


Содержание

Введение ................................ ................................ ................................ ................... 2

Глава 1. Искусствоведческий анализ иконописи ................................ ................... 6

1.1. Определение и сущность иконографического метода ................................ . 6

1.2. Применение иконографического метода на практике. Анализ сюжетов

четверочастной иконы ................................ ................................ ........................ 14

Глава 2. Предварительные реставрационные исследования темперной живописи

................................ ................................ ................................ ................................ . 30

2.1. Характеристика научно-исследовательских методов, применяемых в

реставрации ................................ ................................ ................................ ......... 30

2.1.1. Неразрушающие методы исследования ................................ ................ 33

2.1.2. Исследования, требующие отбора проб ................................ ................ 43

2.2. Комплекс предварительных реставрационных исследований

четверочастной иконы ................................ ................................ ........................ 51

Глава 3. Проведение комплекса реставрационных мероприятий на

четверочастной иконе ................................ ................................ ............................ 59

3.1. Программа реставрационных мероприятий и ее теоретическое

обоснование................................ ................................ ................................ ......... 59

3.2. Основные этапы консервации четверочастной иконы ............................... 64

Заключение ................................ ................................ ................................ ............. 70

Список используемой литературы ................................ ................................ ........ 72

Электронные ресурсы …………………………………………………………… 76

Приложение 1. Иллюстративный материал

Приложение 2. Реставрационный паспорт



2

Введение

Иконопочитание - церковный догмат о чествовании икон и неотъемлемая

часть христианской культуры. Икона - священное изображение лиц и событий

Библии. Изначально в христианской культуре существовал образ, а появление

первой иконы связывают с евангелистом Лукой и апостольскими временами. С

течением времени развивалась и иконописная традиция, так как икона и по сей

день остается предметом почитания.

Икона является уникальной формой искусства, которая воздействует на

зрителя не только при помощи средств художественной выразительности, но и

при помощи особой системы сакральных символов и знаков, языка иконописи.

Реставрация иконописи формировалась на пр отяжении длительного

периода времени, прошла путь от “поновлений” до технической реставрации,

оформившись как наука к началу XX века. В современной реставрации нашли

применение естественно-научные методы исследования, а предреставрационная

технико-техническая экспертиза играет важную роль во всем реставрационном

процессе. Именно на изучение данного аспекта реставрационной деятельности

сделан упор в данной работе.

Актуальность выбранной темы обусловлена динамичностью процессов

развития современной науки и те хники, которая открывает новые возможности

естественнонаучного анализа художественный произведений. На сегодняшний

день стремительный технический прогресс позволяет научной экспертизе

охватить практически все аспекты изучения памятника. С помощью

разнообразных химических, лабораторных и оптико -физических исследований

можно определить происхождение (авторство, время и место создания),

подлинность и вещественную ценность произведения; составить план

дальнейших реставрационных мероприятий. Современное техничес кое

оснащение реставрационного процесса позволяет выработать новые более

щадящие практики, минимизирующие реставрационное вмешательство.

Изучение технико-технических методов, как идея, не ново, однако,
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недостаток технических руководств, освещающих проведен ие различных

лабораторных исследований, или их устаревшее на сегодняшний день

содержание приводит к дефициту знаний. По этой причине возникает

потребность в конкретизации методов проведения экспертизы для каждого

конкретного памятника, описании практическо го применения научно-

технической базы в реставрационном процессе.

Цель данной работы заключается в описании практического применения

технико-технических и научных исследований при реставрации конкретной

иконы.

Цель исследования определила главные задачи:

1. Рассмотреть различные методы предреставрационных исследований,

изучив их особенности.

2. Сопоставить различные методологии, сравнив их достоинства и

недостатки, целесообразность их применения для данной

реставрационной практики.

3. Структурировать методику для ко нкретного памятника, определить

основные аспекты применения метода, а также определить

последовательность проводимого комплекса исследований.

4. Описать опыт практического применения выбранного комплекса методов

научной экспертизы.

5. Проанализировать результаты , сделать выводы о целесообразности

применения данной методики.

Предмет исследования - опыт практического применения методик

научно-технической экспертизы.

Объект исследования - комплекс мер предреставрационного анализа

иконописи.

Методологическую базу  исследования составили анализ и сравнение

подобранной научной литературы, приемы классификации и систематизации

информации, обобщение исследовательского и реставрационного опыта.

Структуру дипломной работы определили цель и задачи исследования.
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Данная работа состоит из введения, трех глав с отдельными выводами,

реставрационного паспорта, как основного документа памятника, и

заключения.

Стоит заметить, что процесс научно -технического исследования

произведения искусства неотрывен от исследования искусствоведче ского.

Другими словами, используя только полученные научные данные, без знаний в

области истории, искусствоведения и др. нельзя объективно судить о

происхождении и подлинности того или иного произведения искусства.

Всем вышесказанным обусловлен выбор темат ики первой главы, где речь

пойдет об иконографическом исследовании иконописного сюжета и выявлении

его символического значения.

Вторая глава носит теоретический характер и подразумевает анализ

тематической литературы из научных источников, а также выбор на иболее

подходящей методики исследований.

Третья глава содержит практическое описание экспертизы и реставрации,

рассматриваемой четверочастной иконы, формулировку выводов о полученном

опыте.

Заключение подводит итоги исследования, подтверждает или опроверга ет

поставленную гипотезу.

Приложение ― Реставрационный паспорт, который подробно

раскрывает все аспекты технической реставрации, проведенного комплекса

мероприятий.

Информационная база дипломной работы - разного рода литературные

источники. Всю использованную литературу можно условно разделить на две

группы: это теологическая литература и религиозные тексты, которые

использовались преимущественно в первой главе для иконографического

анализа иконописного сюжета, и реставрационная литература о

естественнонаучном аспекте реставрации. Как уже было упомянуто ранее,

литературы о технико-техническом аспекте исследования иконописи, которая

бы отвечала современным представлениям, не так уж много.
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Объединению естественных наук и гуманитарных на поприще

реставрации способствовали многие ученые, такие как Хэмфри Дэви и Майкл

Фарадей, НисефорНьепс и Луи Дагер. Новые методы научной экспертизы

произведений живописи закрепились в реставрационной среде только к 20 -м

годам ХХ века. После становления реставрационной научной б азы в начале XX

века и по сей день основным теоретиком технической стороны живописи и ее

реставрации остается Ю.И. Гренберг. Он в своей работе «Технология станковой

живописи. История и исследование» описывает эволюцию технологических

принципов создания живописных произведений, приводит примеры

лабораторных исследований памятников станковой живописи. Пособие

«Технология и исследование произведений станковой и настенной живописи»

составлено также под редакцией Ю. И. Гренберга. В нем приводится история

технологии живописи, виды исследований станковой живописи, причины

разрушения и нормы хранения памятников.

Научная новизна данного исследования заключается в том, что уже

известная научная теория предреставрационных исследован ий была применена

для анализа народной иконописи. Практическая значимость  состоит в том,

что в ходе проведения работы получен уникальный опыт экспертизы и

реставрации конкретной иконы.

Определяя комплекс мероприятий по экспертизе и реставрации данной

иконы, была выдвинута гипотеза о наличии более поздних наслоений на

живописном слое, которые не принадлежат автору и искажают изначальный

сюжет. Также предполагается, что правильно подобранн ые методы

исследования помогут подтвердить или опровергнуть это предположение.
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Глава 1. Искусствоведческий анализ иконописи

1.1. Определение и сущность иконографического метода

Искусствоведческий анализ заключается, прежде всего, в трактовке

рассматриваемого объекта. Понимание смысла художественного произведения

позволяет оценить его в дальнейшем, определить его значимость в контексте

истории и искусства. Для каждого отдельного памятника требуется

индивидуальный аналитический подход, поэтому было сформировано

несколько методов искусствоведческого исследования, которые могут

применяться как по отдельности, так и вместе. Подбор методики основывается

на характеристиках произведения искусства и изначальных знаниях

исследователя о нем.

Иконопись, как отдельный пласт культуры и искусства, также требует

отдельных подходов к трактовке. Для искусствоведческого анализа иконописи

требуется знание не только канонов, но и р елигиозных текстов, социально -

исторического контекста.

Икона, в частности русская икона, является значительным

художественным явлением; в свое время она отражала не только события

религиозной жизни, но и всю художественную традицию в целом.

Число почитаемых икон Богородицы, по оценкам экспертов, достигает

восьмисот1, но также существуют и другие почитаемые иконы. Такое

множество почитаемых образов появилось по ряду причин; одной из основных

является особенность исторического развития русской иконы. Иконописная

традиция в нашей стране прошла значительный путь, на котором

трансформировалась, изменялась. Различные виды икон сохраняли в себе один

канон, но были столь отличны друг от друга; от монастырской иконы XI века,

1См. об этом: Никольская Т. М. Символика и семантика иконописного образа // Социально -экономические
явления и процессы. 2011. №9. С. 5. URL: https://cyberleninka.ru/article/n/simvolika -i-semantika-ikonopisnogo-
obraza (дата обращения: 17.03.2020).
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которая почти полностью соответствовала византийской иконописной

традиции, и до огромного многообразия XVIII века , когда сосуществовали

академические, народные, промысловые, посадские и другие виды икон.

При искусствоведческом анализе иконописи основной задачей

становится исследование изображенного сюжета, сопоставление его с каноном

и религиозными текстами. Другими  словами, основополагающим направлением

становится анализ иконографии.

Таким образом говоря об иконографии, мы можем говорить об изучении

и анализе именно иконописных канонов, сюжетов и атрибутов. Для такого

изучения существует множество разработанных мет одик искусствоведческого

анализа иконописи.

В основном, большинство методов основывается на нескольких уровнях

интерпретации произведения и раскрытии его смысла средствами атрибуции и

сопоставления изображенных предметов и событий с познаниями самого

интерпретатора2. Методика состоит из трех уровней: на первом

рассматривается непосредственно само произведение, изображенные предметы,

фигуры, объекты, сюжеты и другое; на втором уровне интерпретации

происходит выявление вторичного смысла с помощью мифологических

аллегорий; на третьем этапе та кого анализ выявляется сущность и скрытый

смысл произведения, при этом интерпретатор должен опираться на знания из

различных областей (история, искусствоведение, философия и др.).

Существует несколько методов. Например, эмпирико -формалистическое

искусствоведение направлено на «анализ атрибутирования и классификацию

художественного произведения, а также на определение ценности

произведения»3, а иконографический и иконологический методы заключаются

в синтезе нескольких научных областей (иконография, история,

2См. об этом: Михеев В. Л., Регинская Н. В., Савельева Ю. С. Экспертиза и реставрация народных икон:
Учебное пособие для вузов // СПб.: ФГБОУ ВО «Российский государственный гидрометеорологический
университет». 2017. С. 50.
3Михеев В. Л., Регинская Н. В., Савельева Ю. С. Экспертиза и реставрация народных икон: Учебное пособие
для вузов // СПб.: ФГБОУ ВО «Российский государственный гидрометеорологический университет». 2017. С.
52-53.
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искусствоведение, философия и др.) для пони мания всей полноты

изображенного сюжета.

В данной работе рассматривается народная икона, сюжеты которой

зачастую могут отличаться от канонов христианского искусства. С одной

стороны, это делает каждый такой памятник по -своему уникальным, с другой -

затрудняет исследования иконографии. Первоочередной задачей стоит

классификация изображенных персонажей и сюжетов. По этим причинам

основным методом анализа данной иконы был выбран иконографический, так

как он основывается на сопоставление сюжетов с каноном и ре лигиозными

текстами, что, в свою очередь, поможет установить персоналии изображенных

святых. Еще одним методом исследования был выбран ментально -

семантический анализ, который «является опытом отраслевого интегрирования

гуманитарно-антропологических наук XX века»4. Этот метод позволяет

наиболее точно расшифровать смыслы, заложенные в символах и знаках иконы,

так как основу иконописи и религиозной живописи составляют прежде всего

особые символические коды.

Искусство как информационная структура имеет множество способов

воздействия на зрителя. Так кроме первичного значения изобразительных форм

в любом художественном произведении существует еще несколько уровней

информации. Для полного восприятия изображения, особенно иконописного,

обязательна трактовка скрытого символического смысла, в этом и заключается

значение иконографического метода анализа. Данный метод, как становится

ясно из названия, обращается к иконографии. Это понятие имеет несколько

значений в контексте изучения иконописи и искусства в целом.

Термин «иконография» стали использовать в связи с появлением в 1593 г.

сочинения ЧезареРипы «Иконология». В общем понимании иконография ―

это система устойчивых изображений каких -либо персонажей или событий. В

искусствознании иконография ― это научное направление, предметом

4Михеев В. Л., Регинская Н. В., Савельева Ю. С. Экспертиза и реставрация народных икон: Учебное пособие
для вузов // СПб.: ФГБОУ ВО «Российский государственный гидрометеорологический университет». 2017. С.
52-53.
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исследования которого являются темы и мотивы изобразительного искусства.

Иконография занимается толкованием сюжета, фигур и символов произведения

искусства. Для религиозного искусства это понятие характеризует свод правил,

набор определенных символов и знаков, для изображения библейских сюжетов

и персоналий святых, другими словами канон 5.

Иконописный канон - совокупность утвержденных Церковью правил и

художественных приемов иконописи 6. Именно соответствие иконописному

канону позволяет судить, может ли какое -либо произведение искусства

называться иконой. Канон происходит от религиозных текстов, в основном от

житий святых. После преобразования текста Священ ного писания в средства

изобразительной выразительности иконография отдельного святого,

мифологического персонажа или исторического лица формирует различные

типы его изображения (иконография Богородицы, иконография Спасителя и так

далее). Устойчивые систем ы изображения сюжетов называются

иконографическими изводами, при этом, одно и то же событие может иметь

несколько вариантов традиционного изображения. Знание типов и изводов

позволяет атрибутировать святых и события, изображенные на различных

иконах. Именно поэтому для иконографического анализа так важно обращение

к религиозным писаниям, как к первоисточнику. Иконография исследует

прямую связь изображения и текста. Соотнесенность изображений с текстами

Ветхого и Нового заветов, богослужением, произведениями  гимнографии,

агиографии, гомилетики, с одной стороны, обусловила неизменность

некоторых иконографических схем, сохраняющихся с раннехристианского

периода до настоящего времени, с другой ― повлекла за собой возникновение

новых изобразительных форм как отк лика на актуальные богословские

проблемы.

В современном искусствоведении иконографией называют зрительную

5 См. об этом: Власов В. Г. Иконография. Новый энциклопедический словарь изобразительного искусства. Т. 4
// СПб.: Азбука-Классика. 2006.
6См. об этом: Азбука веры православное общество [Электронный ресурс] / Языкова И. - URL:
https://azbyka.ru/kanon-ikonopisnyj (дата обращения 17.03.2020).
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реализацию темы, общий очерк сцены или героя, в которых существенны:

постановка и взаимодействие тел, жесты и мимика, внешний облик, атрибуты

персонажей и пространства. Содержание, которое всегда принимается во

внимание в иконографическом исследовании, может быть устойчивым и долгое

время востребованным в культуре (например, библейские сюжеты). В других

случаях содержание изображений может быть и не пре допределено никакими

текстами. Аспекты, которые обсуждаются в иконографических исследованиях в

связи с содержанием: его известность или уникальность, конкретность или

обобщенность, степень нестандартности прочтения известного содержания

какой-то художественной индивидуальностью.

