенностью суздальского извода является то, что

Богородица сама держит покров, также как описано в видении из «Жития

Андрея Юродивого».В центре нижнего яруса, в отличии от новгородского

извода изображены не Царские Врата а стоя щий на амвоне святой Роман

Сладкопевец со свитком в руках. Архитектурный фон композиции по

традиции передает черты Влахернского ансамбля в Константинополе.

Важно отметить, что у обоих изводов есть одна неизменная общая

черта – в нижней части композиции всегда изображается очевидец чуда во

Влахернах святой Андрей Юродивый, указ ыващий своему

ученикуЕпифаниюна образ Пречистой Девы.

В конце XV века происходит частичное объединениедвух

иконографических вариантов сцены.

Рассмотрим две поступившие на реставрацию иконы Покрова (рис.1,

2).

1. 2.
Рис. 1. Покров Пресвятой Богородицы. Русский Север. XIX в.

Рис. 2. Покров Пресвятой Богородицы. Мстёра; Холуй. XIX в.

На первой иконе в центре композиции представлена Богоматерь

Оранта.Ее фигура заключена в сияющую мандорлу. Вероятно, изображая
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Богородицу в сиянии иконный мастер стремилсяакцентировать вниманиена

Ее чудесном явлении Андрею Юродивому.

Рядом с Богоматерью на облаке представлен сонм святых во главе с

Иоаном Предтечей. В левой верхней части иконы в небесном сегменте

изображен Спаситель, к коему и обращены молитвы Богородицы.  В центре

нижнего яруса по традиции суздальского извода иконный ма стер изобразил

святого Романа Сладкопевца. В его левой руке свиток надпись на котором

гласит: «Дева днесь Пресущественного рождает ». Н.В. Пивоварова отмечает,

что данный вариант надписи, встречающейся на свитке у Романа

Сладкопевца можно считать более редк им. Иконописцы помещали этот текст

на иконе Покрова помятуя о ночном видении Богоматери Роману, после

которого он открыл в себе поэтический дар. А согласно житию, первым его

сочинением стал Рождественский кондак «Дева днесь Пресущественного

рождает...». Чаще же на его свитке изображается другой текст,

заимствованный из службы на Покров: «Дева днесь предстоит в церкви, и с

лики святых невидимо за ны молится Богу: ангелисо архиереи поклоняются,

апостоли же с пророки ликовствуют; нас бо ради молит Богородица

Превечнаго Бога».64

Привычное место в композиции занимают блаженный Андрей

Юродивый и Епифаний, изображенные в правом нижнем углу иконы.

Блаженный Андрей узнается по традиционному жесту воздетой правой руки,

указывающей Епифанию на Богоматерь.

В левой части нижнего яруса иконы мы видим фигуры святых. Из

надписей на иконе следует, что во время службы в храме присутствуют

Константинопольский патриарх Тарасий , отстаивавший восстановление

иконопочитания, и император Лев VIс супругойЗоей. Вероятно, именно при

его правлении и произошловлахернское чудо.65

64 Пивоварова Н.В. Покров Пресвятой Богородицы. - СПб. : Метропресс: ООО "Метропресс", 2014. С.42
65 Юсов И. Е., Липатова С. Н. ПОКРОВ ПРЕСВЯТОЙ БОГОРОДИЦЫ // Большая российская энциклопедия.
Электронная версия (2016); https://bigenc.ru/religious_studies/text/3151553 Дата обращения: 01.05.2020



31

Если проанализировать композиции разных икон Покрова, то можно

сделать вывод, что изображение патриарха и императора с императрицей

становится характерным для памятников начиная с XVI-XVII вв.

На рассматриваемой иконе мы видим черты характерные для

суздальской иконографии Покрова. К сожалению, из -за предыдущих

реставрационных вмешательств не представляется возможным как следует

рассмотреть архитектурный фон иконы. Однако, учитывая общий

суздальский тип композиции, можно сделать вывод, что архитектурным

фоном по традиции служит Влахернский храмовый комплекс.

Главной особенностью является отсутствие самой ткани покрова. При

изучении иконографии извода мы уже отмечали возможность такой

композиции. На эту деталь можно взглянуть по -разному. Возможно, иконный

мастер изобразил самое начало молитвы Богоматери, еще до того, как она

распростерла свой плат над молящимися в храме. Также может быть, что

объяснением такого композиционного решения является то, ч то плат

Богоматери и на Ней является покровом, защищающим землю ото всякого

зла.

Особенности живописи позволяют предполагать, что икона относится к

так называемым «северным письмам».Границы Севера в иконописи

неопределенны, а само понятие остается расплывч атым.В данном случае оно

является скорее стилистическим, нежели географическим. К северным

иконам относят произведения, созданные в различных северных областях, а

также множество созданных на юге, в окрестностях Центральной России или

даже во владимирских селах.66

Лазарев В.Н. отмечает следующие особенности «северных писем»:

фигуры плоские, чаще всего изображены в застылых позах, драпировки

трактуются прямыми резкими линиями. Колорит неяркий, с приглушенными,

немного мутными тонами. Такие иконы прекрасно гармонируют с

интерьерами старых деревянных церквей. Блики размашистые,  грубо

66Иконы русского севера. http://severicon.ru/sub36 Дата обращения: 11.05.2020
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растертые краски накладываются жидким полупрозрачным слоем. Грунт

часто неровный, а паволока отсутствует. 67

Как отмечает Э.С.Смирнова, северные иконы «бесхитростны» и

«препросты», и именно в этом заключается их ценность. В северном

искусстве не встретить двух сходных икон. В нем очень сильно проявлялась

индивидуальность мастеров. И хотя их исполнение бывало порой неумелым,

оно никогда не оставалось холодны м и бездушным.68

Среди икон, относящихся к «северным письмам», очень много рядовых

ремесленных изделий, не отличающихся мастерством и аккуратностью

исполнения.69 Именно такой и является рассматриваемая нами икона. Ее

колорит неяркий, а стиль письма очень упрощенный. Контуры далеки от

точности, видна рука провинциального иконописца. На ликах

светлоевохрение по оливковому санкирю, с белильными высветлениями.

Поля и фон – охристые, на полях – черная опушь по внешней

стороне.Цветовая гаммаограничена,в ней сочетаются блекло-киноварные,

сине-зеленые и охристые тона, а также белила.Фигуры плоскостные, краски

нанесены достаточно жидко. Авторский грунт имеет неровности, отсутствует

паволока. По стилистическим особенностям рассматриваемая нами икона,

вероятнее всего, относится к промыслам Поморья . В качестве примера

приведем произведения, похожие на рассматриваемую нами икону по

цветовому решению и манере исполнения (рис. 3,4,5,6).