Иконография символических изображений имеет несколько постоянных

характеристик:

1. Повторяемость характерных элементов первообраза (канона,

«доброго образца»), их неизменность, независимость от места и

времени создания и художественног о стиля произведения.

2. Сохранение смыслового содержания в полной мере, без искажений

значения отдельных символов и элементов каноничного

изображения (для передачи иконографических канонов без ошибок

или вольной трактовки живописцами использовались так

называемые иконописные подлинники - книги образцов).

3. Иконография сюжетов характеризуется определенным

схематизмом, так как фиксирует только самые характерные и

узнаваемые атрибуты персонажа с помощью простых символов.

Каноны изображения и иконографические типы «являются

средствами дефиниции и различения, применяемыми к данному

образу»7.

Таким образом иконография и канон - основные аспекты, исследуемые с

помощью иконографического метода, другими словами, его сущность.

Сам метод полностью сформировался только в конце XIX века ― в

7Бельтинг Х. Образ и культ: История образа до эпохи искусства. // Москва. 2002. С. 155
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начале XX века, хотя сама иконография зародилась еще в античности, а интерес

к религиозной символике и ее трактовке возник в Европе уже в эпоху

Просвещения, в XVII ―  XVIII веках. Иконографический анализ получил

обоснование как способ исследования искусства только в XX столетии, в связи

с задачами изучения средневекового искусства, и развивался учеными

Франции, Германии, Великобритании и России. В это вр емя Н. П. Кондаков

первым использовал эту методику для исследования влияния греко -

византийской традиции на русское искусство. В то же время метод

иконографии был положен в основу оригинальной методики атрибуции

произведений изобразительного искусства, полу чившего название

«знатóчество». Все это послужило формированию основных аспектов

иконографического анализа в той форме, в которой он применяется в

настоящее время.

Позже ученый Э. Панофский использовал иконографию, в сочетании с

историческим и социокультурным исследованиями, как  основой для создания

собственного иконологического метода анализа художественных

произведений8. Иконология как направление в искусствоведении шире, чем

иконография, так как исследует не только закрепленные религиозными

культами каноны, но и любые устойчивые сюжеты и изобразительные мотивы в

художественных произведениях (композиционные схемы, фрагменты схем,

темы, сюжеты, атрибуты, символы и геральдические знаки), переходящие их

эпохи в эпоху, от одного вида искусства к другому, от мастера к мас теру. Эти

устойчивые элементы языка искусства рассматриваются иконологической

школой искусствоведения в качестве своеобразных носителей памяти форм,

или иными словами, «символической формы», которая содержит в себе

«скрытые смыслы и послания» культуры, заш ифрованные коды искусства.

Иконологическая методика впервые появляется в диссертации страсбургского

8Иконографический метод анализа художественного произведения // Искусствоед.ру – сетевой ресурс об
искусстве и культуре: [сайт]. – 2016. – URL: https://iskusstvoed.ru/2016/10/07/ikonograficheskij -metod-analiza-
hudo/ (дата обращения: 5.04.2020)
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ученого АбиВарбурга, в 1892 году, посвящённой двум полотнам Боттичелли 9.

Иконология, в отличии от иконографического анализа рассматривает

произведение искусства неотры вно от контекста и предпосылок его создания.

Иконографический метод анализа в свою очередь позволяет исследовать

иконопись отдельно от ее исторического и социокультурного окружения, то

есть на втором уровне восприятия любого художественного произведения.

Цель данного исследования заключается прежде всего в верной

атрибуции изображенных персонажей и трактовке сюжетов на иконе, поэтому

именно иконографический метод в данном случае подходит лучше всего.

Иконографическое исследование направлено на решение двух  основных

задач: создание иконографического обзора и интерпретации.

Иконографический обзор в методологическом плане представляет собой

комбинацию собственно иконографического подхода и изучения исторического

контекста.

Исследование по данному методу провод ится в несколько этапов.

Сначала проводится первичный зрительный анализ изображения,

распознавание зрительных форм и элементов. Проводится подробное описание

всех частей сюжета иконы, внешнего вида изображенных на ней святых

(элементы облачения, цвет одежд , основные атрибуты, поза и расположение на

иконе и так далее), а также всех деталей, надписей и орнаментов.

Вторым этапом иконографического анализа является сопоставление

полученных данных об иконе с уже имеющимися знаниями об иконографии

святых и сюжетов. Проводится сравнение с иконописным каноном без учета

художественного стиля рассматриваемой иконы или иконописной школы. На

этом этапе выдвигаются предположения и гипотезы о персоналиях святых или

об изображенном событии, устанавливается иконографический тип извода и

название исполненного сюжета.

Заключительный этап - это трактовка обозначенного сюжета,

9Иконографический метод анализа художественного произведения // Искусствоед.ру – сетевой ресурс об
искусстве и культуре: [сайт]. – 2016. – URL: https://iskusstvoed.ru/2016/10/07/ikonograficheskij -metod-analiza-
hudo/ (дата обращения: 5.04.2020)
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интерпретация символического смысла отдельных элементов изображения, а

затем исследование общей картины методом сопоставления отдельных ее

частей друг с другом. Выявить истинный иконографический смысл сюжета

позволяет обращение к литературным текстам и мифологическим источникам,

а изучение исторического контекста на данном этапе формирует более полное

представление о назначении и ценности данного художествен ного

произведения.

Интерпретация произведения носит индивидуальный характер и зависит

от сложности содержания, базы знаний самого интерпретатора и

коммуникативности самого изображения. Иконографический метод

сопоставляет произведение с источниками содержан ия и помещает его в

изобразительный контекст (ряд других изображений, предположительно

связанных с представлением того же содержания).

Основными задачами интерпретатора при использовании

иконографического метода анализа является нахождение косвенных

объяснений символического смысла в сопоставляемых сюжетах и обоснование

связи между исследуемым изображением и привлеченным контекстом.

Таким образом, основное преимущество иконографического метода

заключается в возможности идентифицировать святых и трактовать

изображение в отрыве от техники и манеры его исполнения, состояния

живописи. Такой подход опирается исключительно на сопоставление

отдельных элементов сюжета с уже известными достоверными изображениями,

но при привлечении социокультурного и исторического контекста

произведения дает наиболее полное представление о его сюжетной

составляющей. Поэтому иконографический метод является наибо лее

подходящим для атрибуции сюжетов на данной иконе.
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1.2. Применение иконографического метода на практике. Анализ сюжетов

четверочастной иконы

Приступая к анализу данной иконы, необходимо указать, что о на

является четверочастной. Сюжет таких частей состоит из четырех или более

частей, которые объединены общей темой. Прежде чем исследовать сюжеты

иконы и сопоставлять их, необходимо разобраться в назначении

четверочастных икон.

Четверочастная икона

Среди множества икон существуют так называемые богословско -

дидактические или мистико - дидактические иконы (первое определение

принадлежит историку искусства Ф. И. Буслаеву, второе Н. П. Кондакову).

«Дидактический» означает поучительный или наставительный, следов ательно,

такие иконы носят прежде всего поучительный смысл, а целью их создания

было передать вероучение и божью истину. Они особо выделяются среди

других икон по ряду признаков. В первую очередь, отличны они по внешним

особенностям, все дидактические икон ы имеют многофигурную,

многоуровневую сложную композицию, используют множество символов и

аллегорий. «Иконопись стремится к выражению религиозных идей и

богословских учений — и нигде она не достигает этой цели полнее, как в

многоличных изображениях, которы е, истолковывая текст, являются как бы

богословскими, дидактическими поэмами» 10, — пишет знаток древнерусского

искусства Ф. И. Буслаев.

В России такие иконы появились прежде вс его в Новгороде, как в

торговом городе международных связей, но русские иконописцы не просто

копировали один образ, а дополняли его новыми элементами, которые иногда

также были заимствованы, например, из мотивов католической

10Буслаев Ф. И. Сочинения Ф. И. Буслаева: Сочинения по археологии и истории искусства. Т. 1 // СПб.: издание
Отделения русского языка и словесности Императорской Академии наук. 1908. С. 14.
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северогерманской мистики. Такие  иконы распространились в Пскове, где и

вызвали первые споры о каноничности. В России такие иконы получили

название «толковые» и до сих пор вызывают ожесточенные споры, так как из -за

избыточной многофигурности и аллегоричности сложны для толкования.

Критику вызывают как сама идея подобных образов, которые в некотором

понимании перестают быть иконой, так и смыслы, заложенные в них.

Исследователь русской иконописи Н. П. Кондаков пишет: «Толковые

иконы вызывали пристрастие к хитроумным объяснениям и вкус к

поучительному чтению и гаданию по чертам и знакам» 11. Протоиерей Георгий

Флоровский утверждал: «Это был отрыв от иератичес кого реализма в

иконописи и увлечение декоративным символизмом, — вернее, аллегоризмом.

Внешне это сказывалось в наплыве новых тем и композиций. Это решительное

преобладание «символизма» означало распад иконного письма. Икона

становится слишком литературно й, начинает изображать скорее идеи, чем

лики; самая религиозная идея слишком часто тонет, теряется и расплывается в

художественной хитрости и узорочье форм» 12.

Четырехчастные иконы хоть и можно отнести к «толковым» иконам по

композиционным признакам, но не все они носят тот же назидательный смысл.

Внешне такие иконы имеют ряд характерных особенностей, выделяющих их

среди других икон. Внешне четырехчастная икона  состоит, как следует из

названия, из четырех сюжетных частей, написанных на одной доске. Чаще

всего в центре такой иконы изображено распятие, оно носит не только

символический характер, но и играет композиционную роль, а именно делит

икону на четверти. Каждая четверть имеет свою сюжетную композицию и свой

смысл. Они могут быть объединены одним сюжетом, читать который следует

слева направо. Но может быть и так что сюжеты всех частей различны. Точное

время и место появления таких икон неизвестно, но можно за ключить, что они,

11Н. П. Кондаков. Русская икона. Том IV // Москва: Культурно -просветительный фонд имени народного артиста
Сергея Столярова. 2004. С. 268.
12О. Г. Флоровский. Пути русского богословия // Москва: Институт русской цивилизации. 2009. С. 44.
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также, как и богословско-дидактические иконы впервые появились в

Новгороде, в конце XIV века и были довольно распространены к XV веку. На

четверочастных иконах чаще всего изображаются евангельские сюжеты,

святые, а точнее какой-либо момент их жизни или подвиг, или просто их

поясное изображение. Самыми известными и распространенными подобными

иконами стали четырехчастные иконы Божьей Матери, где она изображена с

Младенцем Иисусом на руках в разные периоды его младенчества и детства.

Можно провести аналогию между четверочастными иконами и

некоторыми напрестольными крестами. Напрестольный, или алтарный, крест

являются обязательным атрибутом алтаря и играют важную роль в

повседневном церковном обиходе. Ими, лежащими на престоле, священники

благословляют паству, освящают воду. Кресты изготавливаются из

драгоценных металлов и украшаются драгоценными камнями, поэтому их

можно считать произведениями ювелирного искусства. Нередко кресты

украшаются клеймами из эмали. Сюжеты таких клейм могут быть раз личны,

чаще это различные образы Богородицы, Святой Троицы или Спаса

Нерукотворного, также это могут быть погрудные изображения каких -либо

святых или сюжетные символические композиции. Нельзя не заметить

схожесть расположения и сюжетов этих клейм с изображ ениями на

четверочастных иконах. Также и там, и там композиционным центром

памятника выступает распятие.

Рассматриваемая в данной работе икона также относится к данному виду

икон, но с некоторыми различиями. Икона состоит из шести частей, а не из

четырех: два сюжета, относящиеся к Богородичному циклу, в верхней части и

изображения четырех святых в нижней, поэтому эту икону следует называть

шестичастной. Еще одно отличие состоит в том, что распятие, главный

смысловой связующий элемент, в центре иконы отсутс твует, а композиционное

деление происходит за счет простых линий, причем верхняя и нижняя части

отделены гораздо более явно.

Сюжеты в верхней части иконы достаточно узнаваемы, хотя и стиль
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изображения условный и схематичный. Слева находится сюжет «Неопалим ая

купина» с характерным для него расположением персонажей и геометрических

фигур, справа - «Всех скорбящих радость» - сюжет, который можно отличить,

прежде всего, по обилию изображенных персонажей.

Если с первыми двумя сюжетами трудности в узнавании не во зникло, то

атрибуция святых в нижней части иконы затруднительна. Их объединяет между

собой темное облачение и кресты, которые они держат в руке, двое так же

держат Евангелие.

Цель дальнейшего иконографического анализа - установление

персоналий четырех святых и трактовка сюжетов «Неопалимая купина» и

«Всех скорбящих радость».

Сюжет «Неопалимая купина».

«Неопалимая купина» дословно переводится как «несгораемый куст».

Истоки иконографии данного извода уходят к сюжету второй книги

Пятикнижия Ветхого Завета, который повествует о горящем, но несгорающем

кусте терновника, в котором Бог явился Моисею около горы Синай и повелел

освободить и вывести израильский народ из Египта.

«И явился ему Ангел Господень в пламени огня из среды тернового

куста. И увидел он, что терновый куст горит огнем, но куст не сгорает.» (3:2)

«Господь увидел, что он идет смотреть, и воззвал к нему Бог из среды

куста, и сказал: Моисей! Моисей! Он сказал: вот я!» (3:4)

«И сказал Господь: Я увидел страдание народа Моего в Египте, и

услышал вопль его от приставников его; Я знаю скорби его.» (3:7)

«Итак пойди: Я пошлю тебя к фараону; и выведи из Египта народ Мой,

сынов Израилевых.» (3:10)13

В христианской иконографии Неопалимая купина - это прообраз из

Ветхого Завета, указывающий на Богоматерь 14. Образ купины многозначен и

13Книга Исход. Ветхий Завет.

14Малков П. Ю., Иванов М. С., Васечко В. Н., Квливизде Н. В .Богородица. Православная энциклопедия //
Москва: Церковно-научный центр «Православная энциклопедия».  2002. С. 486 —504.
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является одним из самых сложных для восприятия и понимания образов

Богородицы. Так же сложна в этом изводе и композиция, состоящая из

множества фигур. Иконографический извод был известен с ранних веков

христианства, изначально на нем изображался куст, объятый пламенем, в нутри

которого был заключен образ Богоматери. В XVI в. во времена правления

Ивана Грозного у иконы «Неопалимая купина» появились новые детали.

Именно в это время, в период правления митрополита Макария, образ

перерабатывается. Это могло быть связано с вклю чением новых земель в состав

Руси; иконописные школы присоединенных княжеств естественным образом

привносили свои элементы и дополнения в утвержденный канон. В извод,

кроме сюжета о несгорающем кусте, добавляются несколько богословских

текстов. В XVI веке изначальный канон трансформировался в более

аллегоричную восьмиконечную звезду из двух ромбов, которая окружает

поясное изображение Божией Матери с Младенцем Иисусом. Богородица типа

Одигитрия на этом изводе в руках может держать разные символические

предметы, которые помогают идентифицировать этот сюжет:

1. Гора из пророчества Даниила. Даниил предсказал Рождество Христово,

использовав в качестве символов этого события камень, отделившийся от

горы без вмешательства человека, а с помощью божественной силы. Так,

гора из этого пророчества тождественна образу Богородицы.