67В. Н. Лазарев. Русская иконопись от истоков до начала XVI века. М.: Искусство, 2000. . С. 68-69.
68 Смирнова Э. С. Живопись Обонежья XIV –XVI веков, С. 106
69В. Н. Лазарев. Русская иконопись от истоков до начала XVI века. М.: Искусство, 2000. . С. 69
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3. 4.

Рис. 3. Икона «София – Премудрость Божия». Русский Север. XVIII век.

Рис. 4. Икона «Сошествие Святого Духа на апостолов». Поморье. XVII век.

5. 6.
Рис. 5. Икона «Чудо Георгия о змие». Поморье. XVII век.

Рис. 6. . Икона «Вознесение». Поморье. XVIII век.

Изображения воспроизводятся по изданию: Иконы Русского Севера: Шедевры древнерусской живописи

Архангельского музея изобразительных искусств.

Рассмотрим вторую икону. От личие от первой мы видим в

изображении Богоматери. Она показана не как Оранта, т. е. фронтально, а в

трехчетвертном обороте с простертыми к Сыну руками. «Так же стояла

Матерь Божия, молясь Сыну Своему Распятому, под Крестом. И так же,

простирая к Сыну Свои пречистые руки, молится Она за весь мир, как мы это

видим на иконах деисусного чина русских высоких иконостасов. В такой же
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позе запечатлел Ее художник на иконе XII в. «Видение Богородицы св.

Андрею Боголюбскому». И такова жебыл а иконография халкопратийской

чудотворной иконы Агиосоритиссы».70

Н.В.Пивоварова пишет, что в «Летописи Боголюбовского монастыря»

сообщалось о явлении князю Андрею Боголюбскому Самой Богородицы.

Облик Богоматери, представшей перед ним со свитком в руке, князь повелел

запечатлеть на иконе. Богоматерь написана на ней в полный рост с

молитвенно поднятыми перед грудью руками. Ее  моление обращено к

Спасителю, изображенному в небесном сегменте в правой верхней части

средника. Этот иконографический тип Богоматери получил наименование

Халкопратийского или Агиосоритиссы. Оба эти названия связаны с

местонахождением почитаемой Богородич ной иконы подобной иконографии

в Константинополе. Образ хранился в храме одного из кварталов города,

называвшегося Халкопратией. Почитаемая византийская святыня не дошла

до нашего времени, но известны ее повторения в византийской

монументальной живописи и на иконах. Их отличительной особенностью как

раз являются сложенные в молитве руки Богоматери. Этот жест

подразумевает ее обращение к Спасителю с прошением о заступничестве за

христиан.71

Исследователь отмечает, что композиция икон Покрова все больше

сближается с иконографией Боголюбского образа Богоматери начиная с

XVIII века.72

Архитектурным фоном иконы является Влахернский храм.

К особенностям композиции стоит отнести отсутствие свитка в руках в

Романа Сладкопевца. Скорее всего, это объясняется упрощенной манерой

исполнения. Также на этой иконе, как и на предыдущей, отсутствует ткань

покрова.

70Голубина М. Иконография Покрова Богородицы. https://katehon.com/ru/article/ikonografiya -pokrova-
bogorodicy /Дата обращения: 09.04.2020
71 Пивоварова Н.В. Покров Пресвятой Богородицы. - СПб. : Метропресс: ООО "Метропресс", 2014. С. 8-11
72 Там же.С. 54
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По живописи эта икона относится к так называемым «краснушкам».

Поля иконы ярко-оранжевого цвета с черной опушью, оттененной белильной

линией. На фоне – имитация золочения. Лики очень светлоговохрения по

коричневому санкирю. Цветовая гамма – оранжево-красный сурик, охра,

зелень и индиго. Рисунок одежд и фона упрощенный, с широкими

контурами.

По всем стилистическим признакам икона относится к произведениям

массового иконописания, рассчитанного на потребителя из народной среды.

Об этом говорит скорописная манера исполнения и невысокий

художественный уровень произведения. Особенности живописи позволяют

предположить, что эта икона принадлежит кисти иконописцев из Мстёры или

ХолуяXIXвека. Для сравнения приведем примеры схожих по рисунку и

исполнению икон мастеров этих регионов  (рис. 7,8,9,10).

7. 8.
Рис. 7.Богоматерь Троеручица. XIX в. Холуй. Частное собрание, Москва

Рис. 8.Праотец Адам. XIX в. Бывшее собрание Х. Вилламо. Новый Валаам, Финляндия

Изображения приводятся как пример расхожей суздальской иконы в работе И. Л. Бусевой -Давыдовой

«Иконопись».
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9. 10.
Рис. 9. Рождество Христово. Икона-«краснушка». Школа или худ.центр: Мст ёра; Холуй. XIX в.

Рис. 10. Св. Димитрий Солунский. Икона -«краснушка». Школа или худ.центр: Мст ёра; Холуй. XIX в.

Изображения воспроизводятся по изданию: Тарасов О. Ю. Русские иконы XVIII — начала XX в. на

Балканах // Советское славяноведение.

Итак, на рассматриваемых нами иконах мы видим пример суздальской

иконографии Покрова Пресвятой Богородицы.Об этом свидетельствует

изображение в центральной нижней части икон святого Романа Сладкопевца,

а также то, что фоном композиций служит Влахернская

церковь.Стилистические особенности икон позволяют отнести одну из них

предположительно к промысловым иконам Поморья, а вторую связывать

с живописьюМстёро-Холуйских мастеров. Такой вывод можно сделать по

характерной для этих регионов манере исполнения.
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Глава 2. Консервация и реставрация иконы

Покров Пресвятой Богородицы ( XIX век, Русский Север)

2.1.Методика укрепления и консервации

В настоящее время существует несколько крупных учебных пособий по

реставрации станковой темперной живописи. При выполнении работ по

реставрации иконы Покрова были наиболее полезны следующие источники:

учебные пособия В.В. Филатова «Реставрация станковой те мперной

живописи»73 и Г.С. Клоковой«Реставрация произведений станковой

темперной живописи»74.

В работе В.В. Филатова приведено детальное описание методик

восполнения утрат грунта и красочного слоя, а также имеется мно го

полезной информации о составе и свойствах красок.

В пособии Г.С. Клоковой приводятся методы приготовления клея,

наложения профилактической заклейки, удаления загрязнений с древесины и

восполнения ее утрат. Также в работе подробно описаны способы расчи стки

произведения от потемневшего покрытия.

В реставрационную мастерскую поступила икона «Покров Пресвятой

Богородицы» XIX векаcутратами живописи и грунта до доски, а также

следами предыдущих реставраций. Имеется коробление основы и большая

трещина с ее тыльной стороны.

Реставрационные работы начинаются с проведения профилактической

заклейки. Профилактическая заклейка нужна для укрепления красочного

слоя и грунта художественного произведения, а также для подготовки

живописи к процедурам, требующим перевора чивания или транспортировки.