«Ты видел его, доколе камень не оторвался от горы без содействия рук,

ударил в истукана, в железные и глиняные ноги его, и разбил их.» 15

2. Лестница Иакова. Лестница, приснившаяся герою Пятикнижия Иакову,

которая соединяла Небо и Землю. Этот сюжет так же повествует о

приходе Христа на землю, в нем Божия Матерь сравнима с лестницей, по

которой Господь во плоти снизошел на землю.

«И увидел во сне: вот, лестница стоит на земле, а верх ее касается неба; и

вот, Ангелы Божии восходят и нисходят по ней.» 16 Этот образ может

15Книга пророка Даниила. Гл. 2:34
16Книга Бытия. Гл. 28:12—16
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восходить и к апокрифическому тексту «Лествица Иакова». Апокриф

основывается на библейском сюжете, но дает подробное описание

лестницы из двенадцати ступеней, приводя значение каждой.

3. Врата Иезекииля. Иезекииль - третий из четырех великих пророков

Израиля. Один из ветхозаветных прообразов воплощения - «Врата

Иезекииля», символизирующие непорочное зачатие и чудесное рождение

Христа.

«Ворота сии будут затворены, не отворятся, и никакой человек не войдет

ими, ибо Господь Бог Израилев вошел ими, и они будут затворены.» 17

Изображения «Врат Иезекииля» обычно сочетаются с другими

ветхозаветными прообразами воплощения.

4. Древо Иессеево. Аллегорическое изображение родословной Иисуса

Христа как сына Давидова. Раннее христианство называло род Давидов

«Корень Иессеев», Деву Марию - «Лоза из Корня», а Ее Сына - «Цветок

Лозы» «И произойдет отрасль от корня Иессеева, и ветвь произрастет от

корня его.»18 «Я, Иисус, послал Ангела Моего засвидетельствовать вам

сие в церквах. Я есмь корень и потомок Давида, звезда светлая и

утренняя.»19

Как было указано, звезда состоит из двух ромбов, обычно красного и

синего цветов. Похожая символика присутствует в изводе «Спас в силах», где

она выражает древние представления об устройстве окружающего мира:

красный ромб — земля, синий или зеленый — небо, а выше всего находится

Сила Божья. Восьмиконечная звезда трактуется подобным образом и в

«Неопалимой купине», но здесь добавляется еще одна смысловая нагрузка:

синий ромб — сам терновый куст, а красный — пламя, которым он объят.

Изображенные по углам красного ромба евангелисты — это тоже отсылка к

«Спасу в силах», вокруг него могут располагаться изображения четырёх

17 Книга Пророка Иезекииля. Гл. 44:2
18Книга Пророка Исаии. Гл. 11:1

19Книга Откровение. Гл. 22:16
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ветхозаветных сюжетов: «Моисей перед Купиной», «сон Иакова», «Врата

Иезекииля» и «Древо Иесеево», внутри второго ромба изображены ангелы, что

служат Богородице. Такая композиция призвана прославить Деву Марию, идея

состоит в том, что Богоматерь собирает вокруг себя мир, и небо, и землю, и

природные стихии. Как было сказано выше, в красном пламени находится

Богородица, окруженная синим; если учиты вать, что синий цвет не только цвет

Богоматери, но и символ божественной сферы и высшей божественной силы, то

композиция приобретает другой смысл. Икона говорит о том, что от

аллегорического пламени можно защититься только лишь верой и молитвой.

Икона Неопалимая купина собрала в себе множество смыслов и стала

очень трудной для толкования. Изменение образа в VI веке несло важную

миссию. С присоединением земель предстояла важная задача — показать

православие людям, живущих на них. Привлечь их внимание было п роще

необычными сложными образами. Неопалимая купина отражала величие и

глубину православной веры.

Другая тема иконы — служение ангелов Богоматери и поклонение

небесных сил чудесному рождению Бога от Девы — их изображения

располагаются в лучах восьмиконеч ной звезды; среди них — архангелы и

безымянные ангелы — олицетворения стихий, известные из Толковой Палеи,

Книги Еноха и других апокрифических сочинений. Ангелы, ближайшие к

Богородице – властители стихий (бури, снега, ветра, дождя, огня, молнии,

града, тьмы и другое.). У них в руках обычно изображаются чаши с водой,

снегом, градом, разные символические фигурки. Другой ряд ангелов -

символизируют собой дары Святаго Духа:

«И произойдет отрасль от корня Иессеева, и ветвь произрастет от корня его;

И почиет на нем Дух Господень, дух премудрости и разума, дух совета и

крепости, дух ведения и благочестия;

И страхом Господним исполнится, и будет судить не по взгляду очей Своих и

не по слуху ушей Своих решать дела.» 20

20Книга Пророка Исаии. Гл. 11: 1 -3
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Преподобный Иоанн Дамаскин истолковывал образ Неопалимой купины

так: «Купина была образом Богоматери, и Моисею, намеревающемуся к ней

подойти, Бог сказал: «Сними обувь твою с ног твоих…» Итак, если земля

святая, на которой был явлен Моисею образ Богородицы, то во сколько раз

больше этот образ? Ибо он не только святой, но, осмелюсь сказать, даже среди

святых святой»21.

На исследуемой иконе представлен более упрощенный, не каноничный

вариант этого сюжета. Можно заметить множество расхождений между данным

изображением (см. Рисунок 1) и традиционным изводом, для сравнительного

анализа было использовано изображение иконы Богородицы «Неопалимая

Купина» из Соловецкого монастыря к онца XIX века (см. Рисунок 2), но с

другой стороны, схожесть композиционного построения позволяет

атрибутировать рассматриваемый сюжет как «Неопалимую купину».

На изображении можно, в первую очередь, определить поясное

изображение Богородицы с Младенцем Иисусом типа Одигитрия. Ее образ

вписан в четырехугольную синюю звезду, красный ромб с закругленными

21Иоанн Дамаскин. Три слова в защиту иконопочитания // СПб.: Азбука -Классика. 2008. С.18.

Рисунок  SEQ Рисунок \* ARABIC 1 Рисунок 2Рисунок  SEQ Рисунок \* ARABIC 2Рисунок 1Рисунок 1 Рисунок 2
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краями на заднем плане символизирует огненное сияние Неопалим ой купины.

Внутри, по углам расположены ангелы - в нижней части, и святые - в верхней.

Ввиду манеры исполнения и больших отличий от канона сложно сделать

выводы о персоналиях двух святых в верхней части сюжета, можно выдвинуть

лишь предположение о том, что  это могут быть пророки (так как эти святые не

могут являться Евангелистами из -за отсутствия в их руках Евангелия).

В итоге можно говорить о разительных отличиях данного сюжета от

каноничного изображения:

1. один из элементов композиции - восьмиугольная звезда, состоящая из

двух ромбов - сильно видоизменена, хотя последовательность цвета

осталась прежней;

2. нарушена композиция изображения ангелов, а именно ангелы и

архангелы служащие Божией Матери должны располагаться не только в

нижней части изображения, но и в верхней, а персонажи пророков или

евангелистов (их символы) находятся в углах синего (зеленого) ромба;

3. отсутствуют атрибуты и символы Богородицы, указывающие на

Рождество Христово, а также ветхозаветные сюжеты, обычно

расположенные в углах иконы;

4. отсутствуют четыре символа Евангелистов (тетраморф) в углах звезды.

Исследуемый сюжет выполнено в довольно грубой, схематичной манере,

без детализации одежд, лиц и атрибутов. Заметна разница в технике

исполнения на разных частях изображения, это может свидетельст вовать о

неумелом поновлении, при котором поздние, не авторские записи сильно

упрощены и заметно отличаются от общей стилевой направленности. Такая

упрощенная манера исполнения, опускающая большинство элементов и

оставляющая только самые главные и узнаваем ые образы, влияет не только на

восприятие сюжета, но и на его атрибуцию.

Таким образом, несмотря на упрощенность формы и стиль исполнения,

при котором важные иконописные элементы были утеряны, все еще остается

возможным обозначить и проанализировать данный  сюжет. Данный вариант
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«Неопалимой купины» остается узнаваемым благодаря сохранению основных

цветов и композиционного построения. Так как сюжет может быть опознан,

значит дидактическая и символическая функции этого извода сохранены.

Сюжет «Всех скорбящих радость».

«Всех Скорбящих Радость» - еще один из сюжетов Богородичного цикла,

свое название получил по первой строке из богородичной стихиры:

«Всех скорбящих радосте и обидимых заступнице, и алчущих питательнице,

странных утешение, обуреваемых пристанище, больных посещение, немощных

покрове и заступнице, жезле старости, Мати Бога Вышняго Ты еси, Пречистая:

потщися, молимся, спастися рабом Твоим».

Иконография данного сюжета сложилась на Руси в  XVII веке. На его

формирование в большей мере повлияли западноевропейская «Мадонна во

славе» и православная икона «Живоносный источник». Главное сходство

между этими иконами и религиозными картинам состоит в композиционном

решении, где Богоматерь окружена  ангелами. Так, наиболее раннее

документальное упоминание об иконе с названием «Всех Скорбящих Радость»

относится к 1683 г. Этот образ был написан придворным живописцем И. А.

Безминым, его стиль и иконография должны были следовать европейским

образцам: на иконе была представлена только Богородица с ангелами.

Подобная композиция совпадает с западноевропейской иконографией

«Прославления Богоматери».

Скорее всего, первой иконой с этим названием был извод, созданный в

1683 году придворным живописцем Иваном Без миным22, сам образ не

сохранился, представление о нем имеется только в док ументах того времени.

Данный иконографический тип полностью сформировался на Руси к

концу XVII века23 под влиянием западноевропейской, в частности польской,

22Малков П. Ю., Иванов М. С., Васечко В. Н., Квливизде Н. В. Православная энциклопедия // Москва:
Церковно-научный центр «Православная энциклопедия». 2002. Т. IV. С. 446 -447, С. 752.
23См. об этом: Христианство в искусстве [Электронный ресурс] Комашко Н. И. Богоматерь «Всех скорбящих
Радость». Антиквариат. Предметы искусства и коллекцион ирования. 2004. С. 22—34. - URL: https://www.icon-
art.info/book_contents.php?lng=ru&book_id=90 (Дата обращения: 20.04.2020).
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религиозной живописи. Об этом факте свидетельствуют сходства с такими

религиозными картинами как «Мадонна во славе», «Непорочное зачатие Девы

Марии», а также с православной богородичной иконой «Живоносный

источник». Сходства между всеми этими произведениями заключаются в

характерном построении композиции, позе Божией Матери, сиян ии вокруг нее

и общей эмоциональной окраске произведений.

Сюжет «Радость Всех Скорбящих» к XVIII веку полностью слился с

другим образом «Умиление и посещение в беде страждущим» или «Избавление

от бед страждущих». Сам извод претерпел большие изменения с мо мента

появления, самым значимым из которых было добавление образов страждущих,

которых не было на ранних иконах XVII века, после 1688 года, то есть после

момента прославления иконы. Тогда «Всех скорбящих радость «впервые

прославилась как чудотворная икона.  Это произошло в Москве, в

Преображенской церкви на Ордынке. Чудо, прославившее икону, по преданию,

заключалось в исцелении по молитве к иконе родной сестры Патриарха

Московского ИоакимаЕвфимии Петровой Папиной 24.

Интересно отметить то, что этот сюжет был популярен также и у

старообрядцев, хотя его иконография сложилась уже после реформ Никона и

церковного раскола.

Канон изображает Богородицу в окружении скорбящих людей, калек и

людей с недугами, а также ангелов, к оторые совершают благие деяния от имени

Божией Матери. В верхней части извода может изображаться Бог Саваоф,

Троица Новозаветная или же Спас Вседержитель (поясное изображение Иисуса

Христа, который в левой руке держит Евангелие, а правой благословляет).

Центр всей композиции - Богородица с Младенцем в левой руке (реже без

него), изображенная в полный рост. Как уже упоминалось выше основное

сходство этого извода с западной религиозной живописью в изображении

Божией Матери, а именно в ее окружении: она стои т в окружении

24См. об этом: Христианство в искусстве [Элект ронный ресурс] Комашко Н. И. Богоматерь «Всех скорбящих
Радость». Антиквариат. Предметы искусства и коллекционирования. 2004. С. 22 —34. - URL: https://www.icon-
art.info/book_contents.php?lng=ru&book_id=90 (Дата обращения: 20.04.2020).
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божественного сияния мандорлы на постаменте в виде полумесяца или облака.

Эта традиция изображения также соотносится с иконографией «Жены,

облеченной в солнце», образа из Откровения Иоанна Богослова.

«…явилось на небе великое знамение: жена, облечённая в солнце; под

ногами её луна, и на главе её венец из двенадцати звёзд. Она имела во чреве, и

кричала от болей и мук рождения.» 25

Отсюда же появилась традиция изображать Заступницу в царских

одеяниях и с венцом на голове:

«Под образом жены, облеченной в солнце, весьма ясно показывает Иоанн

церковь, облеченную в Слово Отчее, сияющее паче солнца. Тем, что на главе ея

венец от звезд двоюнадесяте, указывает на двенадцать апостолов, чрез коих

основана церковь.» - Ипполит Римский. «Слово о Христе и антихристе»

В руке у Богородицы четки (редкий символ в ранних изображениях,

который появился под влиянием католического розария 26), свиток или хлеб,

указывающие на Ее заступничество и благодетель.

По обычаю, Богоматерь изображают сообразно словам молитвы,

обращенным к Ней: «Помощница обидимых, не надеющихся на деяние, убогих

заступница, печальных утешение, алчущих кормительница, нагих одеяние,

больных исцеление, грешных спасение, христиан всех поможение и

заступление», — так именуется образ, воплощенный на иконах «Всех

скорбящих Радость». Именно поэтому Богоматерь окружена бедс твующими

людьми — больными и голодными.

Возможна вариативность изображения окружающих Богородицу

персонажей. Так, на московской иконе, вместе с ангелами, изображен ряд

святых: слева — Сергия Радонежского и Феодора Сикеота, справа — Григория

Декаполита и ВарлаамаХутынского. Это указывает на патрональный характер

иконы, которая вероятно была написана именно для Спасо -Преображенской

25Книга Откровения 12:1-2

26Образовательный портал «Слово» [Электронный ресурс]. Васильева А. В. Икона Божией Матери «Всех
скорбящих Радость» - URL: https://www.portal-slovo.ru/art/40721.php
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церкви на Ордынке. Над Богородицей помещено изображение Отечества (один

из иконографических вариантов икон Святой Троицы, запрещ ённый на

Большом Московском соборе 1667 года), а под её ногами картуш,

заключающий в себя текст.

Как и в случае с предыдущим изображением, на данной иконе этот сюжет

упрощен и схематичен в своих изобразительных формах (см. Рисунок 3),

многие детали опущены. Можно заметить множественные расхождения с

каноном, для анализа было использовано изображение т очного мерного списка

с чудотворной иконы из Скорбящей церкви на Ордынке последней четверти

XVIII века (см. Рисунок 4), но несмотря на это сюжет все еще поддается

анализу и последующей атрибуции по самым значимым элементам, а значит он

узнаваем.