Проведение профилактической заклейки требует соблюдения определенных

73Филатов В.В. Реставрация станковой темперной живописи . М., 1986.
74Г.С. Клокова и др. Реставрация произведений станковой темперной живописи: учебное пособие для
высших учебных заведений. М., 2016.



38

правил выполнения работ, их нарушение может привести к серьезным

повреждениям произведения.

В качестве материалов для профилактической заклейки используется

папиросная и микалентная бумага. Она способна легко пропускать воду, а

также не создает сильного натяжения во время высыхания и хранения.

Использование других видов бумаги для профилактической заклейки может

вызвать разрушение красочного слоя и левкаса.

Для проведения профилактической заклейки на реставрируемой иконе

была выбрана папиросная бумага.

Она состоит из волокон льна, минеральных солей и клеящего вещества.

При увлажнении папиросная бумага имеет свойство легко растягиваться в

ширину, а при высыхании дает усадку. При наличии вздутий на грунте

бумагу следует накладывать таким образом, чтобы усадка шла поперек них.

При такойметодике нанесенияпрофилактической заклейки вздутия

стягиваются, прижимаясь к основе произведения, что впоследствии

облегчает их устранение при укреплении.

Для того,чтобы у папиросной бумаги определить направление

наибольшей усадки, из неенужно перпендикулярно вырезать два одинаковых

по размеру прямоугольника, а затем смочить водой. Тот, который вытянется

сильнее, имеет поперечное расп оложение волокон и даст более сильную

усадку.

Для проведения профилактической заклейки из папиросной бумаги

вырезаются листы прямоугольной формы. Их формат зависит

непосредственно от размеров произведения и характера его разрушений. При

небольших разрушениях должны использоваться листы меньшего размера.

Важно помнить, что в местах нахлеста заклейки дают большую усадку.

Оптимальным размером листа для профилактической заклейки считается 7х8

и 10х15см.

Для проведения профилактической заклейки также используетс я клей.

В реставрации применяются только обратимые клеи в большинстве своем
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коллагеновой группы. Среди них лучшим считается осетровый. Он

характеризуется более эластичной пленкой и в ходе работ дает меньшую

усадку. Опасность сильной усадки в том, что она м ожет стать причиной

отрыва красочного слоя.

Для приготовления клеевого раствора используется сухой

измельченный осетровый клей. Перед использованием он должен быть

очищен от нерастворимых частиц, а также должна быть проведена его

обработка от плесени при помощи антисептика. Взвешивается необходимое

количество клея и помещается в емкость. После этого его нужно залить

дистиллированной водой низкой температуры так, чтобы она полностью

покрыла клей и оставляем для набухания на 12 часов. Когда клей

набухнет,необходимо размять его руками до образования однородной белой

массы. Размятые комки помещаются в емкость и заливаются водой, в

которой он набухал. Далее емкость с клеем нагревается на водяной бане,

пока клей полностью не растворится. После этого теплый клей

фильтруетсячерез марлю для удаления не растворившихся пленок. Готовый

клей нужно оставить для застывания. Через 10 -20 часов нарезать клей на

квадраты 2х2см, после чего просушить его, разложив на полиэтиленовой

пленке. Высушенные кубики нужно взвесить, после этого залить их нужным

количеством воды и оставить на 12 часов для набухания. Затем клеевой

раствор готовится на водяной бане.

После приготовления клея переходим к проведению профилактической

заклейки. Перед ее нанесением необходимо удостовериться что на

укрепляемых участках отсутствует шелушение красочного слоя. При его

наличии сначала проводят укрепление красочного слоя с помощью

пульверизатора. В противном случае шелушащиеся частицы могут

приклеиться к бумаге что может привести к гибели произведения. 75

75 Трошина Т.М. Реставрация памятников живописи: учебно -методическое пособие для студентов
факультета искусствоведения и культурологии. Екатеринбург, 2004.  С. 31
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Профилактическая заклейка проводится следующим образом: из

папиросной бумаги вырезается прямоугол ьник нужного размера и кладется

на плотную бумагу. Для нанесения клея удобнее всего использовать

широкую плоскую кисть. Она обмакивается в заранее приготовленный и

разогретый клеевой раствор и слегка отжимается. Затем нужно быстро

нанести клей на бумагу и  аккуратно положить ее на укрепляемый участок

иконы. Важно не допускать образование складок на бумаге. Затем нужно

прижать бумагу к поверхности иконы смоченным в воде и хорошо отжатым

ватным тампоном. Для этого нельзя использовать сухой тампон,т.к. это

может привести к тому, что заклейка прилипнет к нему и оторвется от

укрепляемой поверхности. Если под бумагой образовались пузырьки

воздуха, необходимо убрать их как бы выталкивая к краям листа. Если же

сделать это не получается, то в местах скопления воздуха  делается прокол с

помощью иглы.

Вырезанные листки папиросной бумаги наклеиваются внахлест,

ширина нахлеста при этом должна быть одинаковой по всей иконе. Для

небольших икон она может составлять 2 -4мм, для больших же 5-10мм.

Нужно следить, чтобы не было на ложения друг на друга четырех углов

заклеек, во избежание создания излишнего напряжения. Оно может повлечь

за собой деформацию красочного слоя.К тому же, для того, чтобы снять

бумагу с произведения,места нахлеста углов будет необходимо дольше

обрабатывать теплой водой, что также может привести к повреждениям

красочного слоя. Бумага должна быть хорошо проклеена по краям, в

противном случае они будут торчать над поверхностью произведения и,

случайно задев их, можно повредить заклейку, сорвав ее часть, а вмест е с

ней, возможно, и красочный слой.

Важно помнить, что недопустимо вносить изменения в технологию

проведения профилактической заклейки. Например, если нанести на

смазанную клеем поверхность произведения сухую папиросную бумагу, то

она будет морщиться, а края не приклеятся как надо.
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В очень редких случаях возможно наложение сухой папиросной бумаги

на смазанную клеем поверхность только для укрепления левкаса. Оставлять

произведение под такой заклейкой можно только на срок не больше года. 76

Далее поверхность профилактической заклейки проглаживается

теплым утюгом через сухую фильтровальную бумагу. Важно не допускать

перегрева, для этого поверхность проверяется на ощупь.

Для окончательного просушивания заклейку нужно оставить под

грузом, в качестве которого можно использовать мешочки с песком. В таком

положении иконуоставляется на несколько дней, чтобы клей окончательно

просох.

После нанесения профилактической заклейки приступаем к работам на

тыльной стороне иконы. Произведение укладывается лицевой стороной вниз

на мягкую ткань. Нестойкие загрязнения удаляются с древесины ватной

палочкой, смоченной водно-спиртовым раствором. Для удаления более

стойких загрязнений, а также следов предыдущих реставраций выбирается

растворитель методом «от слабого к сильному». В нашем случае

используется ацетон. Загрязнения удаляются при помощи растворителя и

скальпеля методом подмачивания их ватной палочкой, смоченной в этом

растворителе.

После удаления загрязнений приступаем к восполнению утрат

древесины. По центру тыльной стороны основы имеется глубокая трещина.

Также на поверхности древесины присутствуют отверстия от воздействия

жука-точильщика.  Для заполнения этих утрат используется смесь раствора

рыбьего клея с опилками.

Необходимо очистить древесин у в полостях отверстий от загрязнений.

После этого древесина в глубине щели пропитывается этиловым спиртом. За

сутки до проведения работ готовится масса из клеевого раствора и опилок.

Для этого используются растворы рыбьего клея 8 -10%. В подогретый клей

постепенно вмешиваются опилки до однородной консистенции. Полученная

76 Там же. С. 33
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смесь хранится сутки при комнатной температуре, для того чтобы опилки

лучше напитались клеем. В дальнейшем ее разрешается хранить в

холодильнике в стеклянной посуде. Чтобы полученный состав  не высыхал,

нужно накрыть его сверху влажным тканево -ватным тампоном. Состав не

надо разогревать, следует достать его из холодильника и держать примерно

30 минут при комнатной температуре. Лучше смешивать опилки двух -трех

степеней помола, в таком случае о ни лягут плотнее и дадут лучшую усадку. 77

Полученнаяклееопилочная масса укладывается тонкими слоями.

Каждый последующий слой плотно прижимается к предыдущему.

Промежутки для просушки каждого слоя составляют от 4 до 12 часов. Через

каждые 1-2 слоя необходимо удалять излишки опилок вокруг заполняемого

отверстия смоченным в воде ватным тампоном. В промежутках между

выполнениями работ поверхность нельзя накрывать и переворачивать вниз,

т.к. это не даст массе полноценно просохнуть. Если высохший  слой опилок

рыхлый и крошится, необходимо увеличить концентрацию клеевого раствора

в составе клееопилочной массы и дополнительно нанести поверх рыхлого

слоя теплый 6-процентрый рыбий клей.78

При возможности желательно использовать опилки и з той же породы

древесины, что и основа произведения. Так как процесс восполнения утрат

основы может занять много времени, следует выполнять работы каждый день

во избежание порчи состава.

Когда клееопилочные вставки полностью высохнут нужно выровнять

их скальпелем в уровень основы. При необходимости вставки тонируются

акварелью под цвет древесины.

Когда работы с тыльной стороной иконы закончены, можно приступать

к снятию профилактической заклейки с лицевой стороны. Для этого берется

смоченный в теплой воде ватный тампон, затем отжимается и с его помощью

промакивается небольшая часть заклейки. Клей под бумагой размягчается, и

77 Там же С. 104.

78 Там же. С. 104
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тогда бумага осторожно удаляется, после чего нужно убрать с поверхности

весь оставшийся клей. Для этого используется отжатый ватный там пон, и

очищенный участок произведения сразу же насухо вытирается.

Проникновение лишней влаги в красочный слой иконы может вызвать его

повреждения.

Профилактическую заклейку можно также удалить с помощью

влажного компресса. Для этого нужно взять смоченный в  горячей воде и

хорошо отжатый кусок ткани. Он накладывается на заклейку для того чтобы

размягчить клей. Когда он размягчится, заклейка удаляется с поверхности

руками или шпателем.

После снятия заклейки необходимо как следует убедиться, что на

поверхности не осталось остатков клея. Клеевые пленки в будущем могут

дать усадку, что может привести к шелушению красочного слоя

произведения.

Удостовериться в том, что клей полностью удален, можно при

визуальном осмотре произведения и на ощупь. Также можно провести

осмотр иконы в ультрафиолете.

После снятия профилактических заклеек следует проверить, насколько

хорошо прошло укрепление. Для этого нужно легко провести ладонью по

поверхности произведения. При прикосновении к местам, где остались

пустоты, можно услышать шуршащий звук. При проведении такой проверки

было обнаружено несколько плохо укрепившихся участков.

Для их укрепления нужно подвести клеевой раствор под отставания

грунта. Концентрация раствора должна быть 6 -8%. На требующие

повторного укрепления участки с нова накладывается профилактическая

заклейка. Затем в места отставаний шприцом вводится заранее разогретый

раствор клея. Для того, чтобы ввести под леквас иглу шприца,

предварительно делаются проколы зубоврачебным зондом: один в начале

участка с отставанием левкаса, другой – в конце. Рекомендуется

использовать для этого уже имеющиеся утраты и разрушения левкаса. Во
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время введения клея он должен показаться из второго проделанного

отверстия, это будет значить, что введено уже достаточное количество.

Введенный клей нужно равномерно распределить по укрепляемому участку,

для этого можно использовать влажный ватный тампон. После этого

поверхность проглаживается теплым утюгом сначала через фторопластовую

пленку,а затем через фильтровальную бумагу. После проведения работ на

укрепляемые участки кладутся мешочки с песком.

Не все требующие подведения клея участки удалось укрепить, т.к. в

некоторых местах не удалось сделать прокол. Был сделан вывод, что

размягчению левкаса мешает толстая потемневшая лаковая пленка. В свя зи с

этим было принято решение приступить к работам по ее удалению.

Удаление начинается с проведения пробного раскрытия. Для этого

выбирается небольшой участок прямоугольной формы. Ширина участка

приблизительно 0,5 см, длина – 4 см. Для пробного раскрытия обязательно

выбирается неответственный участок живописи. Запрещается проводить его

на ликах или надписях. Подбор растворителя ведется всегда от слабого к

сильному. Начинаем с этилового спирта. На деревянную палочку

наматывается кусочек ваты и с помощью нее  вращательными движениями

наносится растворитель на участок, выбранный для пробного раскрытия.

Если растворитель хорошо справляется, то вата окрасится в грязно -желтый

цвет. Ватный тампон с палочки рекомендуется снимать с помощью пинцета и

не трогать руками. При удалении покрытия нужно следить за тем, не начал

ли он окрашиваться пигментом.

Если первый выбранный растворитель не размягчает лаковую пленку,

рядом с выбранным участком применяется другой, более сильный. Это могут

быть композитные растворители, эти лцеллозольв и монометилцеллозольв,

формальгликоль, диметилсульфоксид, диметилацетамид и другие.

Необходимо подобрать растворитель, под воздействием которого пленка

будет удаляться равномерно и желательно без дополнительной довыборки.
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Если все же остались не растворившиеся участки, то их смачивают

растворителем и удаляют скальпелем.

В ходе подбора растворителя для проведения работ по удалению

лаковой пленки был выбран растворитель РТ -9. Его состав: лавандовое

масло, диметилсульфоксид, монометилцеллозольв или  этилцеллозольв,

этиловый спирт. Компоненты смешиваются в соотношении 30/30/30/10.