В центральной части сюжета изображена Богородица с венцом на голове

и Младенцем в левой руке, в правой же она держит восьмиконечный крест.

Присутствуют также подписи, называющие Божию Матерь и Иисуса Христа.

Богородица окружена мандорлой - символом божественного света и  стоит на

постаменте, изображенном весьма схематично. Вокруг нее — страждущие и

Рисунок 3 Рисунок 4

Рисунок 3

Рисунок 4
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просящие заступничества люди. После анализа общей композиции и некоторых

деталей, совпадающих с каноном, можно утверждать, что изображенный сюжет

- это именно «Всех скорбящих р адость»

Кроме вышеперечисленных совпадений, на изображении присутствует

множество значительных отличий:

Во-первых, отсутствуют изображения ангелов, которые являются одним

из важных образов в данном сюжете, вместо этого позади, чуть выше

изображения скорбящих находятся двое святых, по правую и левую сторону от

Богородицы.

Во-вторых, вместо каноничных атрибутов в руках Богоматери - хлеба,

свитка, или четок - изображен православный крест.

В-третьих, постамент, на котором стоит Богородица, изображен весьма

условно.

Рассматривая эту часть иконы, можно говорить об авторской живописи

более тонкой и детализированной и поздних поновлениях в достаточно грубой

манере, которые заметны и чужеродны. В местах поновлений сил ьно искажены

авторские иконописные техники, что отражается на восприятии всего сюжета в

целом.

Таким образом, исследуемое изображение остается узнаваемым, так как в

нем сохранены основные черты традиционных изводов данного

иконографического типа. Важно отм етить, что исследуемая икона - народная, а

значит, что для ее сюжетов естественны упрощение и схематизация. Однако, в

случае упущения некоторых деталей возможна потеря смысла, изначально

заложенного в этот образ. Например, в этом конкретном случае мы не мо жем

говорить о раскрытии темы служения ангелов Богоматери и исполнения ими

благодеяний от ее имени, так как изображения ангелов отсутствуют вовсе.

Местночтимые новгородские святые.

В нижней части иконы изображены четыре фигуры святых. После

анализа их ликов и одежд было выдвинуто предположение, что это

Рисунок  SEQ Рисунок \* ARABIC 3 Рисунок 4
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местночтимые святые.

Местночтимые святые ― святые, почитаемые в определенной области. В

христианстве святые различаются по масштабу их почитания, существуют

местнохрамовые, местноепархиальные и общенациональные святые.

Канонизация первых двух категорий осуществляется местными епархиями, а

монастырское почитание начиналось по решению совета монастырских

старцев.

Так как икона принадлежи т новгородской школе, то можно

предположить, что это святые, почитаемые исключительно в Новгороде. Все

одежды темных тонов, у некоторых святых покрыты головы, все они держат в

правой руке крест, а двое из них держат Евангелие в левой. На основе этих

фактов также можно предположить, что изображенные святые являются

монахами или схимниками (схима ― обозначение совокупности монашеских

одежд).

Исходя из этих фактов для дальнейшего анализа отбирались изображения

монахов, основателей монастырей, почитаемых в Нов городе в XIII - XIV веках

(формирование Новгородской школы), а также изображения участников Собора

новгородских святых. Сопоставляя изображение удалось установить, что на

первом слева изображении, скорее всего, ВарлаамХутынский. На это указывает

его лик, Евангелие в одной руке и крест в другой, к тому же,

ВарлаамХутынский нередко изображается на изводе «Всех скорбящих Радость»

справа от Богородицы. Также возможно, что это изображение Александра

Невского в схиме.

Таким образом, анализ святых в нижней части иконы осложнен малым

количеством атрибутов святых, а также их искажением.

Подводя итоги, можно сказать, что выбор иконографического метода для

анализа данной иконы был полностью обоснован, так как основной целью было

атрибутирование изображенных персонажей . В ходе исследования сюжеты

рассматривались как по отдельности, так и в сопоставлении друг с другом.

Важно отметить, что при изучении элементов извода без учета манеры
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исполнения и школы живописи, в отрыве от исторического и социокультурного

контекста памятника упрощается узнавание сюжетов, так как они сравниваются

со всей иконографией только по одному параметру сходства изображений. С

другой стороны, при использовании такого метода становится

затруднительным понимание скрытого посыла и символического смыс ла

иконописи, ее трактовка.

При проведении иконографического анализа данной четверочастной

иконы были определены сюжеты богородичного цикла «Неопалимая купина» и

«Всех скорбящих радость». После сопоставления изображений с данной иконы

с изображениями каноничных изводов стали очевидны различия, которые,

впрочем, естественны для народной иконописи.

Исходя из результатов иконографического анализа можно сделать

предположение о более поздних поновлениях живописного слоя на иконе. При

визуальном изучении техники  иконописания становится очевидным отличие

некоторых участков изображения. Так поновления носят более грубый характер

и в некоторой мере искажают авторский замысел. Но более подробно о

неавторских записях можно рассуждать только после проведения технико -

технологических исследований, речь о которых пойдет в следующей главе.
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Глава 2. Предварительные реставрационные исследования темперной

живописи

2.1. Характеристика научно-исследовательских методов, применяемых в

реставрации

Основным памятником изобразительного искусства, выполненном в

технике темперной живописи, в первую очередь, является икона, поэтому при

реставрации иконописи учитываются некоторые уникальные характеристики

темперы. Особенности темперной живописи состоят в ее многослойности и

характеристиках связующего. При реставрации икону рассматривают в виде

отдельных слоев, к каждому из которых применим особый комплекс

исследований и реставрационных мероприятий. Темперная живопись состоит

из основы (чаще всего доски), грунта (левкаса), красочного слоя

(непосредственно темперные краски) и покрывного слоя (лака или олифы). Из -

за такого множества слоев в темперной живописи, как нигде больше, требуется

целый комплекс дополнительных предварительных реставрационных

исследований для определения состояния каждого отдельного компонента

живописи.

В случае с данной иконой было выдвинуто предположение о записях -

поздних неавторских слоях живописи. Путем визуальных наблюдений

невозможно точно установить четкие границы поновлений и степень

сохранности авторской живописи под ними. В таком случае требуются

дополнительные научно-лабораторные исследования, которые позволят

определить степень утраты оригинальной живописи и отличить поздние записи.

Если искусствоведческий анализ позволяет атрибутировать произведение,

понять его нематериальное содержание, то интерес естественно -научного

анализа состоит, прежде всего, в изучении физической соста вляющей

памятника. Различные лабораторные и оптико -физические исследования
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рассматривают только материальную структуру произведения искусства. Но

связь материалов и процесса творчества неразрывна, поэтому при изучении

какого-либо памятника некорректно было  бы рассматривать только одну из

этих составляющих. Неотделимость двух областей знания очевидна, так как для

правильной интерпретации полученных данных в ходе естественнонаучной

экспертизы возможно только при достаточных знаниях в области истории

искусства.

Предреставрационные исследования предполагают обращение к

достижениям науки и техники и научный подход к изучению произведений

искусства. Лабораторная экспертиза станковой живописи появилась в XIX веке,

когда научный прогресс стал проникать в сферу искус ства, тогда же живопись

и иконопись стали рассматривать не только как объект культурного наследия,

но и как объект научного познания. Впервые технологии из областей физики,

химии и микробиологии в ходе изучения живописи были использованы в

Европе, в конце XIX века. Когда недоверие к новым практикам реставрации

исчезло, то есть в начале уже XXI века, естественнонаучная экспертиза

перестала быть простым экспериментом и выросла в отдельный раздел

реставрационных методик.

Развитие научного метода исследований ж ивописи началось позже, чем

выработка различных реставрационных методик. Началом научной

деятельности в данной области можно по праву считать начало ХХ века, когда

произошло качественное изменение реставрации. Весь процесс претерпел

изменения, после чего под реставрацией понимали не просто поновления, а

целый свод правил и методов, как прикладных, так и научных, куда конечно же

вошли средства и приемы из других областей знания. Эти две предпосылки

стали основополагающими для развития научно -технической стороны

реставрации.

С момента появления и до настоящего времени методы научного

исследования станковой живописи становились все более обширными и стали

включать в себя технологии из различных областей естествознания. Но все
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методики можно разделить на две бол ьшие основные группы - это

неразрушающие и разрушающие методы исследований. Основное отличие этих

групп методов друг от друга состоит в форме и способах воздействия на объект

исследования, то есть на памятник. Из названия становится ясно, что одни

методы не наносят дополнительного ущерба произведению, а другие требуют

какого-либо механического воздействия на него, требуют изъятия каких -либо

проб. Конечно, предпочтение отдается прежде всего неразрушающим методам,

но их не всегда достаточно для составления по лного представления об иконе.

Как писал Ю. И. Гренберг: «Неразрушающие исследования базируются на

физико-оптических методах анализа… Они [неразрушающие исследования]

применимы в любых случаях, а требующие изъятия пробы — тогда, когда

оказывается возможным получить необходимый образец для анализа.

Естественно, что оба вида исследований дополняют друг друга» 27.

Неразрушающие методы экспертизы включают в себя всевозможные

оптико-физические исследования, а именно изучение памятника в различных

областях спектра. Ранее существовали методики анализа в видимом свете,

ультрафиолетовом излучении, инфракрасном и рентгеновском, но на

сегодняшний день к ним добавились совершенно новые способы, такие как

например, технологии лазерного 3D сканирования (этот способ исследования

применяется для изучения настенных росписей и мозаик, но появление такой

технологии говорит прежде всего о развитии научно -технической стороны

реставрационного процесса), зондирования электромагнитными волнами

терагерцевого диапазона (этот метод был разработан также для экспертизы

фресок, но хорошо подходит и для исследования станковой живописи).

Вторая группа исследований боле е специфическая и должна проводиться

только специалистом. Химические и микроскопические анализы живописи

требуют изъятия проб, большинство таких анализов проводится с целью

изучения материалов живописи и установлении подлинности. Но исследование

27Гренберг Ю. И. Основы музейной консервации и исследования произведений станковой живописи // Москва:
Искусство. 1976. С. 50-51
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может проводиться не только с пигментами и их связующими веществами,

могут изучаться пробы лаков и грунтов. Методики микроскопических проб

позволяют исследовать органические и неорганические вещества в составе

живописи.

Стоит отметить, что не совсем верно разделять эти методы на практике и

применять только один, так как не существует единственного аналитического

метода, который бы мог ответить на все вопросы о произведении. На практике

чаще всего применяется именно комплекс разнообразных методик экспертизы,

которые выбираются на основании визуальных наблюдений, состоянии

памятника, уже изученной информации о нем и так далее. Выбор комплекса

исследований также зависит от цели изучения, очень важно сразу определять

значение проводимого исследования для дальнейшего проце сса реставрации.

Комплексный подход к изучению станковой живописи позволяет постепенно

проанализировать отдельные структурные элементы произведения, а уже потом

объединить все полученные сведения в одну общую и целостную картину.

2.1.1.Неразрушающие методы исследования

Методы исследования, не требующие отбора проб, базируются на

принципе анализа состава и состояния памятника по спектру взаимодействия

материалов в составе памятника с разными видами излучений .

Неразрушающие методы - неотъемлемый элемент технологического

исследования станковой живописи и не только. Именно неразрушающие

исследования первыми использовались в реставрационной практике. В 1970 -х

―  1980-х годах Гренбергом были написаны труды, посвящ енные

неразрушающим методам исследования и несколько учебных пособий для

студентов художественных, реставрационных направлений.

В 70-х годах впервые было использовано и лазерное излучение для

реставрации настенной живописи, сегодня же лазерное излучение ис пользуют

для спектрального анализа в предварительных реставрационных
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исследованиях, который позволит определять природу материалов и их

структуру, а также для 3D моделирования в области реконструкции

памятников.

Следует, вместе с тем, заметить, что, хотя э ффективность этих

технологий в результате ряда работ вполне убедительно доказана, остается пока

неясным в какой степени они смогут заменить исследования, требующие

отбора проб.

Как упоминалось выше, оптико -физические методы исследования

являются самыми распространёнными и более доступными, поэтому

представляют основу научной экспертизы произведений станковой живописи.

Исследования в ультрафиолетовой области спектра.

Ещё одним из относительно простых средств для анализа живописи

является исследование в ультр афиолетовом излучении. УФ-излучение обладает

большой волновой энергией и способно вызывать множество фотохимических

реакций у различных веществ, поэтому это излучение используется во многих,

зачастую далеких друг от друга, областях знаний, в том числе и в музейных

исследованиях.

Основная методика работы с ультрафиолетом в реставрационной

практике сводится к визуальному наблюдению и фотофиксации

фотохимических реакций 28. Этот метод основан на способности некоторых

органических веществ к видимой люминесценции, то есть свечению в темноте,

некоторые соединения, а именно соединения с сопряженными кратными

связями, способны поглощать световую энергию в ультрафиолетовой области

излучения, а также отдавать ее, что позволяет изучать структуру и состав

органических веществ29. При этом, нужно отметить, что свечение каждого

отдельного вещества уникально и отлично от других. Именно это свойство и

28См. об этом: Гренберг Ю. И. Основы музейной консервации и исследования произведений станковой
живописи // Москва: Искусство. 1976.
29См. об этом: Коробейничева И. К. Метод ул ьтрафиолетовой спектроскопии в структурных исследованиях.
Методическое пособие // Новосибирск. Новосибирский институт органической химии СО АН СССР.
Новосибирский государственный университет. 1969.
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позволяет определить состав живописи.

Сама люминесценция — это нетепловое свечение.При поглощении

световой энергии атомы органических и неорганических веществ приходят в

возбужденное состояние, которое длится очень короткое время, после

возвращаясь к нормальному состоянию атомы отдают поглощенную энергию

обратно в виде того же света. Во время этого процесса действует первый закон

Стокса, согласно которому длина волны излучения люминесценции все гда

больше длины волны света, возбуждающего люминесценцию.

Это объясняет то, что, воздействуя на объект невидимым для человеческого

глаза, из-за коротких волн, ультрафиолетовым излучением в результате

получают видимую люминесценцию.

Видимая люминесценция 30, а конкретно ее цвет и яркость, обусловлена

составом самого вещества, длиной волны и количеством поглощенной энергии:

«Спектральный состав излучения люминесценции не зависит от длины волны

возбуждающего света: цвет свечения вещества определяется только составом

вещества. Что же касается интенсивности свечения, она может зависеть от

длины волны возбуждающего излучения… По скольку свечение вещества

возникает за счет поглощения энергии возбуждаемого света, то, чем большее

количество энергии поглощает единица объема люминесцирующего вещества,

тем интенсивнее будет свечение» 31.

Ультрафиолетовые волны, как и любое другое излучение, может

проходить сквозь вещество, отражаться от него  или поглощаться им, поэтому

общий характер исследования в ультрафиолета зависит от вещественного

состава экспоната, так например, толстый слой олифы (покрывной слой,

состоящий из органических веществ) препятствует изучению в этой области

30См. об этом: Гренберг Ю., Зайцев А.Люминесцентный метод исследовании произведений искусства. № 3 //
Журнал «Искусство», 1963. С. 64 — 66.
31 См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследован ие произведений станковой и настенной живописи.
Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва: ГосНИИР, 2000.
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спектра32.