Также необходимо помнить, что все растворители так или иначе являются

вредными для здоровья человека. Поэтому в качестве меры безопасности

рекомендуется проводить работы в р еспираторе с фильтром. Хранить

растворители нужно в плотно закрывающихся сосудах из толстого стекла

находящихся в металлическом шкафу. Для проведения работ выбранный

растворитель в необходимом количестве нужно налить через стеклянную

воронку в небольшой сосуд с притертой пробкой. Снятые пинцетом

использованные ватные тампоны собираются в закрывающуюся стеклянную

емкость. В конце рабочего дня использованные ватные тампоны необходимо

утилизировать.

Дальнейшая расчистка произведения от потемневшей лаковой плен ки

проводится тем же способом, что и на пробном участке – при помощи

аккуратных вращательных движений. В противном случае возможно

неравномерное удаление лаковой пленки и появление полос. Поэтому в о

время проведения работ нужно сравнивать расчищенные участ ки. Также во

избежание попадания растворителя на поверхность доски  следует обходить

утраты красочного слоя и левкаса.

После удаления потемневшего покрытия со всей поверхности

произведения необходимо провести повторное укрепление путем нанесения

профилактической заклейки из папиросной бумаги.

Когда укрепление проведено, можно приступать к восполнению утрат

левкаса.

Подведение реставрационного грунта выполняется только на тех

участках, где в дальнейшем планируется провести работы по
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тонированиюутрат красочного слоя. Также этоделается для тогочтобы не

допустить проникновения загрязнений воздуха и атмосферной влаги в

авторский левкас и живопись. Используемый реставратором грунт по

физико-химическим свойствам,а также по тону и пористости должен  быть

похож на авторский. В противном случае в будущем есть вероятность его

отсоединения от авторского левкаса, что приведет к образованию трещин и

прочих разрушений грунта.

Перед приготовлением реставрационного левкаса небольшую часть

авторского левкаса сдают на химический анализ, для определения его состава

и приготовления похожего.

Реставрационный левкас готови тсяиз клеевого раствора с

концентрацией 6-10% и протертого через металлическое сито просеянного

кускового природного мела. Для клеевого раствора может использоваться

осетровый клей, пищевой желатин и столярный клей высокого качества. В

нашем случае используется осетровый клей с концентрацией 10%. Левкас

нужно готовить в химически нейтральной стеклянной, фарфор овой или

фаянсовой посуде. Клей заливается дистиллированной водой и оставляется

для набухания на 24 часа. Дальнейшее приготовление клея такое же, как и

при укреплении красочного слоя и грунта.

Используемый для приготовления левкаса мел не должен содержать

примесей песка, т.к. при шлифовке они могут создать шероховатости.

Соотношение клеевого раствора и мела должно быть приблизительно 1:3. В

предварительно разогретый клеевой раствор постепенно добавляется

порошок мела при постоянном размешивании. Для размеши вания лучше

использовать плоскую деревянную лопатку или плоский металлический

шпатель. В левкасе не должно быть комков, а также он не должен стекать с

лопатки или шпателя. При достижении нужной густоты в качестве

пластификатора в него на объем половины 200 -миллилитрового стакана

добавляется 1 капля льняного масла. Затем левкас нужно снова хорошо

размешать для равномерного распределения в нем льняного
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масла.Полученная смесь оставляется на несколько часов при комнатной

температуре. Это нужно для того чтобы ча стицы мела хорошо пропитались

клеем. Сосуд с левкасом накрывается влажным тканево -ватным тампоном.

Тампон должен быть именно влажным, чтобы с него в готовый левкас не

капала вода. Весь процесс подведения реставрационного левкаса занимает

обычно от нескольких дней до недели.Все это время левкас хранится в

холодильнике, и нужно следить, чтобы тканево -ватный тампон не высыхал, а

оставался влажным.79

Основу и края авторского грунта необходимо тщательно очистить от

загрязнений для достижения их хорошей связи с реставрационным грунтом.

Для очистки произведения отслабых загрязнений подойдет  раствор из

спирта, воды и ацетона в соотношении 1:1:1. Работы проводятся с помощью

ватного тампона и жесткой кисти. Если на иконе присутст вуют восковые

загрязнения, то их можно удалить при помощи скальпеля и ватного тампона,

смоченного в пинене или скипидаре. Стойкие загрязнения

утоньшаютсяскальпелем, после чего протираются смесью из спирта и

ацетона.

Затем на доску и края авторского левкаса  в местах утрат нужно нанести

клей 2,5-3% концентрации. Для этого имеющийся клей разбавляется

дистиллированной водой и наносится щетинной кистью так, чтобы не было

размокания краев авторского левкаса. Необходимо чтообы нанесенный клей

достаточно хорошо впитался в обрабатываемую поверхность. После того как

просохнет первый слой можно наносить второй. Для него используется клей

более высокой концентрации, примерно 5 -6%. Во время проведения первой и

второй проклейки температура воздуха в рабочем посещении долж на быть

одинаковой. Важно обратить внимание на то, чтобы не было заметного

клеевого слоя с затеками и сгустками.

Работа по восстановлению утраченного левкаса начинается с

промазывания краев авторского грунта приготовленной массой. Для этого

79 Г.С. Клокова и др. Указ.соч. С. 187
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можно использовать зубопротезный шпатель или глазной скальпель. В

нашем случае для работы был использован зубопротезный шпатель. Затем

левкасная масса наносится жесткой кистью на участки утрат. Первый слой

левкаса наносится тонким слоем и сразу же торцуется коротко обре занной

щетинной кистью, после чего оставляется на сутки для просыхания. Со

вторым слоем нужно быть аккуратнее, важно, чтобы первый слой левкаса

хорошо просох, иначе есть вероятность отодрать его от основы.

Когда оба первых слоя грунта полностью высохнут, ш пателем

наносится следующий слой (вместо шпателя можно использовать мастихин).

Всего в итоге понадобится нанести примерно5 -6 слоев, нужно стараться

делать их  одинаковыми по толщине. Чем тоньше получатся слои, тем

прочнее получитсяв итоге реставрационный л евкас. В день можно наносить

примерно 2-3 слоя с промежутками в несколько часов. 80

В итоге реставрационный грунт должен быть выше авторского, т.к. при

высыхании произойдет его усадка, а также он будет утоньшаться во время

шлифовки.

Когда необходимый уровень реставрационного левкаса достигнут,

приступаем к шлифовке. Для этого используется плоская сторона заранее

подготовленной натуральной пробки. Можно использовать для шлифовки

мелкую наждачную бумагу №1 и 0. Шлифовка с помощью пробки

проводится со смесью, в состав которой входит желток куриного яйца и

вода(соотношение 1:6). Желтковая смесь нужна для того, чтобы придать

левкасу дополнительную прочность. К тому же на обработанную таким

образом поверхность лучше лягут акварельные тонировки. Еслиш лифовка

выполняется при помощи наждачной бумаги, то грунт не смачивают. В этом

случае нужно будет протереть его желтковой эмульсией (в соотношении 1:2)

непосредственно перед нанесением акварельных тонировок, чтобы в левкас

не впитывались связующие из красо к.