Существует два вида люминесценции: флуоресценция и фосфоресценция.

Эти два вида свечения различаются моментом и длительностью свечения, а

именно, при флуоресценции свечение заканчивается, когда заканчивается

действие источника ультрафиолетового излучения на возбужденные атомы, а

при фосфоресценции свечение продолжается еще некоторое время. В

исследовании живописи применяется только упрощенный метод изучения с

помощью флуоресценции, который иначе называют «сортовым анализом» 33.

Сама методика этого исследования достаточно проста и не требует

множества дополнительного оборудования. При изучении живописи в

ультрафиолетовом спектре используют особые газоразрядные ртутные лампы

из стекла или кварца, для которог о доступна только ближняя область спектра

ультрафиолетового излучения. Большое значение имеет использование света с

определенной длинной волн, которая соответствует области их поглощения.

При люминесцентном исследовании живописи используется ближняя област ь

спектра ультрафиолетового излучения с длиной волны от 400 до 315 ммк.

Есть два вида съемки в ультрафиолетовом спектре излучения: съемка

отраженных ультрафиолетовых лучей и съемка видимой люминесценции. В

предварительных реставрационных исследованиях наи более распространен

второй способ. Для фотографирования не требуется специальных модификаций

камеры или смены ее настроек, фотофиксирование производится в стандартном

режиме в темном помещении, с одним только источником ультрафиолетового

излучения, направленного непосредственно на памятник.

Люминесценция очень чувствительна, пигменты одинаковые по цвету в

обычном освещении, могут давать различное свечение, зависящее от их

химического состава, способа приготовления и даже поверхности, на которую

они были нанесены (поверхность также может давать видимую

32См. об этом: Сильченко Т. Н. Реставрация и исследование художественных памятников. Исследование картин
рентгеновскими и ультрафиолетовыми лучами // Москва, 1955, С. 6 -21.
33См. об этом: Гренберг Ю. И. Основы музейной консервации и исследования произведений станковой
живописи // Москва: Искусство . 1976.
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люминесценцию). Эта особенность помогает выделить неавторские слои,

записи, реставрационные тонировки и поздние поновления. Как было

упомянуто выше, покрывной лак не пропускает ультрафиолетовое излучение и

не люминесцирует, поэтому этот вид исследование иконы с толстым слоем лака

или олифы не даст удовлетворительных результатов. Степень ослабления

свечения зависит также и от состояния лака, чем старше лак, чем больше на нем

поверхностных загрязнений, тем ниже бу дет степень люминесценции.

Стоит отметить, что благодаря такому свойству, анализ живописи в

ультрафиолетовом спектре дает возможность контроля утоньшения или

удаления лаковой пленки, так как можно проследить неравномерность

покрытия и толщину удаляемого сл оя.

Исследования в инфракрасной области спектра.

Инфракрасные лучи, так же, как и ультрафиолетовые, находятся за

границей видимого спектра излучения, так как волны излучения длиннее, чем

те, которые способен увидеть человеческий глаз. Материалы поглощают,

отражают или пропускают инфракрасные лучи тоже по -другому. При работе в

инфракрасной области для изучения живописи используют зону ближних

инфракрасных лучей, а исследование проводят путем фотографирования или

используют электронно-оптические преобразователи и телевизионные

инфракрасные системы, позволяющие трансформировать невидимое

инфракрасное изображение в видимое.

Инфракрасные лучи подчиняются тем же законам, что и видимый свет.

Они распространяются прямолинейно, преломляются, отражаются и

поглощаются веществами. Различают три области инфракрасного излучения:

ближнюю — от границы видимого красного излучения до 2000 нм, или 2 мкм;

среднюю- от 2 до 3 мкм и дальнюю — свыше 3 мкм34. При исследовании

живописи используют ближнюю область.

34 См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станково й и настенной живописи.
Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва: ГосНИИР, 2000.
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У данного метода исследования существует два подхода, первый -

фотографирование фрагментов или всего памятника в отраженном

инфракрасном излучении, второй ― инфракрасная люминесценция.

Первый подход основан на использовании чувствительности камеры к

инфракрасному излучению 35. При проведении этого исследования нужно

полностью исключить другие виды света, при этом техника фотографирования

почти ничем не отличается от обычного фотофиксирования.

Для проведения данного вида исследований потребуется дополнительное

оборудование. Если речь идет о пленочном фотоаппарате, то нужна пленка,

чувствительная к инфракрасному диапазону. Оптика же большинства

зеркальных и цифровых камер пропускает инфракрасный свет, но в небольших

количествах из-за специальных “hot-mirror” фильтров на объективе,

отражающих инфракрасные лучи. Такие фильтры требуется заменить на

специальные, чувствительные к инфракрасному спектру излучения. Снимать в

инфракрасном свете лучше на длинной выдержке, с открытой  диафрагмой из-за

небольшого количества света.

Изучение произведения станковой живописи позволяет увидеть не общее

состояние всех слоев, как например, на рентгенограмме, а лишь некоторые из

них. Так происходить из-за способности инфракрасного света проника ть через

некоторые верхние слои живописи за счёт своей меньшей способности к

рассеиванию, при этом можно увидеть надписи подписи, авторские переделки

композиции и авторский рисунок и др. детали.

Таким образом в отраженном инфракрасном излучении можно получ ить

данные об авторстве и подлинности произведения, а также рассмотреть

изображение скрытое, к примеру, слоем старого помутневшего лака. Анализ

полученных фотографий сводится к фиксации контрастов яркости различных

областей на изображении ― чем больше инфракрасного излучения поглощает

объект, тем он темнее на фотографии.

35 См. об этом: Соловьев С. М. Инфракрасная фотография / / Москва: Государственное издательство
“Искусство”. 1960.
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 По отраженном инфракрасным лучам на изображении можно судить и о

пигментах красочного слоя. Так, например, пигменты на основе свинца и ртути

в сильной степени отражают инфракрасные лучи; пигменты, в состав которых

входит железо, по-разному их поглощают, а содержащие медь поглощают

инфракрасные лучи в сильной степени, как и все черные, содержащие углерод.

О химическом составе живописного слоя можно судить по инфракрасной

люминесценции36. Для этого вида исследования применяются специальные

приемники, телевизионные системы, принимающие длинные волны.

Для возбуждения инфракрасной люминесценции следует направлять

концентрированный поток света непосредственно на объект. При этом следует

отметить, что, хотя инфракрасный свет не оказывает прямого воздействия на

компоненты живописи (в отличии от ультрафиолетового излучения, ко торое

вызывает химическую реакцию и в некоторых случаях может негативно

отразится на состоянии памятника), он оказывает излишнее тепловое

воздействие на объект. Применяя исследование в ультрафиолетовом и

инфракрасном спектрах к иконописи, становится наибол ее заметна разница в

результатах. Главная причина этого - толстый слой покрывного лака или олифа

на поверхности, который не пропускает ультрафиолетовые лучи. Установлено

также, что некоторые краски обладают ярко выраженной инфракрасной

люминесценцией, благодаря чему их можно отличать на картинах. Например,

красный кадмий сильной инфракрасной люминесценцией отличается от других

красок, близких по цвету в видимом свете, так же как желтый кадмий

отличается от других желтых 37.

Рентгенографическое исследование.

Рентгеновские лучи в спектре электромагнитных волн занимают место

между ультрафиолетовым и гамма -излучением. Лучи обладают выс окой

проникающей способностью и не испытывают преломления на границах

36 Лазарев Д.Н., Эрастов Д.П. Инфракрасная люминесценция в репродукционной технике. Доклады. Т 16. №2 //
АН СССР. 1954. С. 281.

37См. об этом: Лазарев Д.Н., Эрастов Д .П. Инфракрасная люминесценция в репродукционной технике.
Доклады. Т 16. №2 // АН СССР. 1954.
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раздела сред, поэтому при рентгенограмме можно увидеть всю структуру

исследуемого объекта.

Этот вид исследований отличается высокой сложностью из -за

использования специального оборудован ия. Рентгеновские аппараты по своей

конструкции делятся на две группы: стационарные —

высокопроизводительные, используемые при исследовании объектов в

помещении рентгеновских кабинетов (лабораторий), и переносные,

позволяющие проводить исследование вне сте н лаборатории, например в

условиях музейной экспозиции 38.

В России не предусмотрено производств о специальных рентгеновских

аппаратов, предназначенных для исследования произведений искусства. В

музеях и реставрационных мастерских используют или медицинские

диагностические аппараты, или аппараты промышленного контроля 39.

Для исследований произведений искусства аппараты должны отвечать

некоторым требованиям, а именно:

1. Для рентгенографии масляной и темперной живописи напряжение

рентгеновской трубки в аппарате (электровакуумный прибор, основа для

генерирования рентгеновского излучения) должно меняться с небольшой

скоростью от 10 до 50 кВ;

2. Для проведения специальных исслед ований, например,

фотоэлектронографии напряжение должно варьироваться от 100 до 300

кВ.

Полученный рентгеновский снимок представляет собой светотеневую

картину структуры исследуемого объекта. На таком снимке совмещены

изображения всех слоев живописи: основ ы произведения, грунта и красочного

слоя.

Для правильного анализа полученного снимка в первую очередь

38См. об этом: Башмакова Л. И. Рентгенографическое исследование произведений живописи. Сообщения. Т. 27
// Москва: ВЦНИЛКР. 1971. С. 2 -26.
39См. об этом: Виктурина М. П. Рен тгенографическое исследование экспонатов на аппарате РУМ -7.
Сообщение. Т. 24-25 // Москва: ВЦНИЛКР. 1969. С. 58 -64.
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необходимо сопоставление непосредственно с оригиналом, а также знания о

физических свойствах отдельных компонентов и технике живописи, иметь

представление о разрушении и старении материалов, учитывать все изменения

памятника с течением времени 40.

Интерпретацию начинают с анализа основы памятника, постепенно

переходя к следующим структурным элементам картины — грунту, рисунку

(прориси) и красочному слою.

Целью рентгенографического исследования красочного слоя являются

изучение особенности живописных приемов, выявление нижел ежащих

изображений и определение степени их сохранности, определение участков

разрушения и характера реставрационного вмешательства.

Характер получаемого изображения красочного слоя зависит от системы

его построения, состава пигментов и грунта, материала о сновы. Защитное

покрытие картины практически не ослабляет рентгеновское излучение, поэтому

его изображение на рентгенограмме отсутствует. Приступая к интерпретации

рентгенографического изображения красочного слоя, необходимо прежде всего

отметить характер его передачи на рентгенограмме. Имеются следующие

основные градации: детали красочного слоя хорошо выявляются в светах и

тенях, хорошо выявляются в светах и плохо в тенях, плохо выявляются в светах

и не выявляются в тенях, вообще не выявляются.

Исследование электромагнитными волнами терагерцового

диапазона.

Еще один вид, появившийся сравнительно недавно, неразрушающих

исследований ― анализ при помощи электромагнитных волн, а именно

терагерцового излучения.

Изучение терагерцовых волн началось еще в 1960 -х годах, с появлением

приемников для такого излучения. В настоящее время терагерцовое излучение

широко применяется в различных отраслях, в том числе в реставрационной

40См. об этом: Башмакова Л. И. Рентгенографическое исследование произведений живописи. Сообщения. Т. 27
// Москва: ВЦНИЛКР. 1971. С. 2 -26.
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деятельности как перспективный метод исследования памятников культуры.

Спектр частот терагерцовых волн находится между инфракрасным

излучением и сверхвысокочастотным диапазоном. Терагерцовое излучение

проходит через большинство материалов -диэлектриков (материалы, которые

плохо проводят электрический ток, например, дерево, керамика и тд.).

Основное конкурентное преимущество разрабатываемых методик

терагерцового анализа — это возможность за однократное сканирование

произвести полный цикл исследований, включающий в себя определение

спектральных свойств материалов.

«Терагерцовое излучение позволяет "увидеть" перекрывающие друг друга

слои, что, в свою очередь, помогает выявить скрытые надписи, авторскую

поверхность под позднейшими реставрационными записями, загрязнениями,

наслоениями различного характера. Все это важно в реставрации и

исследовании как живописи, так и памятников декоративно -прикладного

искусства»41.

Еще одним преимуществом терагерцовых волн по сравнению с другими

неразрушающими методами исследований является безопасность как для

памятника, так и для человека. Этот метод не требует забора проб и не

оказывает какого-либо воздействия на человека, и сключая нагревание,

различные химические реакции материалов и другие нежелательные изменения

в структуре объекта. Этот метод также позволяет создавать трехмерные

изображения, которые можно использовать для изучения различных слоев

картины. Важно отметить, что терагерцовые волны не несут опасности для

человека, так как этот вид излучения не ионизирующий в отличии от

рентгеновского.

41Татьяна Шлыкова, доцент кафедры реставрации и экспертизы объектов культуры СпбГИК.Меньшикова Е.
Терагерцы для живописи: как исследования ученых из России и Франции помогают восстанавливать пре дметы
искусства // Университет ИТМО. Технопарк [Электронный ресурс]. URL: http://technopark.ifmo.ru/teragertsy -
dlya-zhivopisi-kak-issledovaniya-uchenyh-iz-rossii-i-frantsii-pomogayut-vosstanavlivat-predmety-iskusstva/ (Дата
обращения 18.12.2019)
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2.1.2. Исследования, требующие отбора проб

Следующий важный этап предреставрационного изучения живописи - это

лабораторные исследования, которые требуют отбора проб материалов и

компонентов памятника для дальнейшего анализа.

Данные, полученные при лабораторном анализе материалов важны, в

первую очередь, для установления времени создания и подлинности

произведения. Особую роль химические и микроскопические исследования

играют при определении пигментов, их состава и степени сохранности.

Суть лабораторного исследования состоит в детальном изучении ча стиц

вещества, пробы которого были отобраны с различных участков памятника.

Изучение проводится с помощью микроскопии и на основе данных о

различных химических реакциях исследуемого вещества. Это два основных

направления в предварительных лабораторных иссл едованиях ― микроскопия

и химический анализ.

Микроскопический анализ и подготовка проб.

Благодаря многообразию оптических эффектов комплекс

микроскопических методов позволяет наглядно выявить наличие различных

компонентов в микропробе и их пространственн ое распределение, а также

измерить оптические константы отдельных составляющих, по которым их

можно идентифицировать. Чтобы выбрать оптимальную схему

микроскопического исследования, необходимо хорошо знать оптические

свойства материалов живописи и возможно сти различных микроскопических

методов42.

Прежде чем проводить любые виды микроскопических исследований,

необходима подготовка микропрепарата из заранее отобранных проб. Для

микроскопического анализа наиболее подходящими являются:

42См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станковой и настенной живописи.
Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва: ГосНИИР, 2000.
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1. Постоянный иммерсионный препарат 43, где исследуемый объект,

заключенный в постоянную среду (раствор канадского бальзама со спиртом,

ксилолом или ацетоном), помещен на предметное стекло и накрыт покрывным.

Стоит учитывать, что бальзам должен быть равн омерно распределен между

стеклами и полностью смачивать пробу 44.