80Там же. С. 188
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При шлифовке нужно соблюдать осторожность, чтобы не повредить

красочный слой вокруг вставки реставрационного левкаса. Меловую пыль,

оседающую на живопись при зачистке и выравнивании левкаса, убирают,

протерев несколько раз чуть влажным тампоном.

На иконе может быть восполнен левкас на всех участках, где имеются

утраты, или восполняются только мелкие утраты, а по контурам крупных

утрат выполняется так называемое бортовое укрепление – наносится тонкий

слой левкаса для защиты авторского левкаса от возможны х механических

повреждений. Для этого края авторского грунта и доску нужно очистить от

загрязнений. Затем проклеить борта левкаса и ближайшую к ним часть доски

без грунта. После этого реставрационный грунт притирается к краям

авторского. В случае, если оригинальный левкас очень толстый – наносится

несколько слоев реставрационного. Каждый слой нужно хорошо

просушивать, прежде чем наносить следующий. Верхний  слой

заглаживается с помощью шпателя. 81

81 Филатов В.В. Указ.соч. С. 86
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2.2Методика восполнения утрат красочного слоя

Когда закончены работы по восполнению утрат левкаса, переходим к

следующему этапу –тонирование вставок реставрационного левкаса и утрат

красочного слоя. Делается это для придания произведению более целостного

вида.

Тонировки не могут быть темнее авторской живописи и должны

выполняться с учетом того, что любые краски темнеют со временем. Для

тонирования утрат обычно используются акварельные краски, т.к. они

меньше других меняют свой тон, отличаются своей прозрачностью и

чистотой цвета. Также они не оказывают воздействия на авторский

красочный слой и легко обратимы. Если понадобится, акварельные

тонировки можно будет легко и быстро удалить, при этом авторская

живопись не пострадает. Обратимость реставрационных материалов является

главным требованием предъявляемым к ним.

Основой акварельных красок являются минеральные и органические

пигменты. В состав акварели входят растительные клеи, пластификаторы,

антисептики и поверхностно -активные вещества. В состав клея,

используемого для акварельных красок,входит гуммиарабик и декстрин. 82

Нанесение тонировок должно выполняться строго в пределах утрат

авторской живописи. Не разрешается прописывать границы утрат для того

чтобы скрыть неудачный подбор цвета.

Реставрационные тонировки должны немного отличаться от авторского

красочного слоя тоном и фактурой, а также техникой в которой они

выполняются. Нельзя допускать, чтобы тонированные участки выглядели

подделкой под оригинал.

82Там же. С. 110.
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Тонирование рекомендуется выполня ть акварельными красками

высокого качества. Также для работ необходим водный раствор, а иногда для

разбавления акварели может использоваться слабая желтковая эмульсия.

Для выполнения тонировок многие реставраторы используют как

краски заводского производства, так и собственного изготовления. Часто для

работы используются  акварельные краски «Ленинград» на клеевом водо-

растворимом связующем, изготавливающиеся заводом художественных

красок  ЗАО «Невская палитра», или материалами других производителей..

Краски «Ленинград» быстро высыхают,  а также позволяютскопировать так

называемую "потертую" фактуру старинныхпроизведений.

В нашем случаемы используются акварельные краски «Белые ночи».

Для того чтобы тонировки как можно меньше меняли со временем свой цвет,

нужно использовать краски с хорошей светостойкостью. Светостойкость

акварельных красок можно определить по количеству звездочек указанных

на упаковке. Двумя черными звездочками обозначают светостойкие краски,

двумя красными звездочками – вполне светостойкие, одной черной

звездочкой – умеренно светостойкие, если звездочки отсутствуютзначит

акварель не светостойкая.

Также на качество цвета в будущем влияет то, как пигменты способны

вступать в химические соединения. Составлены специальные таблицы

светостойкости и прочности различных смесей пигментов, которыми могут

воспользоваться реставраторы.

В русской иконописи не было многообразия красок, поэтому

дляуспешной имитации подавляющего большинства цветов авторской

живописи икон рекомендуется использовать смеси следу ющих наиболее

укрывистых красок из стандартного 14 -цветового набора акварели "Белые

ночи":

– Как основа смеси – 4 светлые тeплые краски: кадмий лимонный или

средний жeлтый, оранжевый (смесовую имитацию охры золотистой, более

мягкого оранжевого оттенка, НЕ  использовать) и красная железноокисная
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(интенсивного красно-коричневого цвета). Присутствуют три или реже две из

них в разных пропорциях. Все четыре обычно использовать ни к чему.

Эта яркая светлая основа смягчается и утемняется фиолетовой (иногда

– синей) или/и чeрной краской.

Такой легко варьируемый состав позволяет подобрать цвета от

розовато-охристых теплых разбелов, различных охристых и оливковых

оттенков до красно-коричневых, тeмно-зелeных, тeмно-синих и чeрных.83

При необходимости выполнения работ на авторском грунте можно

разбавлять акварель только водой, без связующего. Но нужно помнить, что

при таком методе нанесения тонировок во время финишного покрытия лаком

они могут быть случайно удалены, т.к. краски не создадут прочную пленку.

Если левкас очень старый, то на нем краски будут держаться особенно слабо.

Поэтому для достижения хорошей связи между грунтом и ак варельными

красками их рекомендуется разбавлять слабой желтковой эмульсией.

При этом важно знать, что тонировки, выполненные акварелью,

разбавленнойпри помощи желтковой эмульсии, можно покрывать лаком

только через два или три месяца. Тонировки, выполненные  акварелью,

разбавленной водой без добавления желтковой эмульсии, можно покрывать

лаком уже через одну-полторы недели.

Для выполнения тонирования используются как природные, так и

искусственные минеральные пигменты. К природным пигментам относятся

земли, с примесями марганца и железа, которые их окрашивают. Также в

составе таких пигментов присутствуют соединения алюминия, кремния,

хрома и т. д. Для получения таких цветов как умбра жженая, сиена жженая,

охра красная, некоторые пигменты прокаливают. Искусственными

пигментами считаются пигменты изготавливаемые путем химического

соединения нескольких веществ. В качестве примера можно привести

киноварь, имеющую ярко-красный цвет и состоящую из веществ сосвсем

83 Г.С. Клокова и др. Реставрация про изведений станковой темперной живописи: учебное пособие для
высших учебных заведений. М., 2016. С. 195
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других цветов –серы и ртути. Ультрамарин, име ющий синий цвет,

изготавливается также из веществ других цветов. Иногда все же

искусственные пигменты имеют цвет похожий на цвет используемого для их

изготовления вещества.84

Также в тонировании используются органические природные и

искусственные пигменты.