Такой постоянный препарат может сохранятся без изменений в течении

длительного времени, так как отвердевающая постоянная среда, в данном

случае бальзам, предотвращает любые изменения в пробе. Для повторных

исследований бальзам может быть снова р астворен ксилолом или ацетоном.

Однако, стоит отметить, что забор пробы многослойной живописи для

микропрепарата может быть затруднителен. В одном случае проба может

состоять сразу из нескольких слоев и наглядно демонстрировать их, в другом

для каждого отдельного слоя живописи готовится отдельный микропрепарат,

что требует специальных навыков и опыта. Второй способ наиболее

предпочтителен из-за большей точности результатов.

Микроскопическое изображение в постоянном микропрепарате

базируется на пропускании,  поглощении и отражении света компонентами

микропробы. Особенность иммерсионного препарата заключается в высоком

показателе преломления постоянной среды (бальзама), поэтому цветовые

характеристики красочного слоя или цветного грунта можно установить

независимо от качественного состава пробы, а путем установления спектра

поглощения45.

2. Поперечный шлиф используется в основном для анализа

количества и структуры слоев живописи 46. На шлифах микропроб живописи

43См. об этом: Роскин Г. И. Микроскопическая техн ика // Москва: «Советская Наука». 1946.

44См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станковой и настенной живописи.
Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва: ГосНИИР,  2000.
45См. об этом: См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станковой и настенной
живописи. Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественны х училищ // Москва:
ГосНИИР, 2000.
46Саватеева Е. М. Использование методики изготовления шлифов и тонких срезов при исследовании станковой
живописи и декоративно-прикладного искусства // Москва: Грабаревские чтения 5. Международная научная
конференция. ВХНРЦ, 2003.
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можно проводить локальный послойный анализ химического состава каждого

слоя и его отдельных компонентов без изъятия этих ком понентов из пробы.

Шлифы позволяют оценивать наличие каких -либо дополнительных

компонентов и их распределение в отдельных слоях пробы 47.

Для точного анализа слои в пробе для шлифа должны быть срезаны

перпендикулярно их поверхности (в отдельных случаях допускается косой срез

для увеличения площади сечения слоя). После отбора пробу погружают в

полимеризационную смесь, эпоксидную смолу или акриловый полимеры, затем

отвердевший полимерный блок шлифуют наждачной бумагой, ал мазной пастой

и полируют сукном и фланелью до получения максимально гладкой

поверхности. При изготовлении шлифов важно, чтобы твердость микропробы

была примерно равна твердости полимера, иначе проба будет крошиться при

шлифовке.

Правильный отбор проб и их тщательная подготовка в значительной

степени определяют успех проводимого исследования. Если говорить о

микроскопическом анализе при помощи оптического микроскопа, то структура

препарата определяется по поглощению и преломлению световых лучей. Этот

вид исследования носит название микроскопии в проходящем свете и подходит

для подробного изучения любых окрашенных и бесцветных компонентов

живописи48. Подобный анализ дает сведения о морфологических

характеристиках зерен и кристаллов в составе различных компонентов пробы,

что в свою очередь помогает при их идентификации.

Метод микроскопии в проходящем свете представляет собой несколько

способов наблюдения объекта, выбор наиболее подходящего зависит от

характеристик микропрепарата.

1. Метод косого освещения позволяет выявить в микропробе крупные

47См. об этом: См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станковой и настенной
живописи. Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва:
ГосНИИР, 2000.
48См. об этом: См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станковой и настенной
живописи. Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва:
ГосНИИР, 2000.
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примеси (по темной тени от них). Изображение при этом строится за счет

зеркального или диффузного отражения света, угол которого может

варьироваться.

2. Метод светлого поля основан на освещении мик ропробы

перпендикулярным потоком света и применяется только для постоянных

иммерсионных препаратов. В проходящем свете исследуются бесцветные

материалы, пропускающие свет; в отраженном свете - непрозрачные объекты,

причем изображение строится за счет того,  что разные участки микропрепарата

неодинаково отражают падающий свет 49.

3. Метод темного поля также используется при работе с пря мым и

отраженным светом. Освещение падает на объект под маленьким углом, за счет

чего отраженные лучи не попадают в объектив микроскопа, а изображение

полностью строится за счет диффузного света. Что касается проходящих лучей,

то, как и в предыдущем случае , в объектив попадает лишь свет, рассеянный

мелкоструктурными компонентами в пробе.

На темном фоне полученного изображения просматриваются светлые мелкие

детали, методом темного поля можно выделить мелкие примеси при избытке

белых компонентов в пробе (применимо для грунтов и красочного слоя).

4. Метод фазового контраста дает контрастные изображения

бесцветных и прозрачных материалов, основывается на преобразовании

показателей преломления в различия цвета и яркости. метод позволяет

различать некоторые минеральные и органические компоненты, в том числе

слоистые силикаты, а также выявлять неоднородности состава в пределах

одного зерна или агрегата зерен, что бывает важно при анализе пигментов 50.

5. Метод анализа в поляризованных лучах или кристаллооптический

метод. Для реализации этого метода используются спе циальные микроскопы с

49Иванова Т. В., Вознесенская А. О. Введение в прикладную и компьютерную оптику. Конспект лекций // СПб:
НИУ ИТМО. 2013. С. 64-65.
50См. об этом: См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование прои зведений станковой и настенной
живописи. Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва:
ГосНИИР, 2000.
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поляризатором и анализатором, которые представляют собой пластины,

пропускающие лучи только с одной плоскостью поляризации и поглощающие

все остальные, причем направления плоскостей поляризации можно менять.

Такой анализ наиболее эффективен для постоянных иммерсионных препаратов

в проходящем свете.

Метод основан на поляризации световых волн в определенной плоскости,

происходящей из-за преломления лучей в анизотропной среде 51.

Анизотропными средами и веществами называю те, чьи химические и

физические свойства неодинаковы в различных направлениях, ярким примером

являются кристаллы 52.

Исследование позволяет выявить бесцветные кристаллические веще ства в

микропробе. При освещении препарата двумя поляризованными лучами с

взаимно перпендикулярными плоскостями, объекты с кристаллической

структурой на изображении будут окрашены в разные цвета из -за разницы в

преломлении света.

С помощью кристаллооптического анализа можно определить

качественный состав пробы и число компонентов в ней, применяется для

выявления органических и неорганических пигментов и идентификации

некоторых из них.

6. Иммерсионный метод используется реже ввиду своей сложности.

Затруднения состоят в отборе проб и выборе иммерсионной жидкости с

нужным показателем преломления. Метод базируется на на анализе

показателей преломления отдельных зерен минеральных и органических

веществ и иммерсионной жидкости, в которую они погружены.

Данный метод преимущественно используется для определения

незначительных примесей, которые не удалось выявить другими способами

исследований, в грунте или пигментах.

51См. об этом: Борн М., Вольф Э. Перевод: Бреуса С. Н., Головашкина А. И., Шубина А. А. Основы оптики. Под
редакцией Мотулевич Г. П.  Изд. 2 -е // Москва: «Наука». 1973.
52См. об этом: Анизотропная среда // Энциклопедия физики и техники [Электронный ресурс]. URL:
http://femto.com.ua/articles/part_1/0139.html (Дата обращения: 21.05.2020)
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Таким образом, с помощью оптического микроскопа можно осуществить

широкий спектр исследований  памятника в области видимого излучения. При

микроскопическом исследовании основной упор делается на анализ структуры

и составляющих компонентов каждого из слоев живописи, а в особенности

грунтов и красочного слоя, так же при проведении более сложных

микроскопических исследованиях возможно идентифицировать некоторые

пигменты.

В микроскопии, кроме видимого спектра излучения могут применяться

ультрафиолетовые и инфракрасные лучи 53. Спектр этих излучений

используется как для самостоятельного изучения объекта в отраженном свете,

так и для возбуждения люминесценции о тдельных компонентов в пробе. Для

проведения подобных видов экспертизы требуются специально оснащенные

микроскопы, ультрафиолетовые или инфракрасные.

Основное преимущество микроскопических исследований в невидимом

спектре состоит в том, что на полученном и зображении становятся видны

многие бесцветные, не поглощающие видимый свет, объекты 54. Стоит

отметить, что также возрастает разрешающая способность микроскопа и

контрастность изображения.

Ультрафиолетовая и инфракрасная микроскопия требуется не во всех

случаях, по большей части этот вид анализа пров одится для установления

компонентов люминофоров, их количество и распределение в слое живописи.

Микрохимический анализ и физико -химические исследования.

Данные виды экспертизы ― распространенная практика в музейных

лабораториях. Микрохимический анализ и л юбые виды физико-химических

исследований проводятся специалистами в области аналитической химии.

Химический анализ может дать подробную информацию о грунте,

53См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станковой и н астенной живописи.
Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художественных училищ // Москва: ГосНИИР, 2000.
54См. об этом: См. об этом: Гренберг Ю. И. Технология и исследование произведений станковой и настенной
живописи. Учебное пособие для студентов художественных ВУЗов и художе ственных училищ // Москва:
ГосНИИР, 2000

http://femto.com.ua/articles/part_1/0139.html
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красочном слое, органических связующих, покрывном слое живописного

памятника.

При исследовании неорганических пигментов суть метода

микрохимического анализа заключается в проведении различных химических и

термических реакций с малым количеством вещества, по результатам которых

делают выводы о его химическом составе 55. С помощью качественного

химического анализа, а именно испытаний на растворимость в различных

кислотах, щелочах и органических растворителях определяется состав ионов  в

исследуемом веществе, в дальнейшем на основе полученной информации

можно судить о наличии тех или иных неорганических пигментов в красочном

слое.

Существует два способа проведения анализа пигментов, которые

отличаются показателями, на основании которых идентифицируются

пигменты. Эти способы довольно схожи в чувствительности и специфичности

проводимых реакций. Но если микрокристаллоскопический метод

базируется на анализе формы и размера кристаллов, образующихся в ходе

химических реакций, то  капельный56метод сосредоточен на оценке окраски

ионов, которая возникает, изменяется или исчезает в ходе тех же химичес ких

реакций.

Микрохимический анализ органических связующих в большинстве

случаев позволяет определить их класс, а в некоторых и назвать конкретное

вещество57.

Есть несколько схем проведения такого анализа. Сначала исследуемую

пробу делят на несколько частей, с каждой из которых проводят разнообразные

химические реакции для определения белков (биуретовая реакция), углеводов

55Гренберг Ю.И. От химического анализа до физико-химического исследования. Сообщения. Т. 27 // Москва:
ВЦНИЛКР. 1971. С. 43-95.
56См. об этом: Белецкая E. П., Бирштейн В. Я. Идентификация связующих с помощью капельных реакций.
Художественное наследие. Т. 5. // Москва: ВНИИР. 1979

57См. об этом: Бирштейн В. Я. Современные аналитические методы на службе технико -технологического
исследования произведений искусства: Методы анализа и проблема идентификации связующих // Москва:
Государственная библиотека СССР им. В.И.Ленина. Информационный центр по проблемам культуры и
искусства. 1974
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(реакции на определение крахмалов и про дуктов его частичного гидролиза) и

липидов (реакция омыления).

Второй распространенный метод ― идентификация связующих

гистохимическими красителями 58, позволяющая определить количество и

распределение того или иного связующего. Анализ строится на избирательной

окраске связующего в пробах и микрошлифах. Последовательное нанесение

активных59 и жирорастворимых красителей контрастного цвета указывает на

присутствие белков и жиров, а также их количество. Однако, таким мет одом

невозможно проанализировать распределение углеводов из -за отсутствия

красителей, взаимодействующих только с сахарами. Также данный метод

исследования неприменим к веществам, содержащим известковые белила, так

как они абсорбируют любой краситель и дела ют результат химической реакции

неточным.

Микрохимический анализ позволяет определить состав покрывного лака

и идентифицировать использованные смолы. Самый простой и

распространенный метод определения типа смолы - по температуре ее

плавления. Для уточнения данных проводят качественную реакцию, в ходе

которой различные типы смол приобретают разную специфическую окраску

(розовая окраска канифоли, светло -зеленая - шеллака и т.д.). Однако, в случае с

состаренными лаковыми пленками, такая химическая реакция окра шивает

любую смолу в неспецифичный грязно -красный цвет.

Идентификация смол и лаков в покрывном слое при помощи

микрохимического анализа осложнена процессами старения лаковых пленок.

Компоненты смол со временем претерпевают физико -химические превращения,

из-за который в дальнейшем происходят изменения цвета и растворимости

лаковой пленки. Все это затрудняет идентификацию первоначально

58Бирштейн В. Я., Голиков В. П. Применение гистохимических красителей для анализа связующих живописи на
срезах. Реставрация. Исследование и хранение музейных художественных ценностей. Вып. 1 // Москва:
Государственная библиотека СССР им В.И.Ленина. Информационный центр по проблемам культуры и
искусства. 1977. С. 27-29

59Голиков В. П., Захарова Н. Ю., Мальцева M. А. Возможности применения активных красителей для
группового определения белковых связующих в грунтах темперной живописи. Художественное наследие. Т. 9
(39) // Москва: ВНИИР. 1984. С. 76 -87
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использованной смолы только методами аналитической химии, поэтому

целесообразно использовать методы физико -химических исследований, такие

как инфракрасная спектрография или газовая хроматография.

Таким образом, неразрушающие методы исследования в сочетании с

лабораторным анализом дают полноценные сведения о времени создания,

структуре живописного памятника и качественном соста ве его отдельных

слоев. Правильно подобранный комплекс предварительных реставрационных

исследований позволяет оценить степень сохранности памятника и разработать

план дальнейших реставрационных операций.

Также можно отметить, что современные научные достиж ения в области

предреставрационной экспертизы больше сосредоточены выработке новых

неразрушающих методов, так как такие исследования наносят меньший ущерб

памятнику. Четко просматривается стремление минимизировать, а иногда и

полностью исключить, контакт с  объектом во время его изучения.

2.2.Комплекс предварительных реставрационных исследований

четверочастной иконы

В ходе проведения иконографического исследования были

идентифицированы сюжеты из Богородичног о цикла, а после сопоставления

изображений на данной иконе с каноничным становятся очевидны расхождения

во многих композиционных деталях. Важно отметить, что после визуального

изучения используемой живописной техники были сделаны выводы о

различиях в манере письма на отдельных участках иконы.

На основе всех вышеупомянутых сведений можно сделать

предположение о наличии поздних записей поверх авторского слоя живописи.

Другими словами, искусствоведческий анализ памятника позволил выработать

теорию о том, что на месте утрат авторского слоя были выполнены поновления,

сильно контрастирующие по манере исполнения с оригинальным письмом.
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Вероятно, что значительные участки живописи были сильно повреждены или

целиком утрачены, из-за чего иконографический извод стал тру дночитаемым и

невозможным для понимания. Поздние записи восстановили композиционную

целостность сюжета, но остались слишком очевидными на фоне сохранившейся

части живописи. Чтобы подтвердить или опровергнуть это предположение

было принято решение о проведе нии дополнительных предреставрационных

исследований с целью установить границы поновлений, если они есть, и

оценить степень сохранности живописи под ними.