Пигменты производимые заводами почти всегда нуждаются в

перетирке перед их применением для реставрационных работ. Для этого

можно использовать каменный или стеклянный курант, а также толстый лист

стекла. Площадь стеклянного листа зависит от объема  работ и может

достигать 1м2. Поверхность стекла должна быть с шероховатостями, а само

стекло матовым. Стеклянный курант можно заменить матовымобточенным

стеклом.

Пигмент помещается на стекляннуюповерхность, смачивается водой, а

затем растирается с помощью куранта круговыми движениями. Важно

следить, чтобы не оставалось нерастертых частиц. В процессе перетирки

пигмент просыхает, вследствие чего в него добавляют еще воды. Вся работа

может занять около трех часов. После этого пигмент нужно просушить, а в

случае появления комков их нужно растереть. Затем пигмент засыпается в

емкость из стекла или в полиэтиленовый пакет.

Перед тем как начать нанесение тонировок нужно  еще раз убедиться в

том, что на реставрируемой иконе не осталось незамеченных ранее

отставаний и прочих утрат грунта. При их выявлении нужно провести

укрепление таких участков. Затем необходимо обработать поверхность

красочного слоя яичной эмульсией при п омощи ватного тампона. Пропорции

яичной эмульсии: 1(желток) к 8(вода). Также для обработки красочного слоя

может быть использован разбавленный чесночный сок или бычья желчь.

84 Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986,
С.110
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Для выполнения тонировок нужны следующие материалы: желтковая

эмульсия (соотношение с водой 1 к 3), кисти с натуральной щетиной – №1, 2,

3, 5 и 10. Последняя хорошо подходит для нанесения тонировок на большие

участки.

Для выполнения работ обязательно нужна палитра белого цвета. В

качестве палитры может быть использована бумага, керамич еская плитка или

иная гладкая керамическая поверхность. Для того чтобы было удобнее

сравнивать цвет колера с авторской живописью, нужно перед началом работ

вырезать из ватмана узкие полоски. Также нужно подготовить

фильтровальную бумагу, на случай если в х оде работ на поверхности

живописи будут оставаться излишки красок.

В нашем случае в качестве палитры использовалось белое

керамическоеблюдце. Краски наносятся на палитру при помощи чистой

кисти. Задача заключается в смешивании красок для получения нужного

колера. Смесь на палитре выглядит довольно грязной, заметно отличаясь от

цвета тонких мазков на левкасе. Поэтому нужно попробовать получившийся

цвет сначала на заранее заготовленных листках белой бумаги, сравнивая его

с колерами иконы. При приблизительном подборе, продолжить на

небольшом участке утраты красочного слоя, соответственно изменяя доли

компонентов смеси.

Если для выполнения тонировок используются масляные краски, то

нужно сделать колер сразу с запасом в зависимости от объема предстоящих

работ. Метод подбора цвета такой же, как и в случае с акварельными

красками. Готовый колер перед работой нужно тщательно перемешивать, т.к.

смесь имеет свойство расслаиваться.

Когда тонировки будут доделаны их надо покрыть лаком, в результате

чего они станут более темными и яркими. Это нужно учитывать при

составлении колеров – их цвет должен быть немного светлее чем

соответствующий участок авторского красочного слоя.
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Во время нанесения тонировок икона должна находиться в

горизонтальном положении. В противном случае на произведении могут

появиться подтеки краски. В вертикальное положение его нужно ставить

только в промежутках между выполнением тонировок для тогочтобы было

удобнее оценить качество проделанной работы.

Технических приемов нанесения тонировок несколько:

1) Пуантель. Этим способом тонирования реставраторы пользуются чаще

всего. Он заключается в нанесении как можно более мелких точек,

оставленных ударами кончика кисти. Пуант елью хорошо имитируются

участки авторской живописи с потертостями.

2) Штриховка. Небольшие короткие штрихи наносятся  умеренно смоченной

кистьюпослойно в перпендикулярном направлении . Чтобы не мешать

восприятию авторской живописи, штриховка должна быть вып олнена

равномерно и точно, сетка не должна быть слишком крупной.

Также штриховка может быть выполнена отдельными вертикальными

мазками. В этом случае важно не допускать излишней полосатости.

3) Заливка. Этим приемом пользуются только при необходимости

тонирования небольших утрат живописи. Важно учитывать также общее

состояние красочного слоя памятника. Если на произведении присутствует

большое количество потертостей и прочих утрат, то подобные тонировки

будут смотреться отдельным пятном. К тому же, такой способ нанесения

краски способствует максимально сильному и быстрому изменению цвета и

тона тонировок.

Выбор метода нанесения тонировок зависит от конкретного

произведения и его сохранности. Возможно любое сочетание данных

приемов для достижения максимальной имитации фактуры, цвета и тона

авторской живописи. В окончательной проработке поверхности может

использоваться полусухая кисть, волос которой сформирован нужным

образом, например, сплющен на конце круглой кисти.



56

Также к методам нанесения тонировок можно отнести затенение

поверхности реставрационного левкаса с помощью темной лессировки.

Для максимальной эффективности следует придерживаться следующих

техническихрекомендаций:

1) Нижние слои и подложка тонировок не должны иметь своей выраженной

фактуры. Мазки наносятся максимально ровно, вплотную друг к другу и идут

подряд слева направо. Возникающие «швы» наплывов почти сразу, по

одному, промокаются ребром ладони. Мазки при этом должны уже

высохнуть.

2) Направление даже слабо выр аженных мазков, а тем более штрихов,

никогда не должно подчeркивать контуры утрат авторской живописи.

Наоборот, следует использовать любые фактурные особенности живописи,

отвлекающие на себя внимание. Например, направление, форму и размер

кракелюрной сетки. Авторские мазки, графьи, кракелюр, мелкие неровности,

трещины и т. п. имитируются на заключительном этапе тонировок, в том

числе процарапываются на вставках левкаса. Процарапывание рисунка

кракелюров на левкасе возможно только после специального решения

Реставрационного совета на иконах, принадлежащих церкви. При

реставрации икон, принадлежащих музеям, никакая имитация кракелюров не

допускается.85

3) Краска должна сходить с кисти прозрачным тонким слоем . Недопустимо

ее стекание с кисти. Излишки краски нужно удалять, отжимая кисть сначала

о край палитры, а затем, при необходимости, на листе плотной бумаги.

Полусухую кисть в основном этапе тонировок использовать не

рекомендуется.

4) Всегда следует учитывать, что более светл ые или холодные тона могут

без ущерба для тонировок перекрываться более темными и теплыми. И

наоборот, нанесение светлых поверх темных или холодных колеров поверх

85 Г.С. Клокова и др. Реставрация произведений станковой темперной живописи: учебное пособие для
высших учебных заведений. М., 2016. С. 192
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теплыхведет к помутнению,замыливанию получаемой в конечном итоге

тонировки, потере ее чистоты и легкости.