В выбранный комплекс предварительных реставрационных исследований

вошли изучение участков иконы с утр атами под микроскопом, экспертиза в

ультрафиолетовом спектре излучения и рентгенографический анализ. Упор

именно на неразрушающие методы исследования был сделан по двум

причинам:

● во-первых, неразрушающие методы исследования практически не

наносят ущерба памятнику, что особенно важно в данном случае, так как

остается неизвестным количество слоев живописи, их степень сохранности и

связь друг с другом.

● во-вторых, микроскопический анализ и анализ в различных

диапазонах излучения - доступный, но при этом информа тивный способ

изучения живописи, требующий минимального количества оборудования, но

при этом дающий точные и полноценные сведения о структуре иконы.

Исследование отдельных утрат на иконе в увеличении микроскопа

позволит судить о количестве слоев, идентифицировать грунт и красочный

слой. Целесообразно и проведение исследование в ультрафиолетовом

излучении для получения сведений о верхнем красочном слое,  так как на

значительной части иконы отсутствует покрывной слой - олифа. Проведение

рентгенографического анализа исключительно важно для изучения

нижележащих слоев.

Таким образом, проведение всех обязательных обозначенных

исследований позволит оценить стр уктуру и качество живописного слоя иконы
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и разработать комплекс дальнейших реставрационных мероприятий на основе

полученных сведений.

Визуальное наблюдение и исследования с помощью микроскопа

Первый этап исследования иконы ― визуальное наблюдение и

фиксирование повреждений. При осмотре иконы невооруженным взглядом

стали очевидны два особо важных момента:

1. Три области сильного вздутия на поверхности иконы, причем на

участке с большей площадью также заметна утрата верхнего живописного слоя,

на месте которой четко просматривается неизвестный красный пигмент;

2. Значительная утрата всех слоев живописи в верхнем правом углу

иконы. Сама утрата небольшая по площади, но глубокая сама по себе. Ее форма

представляет собой поперечный срез и позволит, при более детальном

изучении, определить количество и структуру слоев.

Так как утрата слишком мала по размеру, определить послойное строение

живописи даже при макросъемке не представляется возможным, поэтому было

проведено ее изучение при помощи оптического микроскопа «Микр омед»60 с

увеличением (40Х). Для наглядного представления общих повреждений

памятника и отдельной утраты целесообразно сделать картограммы - общую

(см. Приложение 1.1) и отдельную для участка с утрат ой живописного слоя (см.

Приложение 1.2).

При указанном выше оптическом увеличении на сколе просматриваются

предположительно семь слоев живописи, включая несколько слоев грунта.

Окраска некоторых слоев позволяет сделать вывод о наличии цветного

авторского грунта. После детального рассмотрения и анализа структуры слоев

можно предположить, что поздний грунт ― масляный либо акриловый. Также

важно отметить, что связь между всеми нижними слоями плохая, так как вся

структура в целом нестабильна и сильно осыпает ся. Чтобы точно определить

состояние авторской живописи требуются дальнейшие исследования с

60 Микроскоп стереоскопический Микромед MC -2-ZOOM вар. 2CR
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применением разного рода излучений.

Анализ живописи в ультрафиолетовых лучах.

При исследовании иконы в ультрафиолетовом диапазоне излучения

отчетливо просматриваются темные области, что свидетельствует о наличии

свежего покрывного слоя или недавних слоев краски на этих участках, через

который ультрафиолетовые лучи не проникают. Следует отметить, что границы

темных областей приблизительно совпадают с местами живопи си, исполненной

в характерной упрощенной манере, а именно находятся преимущественно на

ликах и фигурах святых. Исходя из этих данных, можно сделать вывод о том,

что поздние записи были покрыты лаком или олифой, а остальная часть

живописи ― нет.

Нас снимке в ультрафиолетовом излучении отчетливо просматривается

люминесценция белил, поэтому можно предположить, что были использованы

свинцовые белила, так как, только они дают характерное белое свечение при

воздействии лучами УФ-спектра.



55

При подробном изучении скола в ультрафиолетовом спектре через

микроскоп (см. Рисунок 5) хорошо заметно белое свечение грунта, что является

обычным и характерным его признаком. Также наблюдается видимое

изменение окраски некоторых слоев в светло -зеленый или темно зеленый цвет,

что может говорить о наличии старого покрывного лака или олифы.

Рентгенографический анализ иконописи.

На рентгеновском снимке в одной плоскости отображены структуры

основы и всех слоев живописи, поэтому анализ снимка нужно вести,

сопоставляя его с обычным изображением.

На снимке отчетливо видны графья на двух верхних сюжетах, они

совпадают уже идентифицированным изводом, поэтому можно сказать, что

изначальная авторская задумка не претерпела значительных изменений, а

поздние наслоения носят дополняющий характер.

При наложении рентгенографического снимка на снимок в видимом

излучении стали заметны лишь незн ачительные расхождения в изображении

одежд святых, их поз, а точнее положения рук. Такие различия совпадают по

местоположению с ранее обозначенными участками, отличными от остальной

иконы. Это является основным подтверждением наличия поздних наслоений и

Рисунок 5
Рисунок 5
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позволяет четко определить их границы.

По рентгенограмме можно судить об участках утраченной живописи. Для

большей информативности снова был применен метод картограммы (см.

Приложение 1.3). При сопоставлении двух схем и рентгеновского снимка

заметны несколько отличий:

● на рентгенограмме видны значительные участки, где живопись

полностью утрачена. В первую очередь это святые в нижней части иконы, лики

трех из которых полностью отсутствуют. Также заметны серьезные утраты

части сюжета “Неопалимая купина”.

● некоторые утраты совпадают по местоположению с участками

вздутия. Исходя из этого можно говорить о вздутии только верхних слоев

живописи из-за утрат под ними.

Таким образом, можно утверждать, что поздние записи не мешают

восприятию сюжета иконы в целом, так ка к живопись на них почти полностью

идентична оригинальной. Авторская живопись сильно повреждена. Так,

полностью утрачены лики большинства святых в нижнем ряду, а процесс

разрушения живописи продолжается и проявляется главным образом в осыпях

на местах утрат. Исходя из всего вышесказанного, можно предположить, что

раскрытие оригинальной живописи нецелесообразно на данной иконе.

Микро-шурф.

После проведения всех выше обозначенных видов неразрушающих

исследований было принято решение о проведении снятия слоев живописи на

неответственном участке. Выбор микро -шурфа как вида исследования

обусловлен потребностью в точном определении количества и с труктуры слоев.
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Последовательное удаление слоев проводилось как с помощью

растворителей, так и механическим путем. Растворители подбирались

специально для каждого слоя методом «от сильного к слабому», в основном

использовался раствор пинена со спиртом в ра зличных соотношениях от 4:1 до

1:1 (см. Рисунок 6).

После анализа всех слоев можно утверждать, что данная икона

поновлялась неоднократно, а записи носят частичный характер и расположены

на рамке и на фигурах святых. Также было высказано предположение, что

позднейший слой грунта, присутствующий только по пер иметру рамки,

акриловый или масляный, так как имеет текстуру, сходную с резиной, что

характерно для акриловых грунтов, и растворяется только в смеси пинена со

спиртом (3:1), что характерно больше для масляных грунтов.

В ходе исследования микро-шурфа подтвердилось предположение о

ветхом состоянии всех нижележащих слоев. При послойном удалении

живописи наблюдались сильные осыпи и диффузия между старыми слоями и

поздним грунтом.

Таким образом, анализ микро -шурфа был направлен прежде всего на

изучение структуры нижних слоев живописи и показал их

неудовлетворительную степень сохранности.

Подводя итоги, можно заключить, что научно -технические исследования

представляют собой широкий спектр методик для всестороннего изучения

Рисунок 6Рисунок 6
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памятника. Основной задачей реставратора  при проведении такой экспертизы

является правильный и обоснованный выбор комплекса методов анализа для

получения полноценного представления о рассматриваемом объекте. При

технико-технологической экспертизе используются различные неразрушающие

методы и методы, требующие отбора проб. Благодаря комбинированию

различных способов изучения памятника данные будут наиболее полными,

точными и достоверными.

Сочетание искусствоведческого анализа смысла произведения и научно -

исследовательской деятельности позволяет п равильно интерпретировать и

идентифицировать памятник. После проведения иконографической экспертизы

становится возможным сформулировать задачи для дальнейших исследований

и выдвинуть гипотезы о структуре памятника, требующие естественно -

научного подтверждения.

В данном случае основной целью предварительных реставрационных

исследований было подтверждение или опровержение предположения,

выдвинутого еще в ходе иконографического анализа, о поздних записях на

поверхности иконы. Выбор методик экспертизы был скон центрирован в

большей мере на неразрушающих исследованиях, в основе которых -

применение излучений разного спектра для получения данных о качественном

и структурном составе объекта. После оценки полученных результатов по

микроскопическому анализу, анализу в ультрафиолетовом и рентгеновском

излучении гипотеза о наличии поздних неавторских поновлениях на иконе

частично подтвердилась. Так поздние записи присутствуют, но не нарушают

общий замысел и не мешают восприятию и трактовке сюжета. Также с

помощью микро-шурфа, разрушающего метода исследования, были

определены их границы и степень сохранности авторской живописи.

Наличие записей ― существенный фактор, влияющий на определение

дальнейшего хода реставрационных работ. Подробнее о выбранном на основе

данных по исследованиям комплексе реставрационных мероприятий и их

реализации рассказано в заключительной главе.
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Глава 3. Проведение комплекса реставрационных мероприятий на
четверочастной иконе

3.1. Программа реставрационных мероприятий и ее теоретическое
обоснование

Программа проведения реставрационных работ ― важная часть

документации, определяющая все этапы реставрации конкретного объекта.

Программа составляется на основе задания на реставрацию от

реставрационного совета. Она выделена в отдельный раздел в реставрационном

паспорте (VII пункт) и представляет соб ой план реставрации и консервации

памятника, который определяется либо самим реставратором, либо его

руководителем. В программе указывается полное название всех

запланированных этапов реставрации именно в том порядке, в котором они

будут проводиться. Изменения в ходе работы отражаются в специальном

разделе: «Изменения программы» (VIII пункт), они должны быть обоснованы и

утверждены руководителем или главным хранителем (для музеев). Сама

программа реставрационных работ также должна быть утверждена.

«Записями называют все слои красок, нанесенные поверх подлинной

(первоначальной) живописи и защитного покрытия» 61. После анализа всех

данных по исследованиям стало очевидным наличие частичных многослойных

записей по всей поверхности иконы.

Наличие записей существенно влияет на ход дальнейших

реставрационных работ, встает вопрос о раскрытии оригинальной живописи.

Удаление позднейших наслоений или раскрытие авторской живописи ―

трудоемкий процесс и один из сложнейших видов реставрационной

деятельности. Вопрос о раскрытии живописи является спорным: с одной

стороны, позднейшие записи чаще всего носят грубый ремесленный характер и

61Богданов Г. А., Кристи Е. М., Филатов В. В., Филатов С. В. Реставрация станковой темперной живописи.
Учебник для реставрационных отделений художественных училищ // Москва: Изобразительное искусство.
1986. С. 96.
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перекрывают художественную ценность авторской живописи; с другой

стороны, процесс удаления поновлений несет риск сильно повредить

оригинальную живопись и не всегда целесообразен.

После проведения исследований ик оны и изучения живописи при

формировании плана реставрационных работ было принято решение отказаться

от дальнейшего раскрытия авторской живописи по ряду причин.

1) Степень влияния записей. Установленные записи имеют

незначительные расхождения с оригинальными прорисями и авторской

живописью. Поновления действительно отличаются более грубой манерой

исполнения, но общая композиция и положение отдельных элементов

изображения (позы святых, положени е кистей рук, складки на одеждах и т.д.)

совпадают с оригинальной задумкой. Такой вывод был сделан исходя из

результатов рентгенографического анализа. Таким образом, поздние

поновления практически никак не влияют на восприятие иконы в целом и

трактовку отдельных ее сюжетов.

2) Сохранность оригинальной живописи. По данным различных

исследований был сделан вывод о том, что авторский слой и ранние

поновления находятся в ветхом неудовлетворительном состоянии. Так при

исследовании микро-шурфа были выявлены сильные о сыпи всех слоев как

следствие плохой связи между ними. Так же были установлены значительные

повреждения живописи, а именно крупные утраты авторского красочного слоя

и грунта на большинстве ликов и на других ответственных участках, утраты по

всему периметру рамки. Важно отметить значительную диффузию между

слоем грунта позднейшего поновления и нижележащими слоями, из -за которой

существует большой риск повреждения нижних слоев при раскрытии

живописи.

3) Этический вопрос и недостаточная компетентность. Решение об

удалении позднейших наслоений не может быть принято единолично

реставратором. Реставрационные работы по раскрытию живописи могут быть
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утверждены только специальным реставрационным советом. Совет также

решает вопросы о степени раскрытия живописи и сохранен ии записей отдельно

от основного реставрируемого объекта. Основная его задача состоит в

разрешении дилеммы о степени восстановления первоначального облика

памятника и художественной значимости наслоений.

К тому же, как было указано выше, процесс удаления з аписей трудоемкий и

технически сложный. Реставратор без должных квалификации и опыта не

вправе выполнять такие работы.

Таким образом, для решения этического вопроса раскрытия требуется

стороннее экспертное мнение реставрационного совета, а для выполнения

работ по удалению позднейших наслоений ― должная компетенция.

Исходя из всего вышесказанного, было принято оставить записи и не

проводить дальнейшее раскрытие оригинальной живописи во избежание еще

больших повреждений нижних слоев на иконе.

План дальнейших реставрационных работ сконцентрирован на

консервационных мерах, направленных на сохранение памятника в его

нынешнем облике.

Консервация как самостоятельная дисциплина направлена на

прекращение процессов разрушения памятника и сохранение его облика в

дальнейшем62. Консервация включает в себя три основных направления:

● Фиксирование состояния памятника посредством документации и

иллюстративного материала. При ведении любых реставрационных работ

основной формой документирования всех процессов является реставрационный

паспорт. «Реставрационный паспорт художественного произведения  ―

главный документ, фиксирующий выполнение процессов консервации и

реставрации, дающий ценную информацию о художественном произведении.

Паспорт заводят на каждое, подлежащее консервационной и реставрационной

62См. об этом: Бобров Ю. Г. Теория реставрации памятников искусства: закономерности и противоречия //
Москва: Эдсмит. 2004 // АРТконсервация [Электронный ресурс]. URL: http://art -con.ru
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обработке, произведение, поступившее в реставра ционный отдел»63. Паспорт

отражает в письменной форме состояние памятника до реставрации, все

реставрационные работы и содержит рекомендации по дальнейшему хранению.

Также в паспорте отражен исторический контекст произведения искусства:

авторство, дата и место создания, техника исполнения или школа живописи и

т.д. Кроме письменной части паспорт объекта содержит  иллюстративный

материал, представленный фотографиями, картограммами и схемами.

Фотофиксация ― еще один не менее важный элемент контроля проводимой

реставрации, заменяющий или дополняющий текстовое описание состояния

памятника.

● Обоснованное реставрационное вмешательство с целью

стабилизации состояния памятника и его сохранения или оперативная

консервация. При консервации степень такого вмешательства в структуру

памятника, как правило, минимальна и включает в себя прежде всего разного

рода укрепления (профилактические укрепления, укрепления красочного слоя и

грунта) адгезивными материалами для придания долговременной структурной

прочности и устранения различных повреждений. «Минимальное

вмешательство означает сокращение реставрационных операций до того

необходимого количества, которое обеспечивает поддержание существования

объекта как культурной ценности и которое необходимо для защиты его от

активной интерпретации»64.

● Превентивная консервация ― создание особых условий хранения

объекта для прекращения дальнейшего его разрушения, не подразумевает

практической деятельности на самом объекте. П ревентивная консервация

подразумевает создание специального микроклимата для памятника:

обеспечение оптимального температурно -влажностного режима, контроль

воздушных потоков, поддержание определенного уровня освещенности. Все

63 Реставрация икон. Методические рекомендации // Москва: ВХНРЦ им. И.Э.Грабаря. 1993. // АРТконсервация
[Электронный ресурс]. URL: http://art -con.ru/

64Бобров Ю. Г. Теория реставрации памятников искусства: закономерности и противоречия // Москв а: Эдсмит.
2004 // АРТконсервация [Электронный ресурс]. URL: http://art -con.ru
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эти меры направлены прежде все го на минимизацию разрушительного

воздействия окружающей среды на памятник и сохранение его физической и

химической формы. В контексте превентивной консервации может также

рассматриваться определение культурной ценности памятника для дальнейшего

его сохранения как объекта культурного наследия 65.

Превентивная консервация сформи ровалась как отдельная научная дисциплина,

сопряженная с музейной климатологией. В музейных хранилищах, в

экспозиционных залах и музейных реставрационных мастерских постоянное

поддержание определенного климата ― одна из основных задач по хранению

объектов культурного наследия. Для произведений темперной живописи

существуют свои общие рекомендации по хранению. В фондах темперную

живопись хранят горизонтально, поддерживая постоянный температурно -

влажностный режим без перепадов, проводят регулярный профилакти ческий

осмотр памятников. Рекомендуемая температура при длительном хранении

составляет примерно 18 градусов при относительной влажности воздуха 50%.

При экспонировании темперной живописи рекомендуемое освещение должно

быть в диапазоне 30-50 Лк, так как свет негативно воздействует на покрывной

слой.

Таким образом, основная цель дальнейших реставрационных работ

оперативная консервация данной иконы. Основными консервационными

мероприятиями были определены:

1. Профилактическая заклейка для временной консервации

деформаций (вздутий) поверхностных слоев иконы на время проводимых

исследований и закрепления поверхности на время работ по укреплению.

2. Укрепление красочного слоя ― основной процесс консервации,

проводится для стабилизации структуры памятника в местах разрушений и

повреждений, и укрепления связи между красочным слоем и грунтом.

65См. об этом: Бобров Ю. Г. Теория реставрации памятников искусства: закономерности и противоречия //
Москва: Эдсмит. 2004 // АРТконсервация [Электронный ресурс]. URL: http://art -con.ru
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3. Укладывание вздутий и отставаний поздних слоев при помощи

подведения адгезивов. Этот этап требуется, так как любые повреждения

поздних наслоений могут повлечь за собой разрушение нижележащих слоев.

4. Удаление поверхностных загрязнений: пыли, грязи и жировых

пятен.

5. Покрытие реставрационным лаком для защиты живописи от

разрушительного воздействия внешних факторов, так как покрывной слой  на

иконе отсутствует.

Все этапы консервации документально зафиксированы и отражены в

реставрационном паспорте (см. Приложение 2). После проведения работ по

оперативной консервации, подробное описание которых изложено в

следующем параграфе, необходимо указать рекомендации по дальнейшему

хранению памятника.

3.2. Основные этапы консервации четверочастной иконы

При поступлении новгородской четверочастной иконы XI X века на

реставрацию была проведена фотофиксация памятника до реставрации,

составлены описание сохранности по визуальным наблюдениям и картограмма

утрат. Позже в реставрационный паспорт были добавлены результаты

проведенных исследований и программа рестав рационных мероприятий,

составленная и утвержденная на их основе (см. Приложение 2).

Профилактическая заклейка.

Первый этап ― профилактическая заклейка, сделанная еще до

проведения исследований для защиты красочного слоя от возможных

повреждений при транспортировке. Под профилактической заклейкой

понимают нанесение защитного покрытия на поверхность иконы. Заклейка

наносится на срок от трех дней до месяца. Более долгий срок заклейки может
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повлечь за собой дополнительные разрушения из -за усадки бумаги при

колебаниях температуры и влажности в помещении.

Для проведения заклейки использовался 3% -5% клеевой раствор,

приготовленный из мездрового клея с медом в качестве пластификатора.

Гранулы мездрового клея заливаются холодной дистиллированной водой до

нужного процентного соотношения, также добавляется мед для того, чтобы

клеевая пленка была более эластичной и давала меньшую усадку при

высыхании. После того, как гранулы разбухнут в воде, раствор нагревается на

водяной бане до полного растворения клея, при этом т емпература клея должна

быть около 50-60 градусов.

Существует также метод использования воскосмоляной мастики для

проведения профилактической заклейки. Но этот способ не получил широкого

распространения ввиду своих недостатков и применяется только в особых

случаях при реставрации шелушений красочного слоя с недавно нанесённым

реставрационным покрытием.

Перед проведением профилактической заклейки поверхность иконы была

очищена мягкой кистью от пыли. Для заклейки была использована папиросная

бумага, при этом поверхность заклеивается отдельными кусками бумаги

внахлест (0.3-0.5 см), так как папиросная бумага дает усадку при высыхании.

Оптимальный размер бумаги для заклейки 7 -10 см по каждой стороне.

Допустимо использовать микалентную бумагу, которая состоит из

чистого хлопкового волокна и не дает усадки. Стоит отметить, что

микалентную бумагу наклеивают одни цельным куском на всю поверхность

иконы, такой способ не всегда удобен, особенно при проведении

профилактической заклейки на большой площади поверхности.

В процессе заклейки теплый клеевой раствор кистью -флейцем наносится

на участок поверхности иконы и на папиросную бумагу (на глянцевую

сторону). Бумага накладывается ровно без пузырьков воздуха и складок. После
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этого участок с заклейкой просушивается через ф ильтровальную бумагу

теплым утюгом и запрессовывается мешочками с песком.

Снимается профилактическая заклейка довольно легко. Смоченным в

воде и хорошо отжатым влажным тампоном профилактическая заклейка

увлажняется и снимается, начиная с последнего за клеенного участка. Остатки

клея после снятия бумаги также удаляются влажным ватным тампоном.

Укрепление красочного слоя.

После всех проведенных исследований и принятия решения о

дальнейшей консервации иконы был выполнен один из важнейших этапов

сохранения облика памятника и предотвращения дальнейших разрушений ―

укрепление красочного слоя. Совокупность мер по укреплению обязательна

при наличии растрескиваний красочного слоя, кракелюров, вздутий и

отставаний.

Метод работы при укреплении красочного слоя тако й же, как и при

проведении профилактической заклейки. Раствор более крепкого мездрового

клея с медом (в данном случае был использован 6% клеевой раствор) наносят

на поверхность иконы и папиросную бумагу, после чего прогревают теплым

утюгом. При воздействии температурой клей проходит в нижележащие слои

живописи и укрепляет их связь друг с другом, поэтому особое внимание

уделяется местам вздутий и отставаний. Работа ведется последовательно, на

отдельных участках иконы, как и в случае с профилактической заклей кой. В

конце каждый участок просушиваются утюгом через фильтровальную бумагу и

запрессовывается.

Укрепление оставляется на срок около недели, после чего снимается так

же, как и профилактическая заклейка. Смоченным в теплой воде ватным

тампоном проходятся по участку заклейки, бумага, увлажненная таким

образом, набухает и легко удаляется. После снятия профилактического

укрепления поверхность проверяется на отлип, остатки клея удаляются.
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Укладка вздутий.

На иконе наблюдались три участка сильного вздутия слоев  поздних

записей, причем на самом обширном участке вздутия было заметно отставание

красочного слоя. После проведения укрепления места вздутий остались

нестабильными и требовали дополнительных мер по консервации. Определить

участки вздутия можно с помощью п ростукивания поверхности иконы: полые

участки издают характерный звук, так же участки небольших вздутий

шелестят, если провести по ним ладонью.

Самый распространенный способ устранения вздутий ― путем

подведения крепкого клеевого раствора с помощью иглы п од вздутие и

последующее укладывание его с помощью фторопластового шпателя.

Перед непосредственным укладыванием вздутий на этих участках

проводится распарка для размягчения красочного слоя. Раствор (6%)

мездрового клея с медом наносится на участок методом,  описанным выше,

после чего такая заклейка покрывается термостойкой или фторопластовой

пленкой, через которую распаривается горячим утюгом до степени размягчения

красочного слоя. Обычно участок распаривается 5 -7 минут.

После достаточного размягчения слоя  подводится крепкий раствор

мездрового клея (около 8%-10%) через специальные проколы. Проколы для

подведения делаются иглой от шприца в наиболее ослабленных местах вздутия

или же на местах уже существующих утрат. Для проколов и самого подведения

лучше использовать разные иглы. Через места проколов обильно подводится

горячий (температура не должна превышать 80 градусов) жидкий клей до

полного заполнения полости вздутия.

После подведения клея участки вздутий и отставаний укладываются

фторопластовым шпателем. Фторопласт широко используется в

реставрационной практике, так как из отсутствия адгезионных свойств не

прилипает к участкам заклейки и не вступает в химические реакции с другими
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реставрационными материалами, также является термостойким материалом.

Приглаживающими движениями с небольшим нажимом вздутие

припечатывается до полного устранения.

После проведения всех манипуляций участки просушиваются через

фильтровальную бумагу и запрессовываются на срок не менее суток. Позже

заклейка снимается точно также, как и в предыдущих случаях.

Удаление поверхностных загрязнений.

После проведения всех работ по укреплению красочного слоя и грунта

было проведено удаление загрязнений, скопившихся на поверхности иконы.

Чаще всего для очистки поверхности от пыли, сажи, копоти,  грязи

используются водные растворы поверхностно -активных веществ (ПАВ), но

такой метод не подходит для конкретной иконы, так как на ее большей части

отсутствует покрывной лак и живопись размывается водой. Для удаления грязи

и пыли использовался пинен. Неб ольшим ватным тампоном, смоченным в

пинене, протираются участки загрязнений до полного их растворения и

удаления. При удалении загрязнений с помощью растворителей следует

учитывать, что подбор растворителя всегда производится по методу «от

сильного к слабому». После удаления загрязнения участок обязательно

протирают сухим ватным тампоном, чтобы избежать продолжительного

действия растворителя на поверхности иконы. Некоторые виды загрязнений,

которые остались после чистки с помощью ПАВ или других растворителе й,

удаляют механическим путем.

Покрытие реставрационным лаком.

Заключительный этап консервации данной иконы ― нанесение

защитного реставрационного покрытия. Реставрационный лак защищает

поверхность иконы от разрушающего воздействия окружающей среды.

Существует два вида защитного покрытия. Первый ― это

реставрационные олифные пленки; этот вид покрытия редко применяется в
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настоящее время из-за длительного этапа приготовления олифы 66. Наиболее

распространен второй вид ― лаковые пленки. Лак ― раствор твердых

прозрачных органических пленкообразующих веществ в высыхающих маслах

или в летучих органических растворителях, а также пленка из этих веществ,

покрывающая слой живописи 67. Реставрационный лак получил широкое

распространение благодаря своей обратимости: реставрационные лаковые

пленки легко растворимы безвредными составами.

В данном случае была использована смесь даммарного лака с пиненом в

соотношении 1:2. Реставрационный лак наносится сначала на середину иконы,

а потом флейцем, быстрыми круговыми движениями равномерно разносится по

всей поверхности, после этого вертикальными и горизонтальными движениями

слой лака выравнивается, причем с каждым разом нажим на кисть слабеет,

тщательно покрываются углы.

Подводя итоги проделанной работ ы, можно сделать заключить, что

работы по оперативной консервации данного памятника выполнены в полном

объеме. Все консервационные меры, включенные в программу реставрации,

обоснованы и направлены на сохранение структуры и нынешнего облика

четверочастной иконы. Превентивная консервация для конкретного памятника

заключается в определении рекомендаций по дальнейшему хранению,

указанных в реставрационном паспорте в специальном разделе.

66См об этом: Томашевич Г. Н. Приготовление покровной олифы из льняного масла для станковой темперной
живописи. Сообщения Научно-методического совета по охране памятников культуры. Вып. 6. Практика охраны
и реставрации памятников искусства // Москва. 1970. С. 106 —116.
67См. об этом: Богданов Г. А., Кристи Е. М., Филатов В. В., Филатов С. В. Реставрация станковой темперной
живописи. Учебник для реставрационных отделений художественных училищ // Москва: Изобразительное
искусство. 1986
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Заключение

Икона - уникальный и своеобразный тип станковой живописи.

Большинство икон, выполненных темперными красками, редко доходят до

наших дней в своем первоначальном облике. Современная реставрация как

наука ставит своим приоритетом сохранение живописи (темперно й и не только)

с учетом всех ее структурных особенностей, в отличии от старых методов

поновления, которые зачастую меняли произведение до неузнаваемости.

Научная реставрация предполагает всестороннее изучение памятника с

помощью комплекса методов искусство ведческого и технико-технологического

исследования. Проделанная работа была сконцентрирована именно на

значимости такой экспертизы для дальнейших реставрационных мероприятий.

При решении задачи описания различных методик как

искусствоведческого анализа, та к и естественно-научного исследования

иконописи были изучены различные подходы к экспертизе памятников.

Результатом подобного изучения отдельных методик стала конкретизация их

основных моментов для дальнейшего сопоставления.

При решении задачи сравнения до стоинств и недостатков различных

способов анализа памятника было проведено сопоставление различных

методик. Таким образом, при определении отличительных особенностей

каждого вида исследования стала очевидна неотделимость семантического

изучения смысла изображения от научной экспертизы материальной

составляющей иконы.

Для решения основной задачи - выбора комплекса исследований,

учитывались характерные особенности конкретной иконы. Исходя из гипотезы

о том, что на данной иконе присутствуют поздние записи, был и выбраны

методики, направленные на изучение скрытых слоев живописи. Таким образом,

в определенный комплекс мер предреставрационной экспертизы вошли:



71

● иконографический анализ изображенных сюжетов

● визуальное исследование при помощи оптического микроскопа

● исследование в ультрафиолетовом спектре излучения

● рентгенографический анализ

Основная цель работы заключалась в практическом применении технико -

технологической экспертизы. В ходе проведения иконографического анализа

были идентифицированы сюжеты в верхней част и иконы и персоналии четырех

святых в нижнем ряду. После проведения всех вышеобозначенных

исследований подтвердилось предположение о поздних поновлениях на

некоторых участках иконы, установлена степень сохранности авторской

живописи и разработан комплекс д альнейших реставрационных мероприятий с

учетом отказа от удаления записей.

Практическая значимость данной работе заключается не только в

проведении предварительной экспертизы, но и проведении реставрационных

мероприятий, на основе полученных данных. Консер вационные работы,

направленные на сохранение объекта в его нынешнем облике и стабилизацию

структуры памятника, полностью выполнены.

Таким образом, задачи решены в полном объеме, цель достигнута.
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