5) Как и большинство реставрационных процессов, тонированиеведется

слева направо, чтобы рука не лежала на уже затонированной поверхности и

не повреждала ее. Под рабочую руку желательно подложить лист чистой

бумаги.

6) Если краска скатывается с поверхности левкаса или потертостей

живописи, надо протереть нужные участки ватным тампоном на черенке,

смоченным медицинской бычьей желчью, в ней тральном ПАВе или растворе

детского мыла. Поверхность при этом обезжиривается, убирается

поверхностное натяжение жидкости в красочной смеси.

7) При имитации общей фактуры, например , выраженных мазков или

наплывов краски, или иных особенностей живописи сле дуетсначала

«собрать» всю поверхность более светлым и лeгким колером, а уже потом

начать выполнение окончательной имитации фактуры по всей поверхности .

8) Искусственное освещение и начинающиеся сумерки сильно меняют наше

восприятие цвета. Поэтому тонирова ть рекомендуется при дневном,

естественном свете. Во всяком случае, подбор колеров следует производить

только при естественном освещении. При использовании искусственного

освещения применять только лампы нейтрального белого света.

9) При восстановлении элементов личного письма, особенно на небольших

фигурах, смещение на 1 или 2 мм уже дает сильное искажение в строении и

выражении лица. Не стоит полностью пытаться восстановить все тонкие

линии, а тем более начинать восстановление лика, например, с линий но са,

бровей и т. п. Линии следует использовать минимально и только при

гарантии тонкого, изящного исполнения их с полной имитацией авторского

стиля. В противном случае лучше имитировать некоторую потертость

красочного слоя, уместную в данном конкретном случ ае.

Тонировки нужно начинать с наиболее простых и понятных, а также

наименее ответственных участков, соблюдая принцип от общего к частному.
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То есть сначала собрать наиболее значительные по площади утраты на полях,

затем на фоне иконы, а потом уже имитиров ать фактуру, набирать сложные

оттенки мелких деталей и т. п.

Если тонировка нанесена неудачно, ее можно аккуратно удалить при

помощи влажного ватного тампона. Он может быть либо намотан на

деревянную палочку, либо нет. В первом случае нужно без трения

прокатывать им по поверхности неудачной тонировки, во втором –

вертикально постукивать по ней. 86

В нашем случае тонировки выполнялись посредством сочетания

методов заливки и пуантели. На утрату живописи наносится прозрачный

слой красок. В дальнейшем белый левкас не будет просвечивать, что

облегчает выполнение тонирования. При правильном выполнении так ая

тонировка получается более целостной и легкой.

После реставрации для дальнейшего хранения на произведение

наносится защитный слой. Наносимое покрытие должно обладать

эластичностью и упругостью внутреннего напряжения,

твердостью,биостойкостью,  обратимос тью и быть устойчивым к влаге.

Также важно, чтобы пленка была прозрачной, в противном случае она может

заглушить яркость живописи.

Чаще всего для этих целей используютсядаммарный или мастичный

лаки или их смесь 1:1. Для того чтобы избежать блеска после нанесения

покрытия и утончить новый покрывной слой, можно смешать лак с пиненом

в соотношении 1:1. Для нанесения покрытия лак наливается в плоскую

низкую посуду и наносится на поверхность произведения кругообразными

движениями при помощи тампона из ваты и ткани. Марля не подходит для

изготовления тампона, так как может оставлять на поверхности нити и

волокна. Большие иконы можно покрывать широким мягким флейцем,

однако если он недостаточно высокого качества, то к поверхности могут

86Г.С. Клокова и др. Реставрация произведений станковой темперной живописи: учебное пособие для
высших учебных заведений. М., 2016. С. 195
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прилипнуть выпавшие из флейца волоски. Хороший, свежий лак перестает

давать отлип уже через 15 минут. 87

Таким образом, восполнение утрат красочного слоя методом

выполнения тонировок является важным этапом реставрации произведения,

целью которого является выявить его первоначальное живописное решение и

вернуть памятнику целостный и эстетичный вид.

87 Там же. С. 201
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Заключение

Творческое наследие суздальских иконописцев занимает важное место

в истории древнерусского искусства. Владимиро -Суздальская земля являлась

ключевым с точки зрения политики, экономики и культуры регионом,

именно она в итоге стала центром формирования единого российского

государства. После монгольского завоевания и связанного с ним временного

упадка, последовало возвышение Московского княжест ва, выразившееся не

только в политических успехах, но и в становлении собственной

художественной школы, обогатившей русское искусство великими

достижениями.

В новое время иконопись в регионе продолжала активно развиваться .

Крупномасштабное ремесленное прои зводство икон было налажено в селах

Палех, Мстера, Холуй. Среди его отличительных черт можно  выделить

сравнительно простое и примитивное исполнение, в ряде случае в

заимствования у зарубежных художников.

В суздальской иконописи, как средневековой, так и отн осящейся к

более позднему периоду народно -ремесленной, важное место занимает тема

Покрова Богоматери. Сам праздник как таковой также тесно связан с

церковной и политической историей Владимиро -Суздальской земли, хотя его

установление изначально вдохновлено опытом византийской религиозной

культуры. Традиции почитания Богоматери, сформировавшиеся во

Влахернском храме Константинополя – чудесное поднятие завесы над

иконой Богоматери, видения святого Андрея Юродивого, пение акафиста

Богоматери – послужили формированию идеи и образа Покрова Богоматери,

символа Ее особого заступничества за верующих. В русской духовной

культуре тема Покрова получила особое развитие. В его честь был

установлен великий церковный праздник, отмечаемый 1 октября (14 октября

н. ст.).
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Двумя основными вариантами иконографии Покрова стали

суздальский и новгородский. Они различаются по тому, держит ли покров

сама Богородица или он поддерживается ангелами; делается ли акцент на

образе святого Андрея Юродивого или святого Романа Сладкопевца; служ ит

ли архитектурным фоном собор святой Софии или комплекс Влахернской

церкви.

В ходе проведенного исследования были изучены особенности

суздальской иконописи интересующего нас периода.

При рассмотрении иконографии извода Покрова Богородицы были

выявленывизантийские традиции почитания Богоматери, послужившие

формированию праздника. Также были выявлены особенности композиции

характерные для разных иконописных школ.

Проведен сравнительный анализ двух икон Покрова Пресвятой

Богородицы, в ходе которого был сдел ан вывод, что исследуемые иконы

являются примером традиционного суздальского извода Покрова, одна из

них выполнена предположительно мастерами Поморья, а другая

иконописцами Мстёры или Холуя.

Проведена реставрация лицевой и тыльной сторон иконы Покрова

Пресвятой Богородицы. Выполнено  укрепление грунта икрасочного слоя,

заполнение утрат древесины, расчистка произведения от потемневшего

покрытия и восполнение утрат живописи.

В ходе проделанной теоретической и практической работы были

достигнуты все цели и задачи.
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