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Введение

Иконография — это неотъемлемая часть православной иконописи. Она

раскрывает внутренний образ святого и повествует об основах его почитания.

Систематические исследования иконописи начинаются в конце X IX века, что

породило споры среди ученых и исследователей. Если об особенностях

городских иконописных центров известно достаточно много, то об иконописи

деревенских областей до сих пор информации недостаточно. В народных

иконах образ святого максимально от ходит от канонического изображения. С

этим связано множество трудностей, с которыми сталкивается как

исследователь иконописи, так и реставратор.

Иконография отражает конфессиональные признаки определенного

народа и культурно-исторические процессы определен ного места и времени.

Следовательно, она впитывает в себя характерные образы, традиции и символы.

Именно поэтому каждая икона, дошедшая до нас, представляет собой

уникальный живописный памятник, для анализа которого необходимо

исследовать время и место ее  появления.

Актуальность дипломной работы обусловлена тем, что народная икона

России в настоящее время мало изучена. Ее формирование и развитие

проходило в разные временные периоды и опиралось на разные

иконографические методы. Если говорить о южной народной иконе, то

информация очень разнится, так как исследователи часто рассматривают

определенный округ ее распространения. Так возникают вопросы об истоках

формирования южной иконы и об ее общих тенденциях и особенностях.

Цель данной работы — исследование реставрации иконы «Восхож дение

Илии Пророка» южных районов России.

Задачами дипломной работы в связи с указанной целью являются:
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1. Рассмотреть историю и иконографию сюжета.

2. Определить специфику формирования этнического типа народной

иконы.

3. Выявить знаковую систему деревенской иконы .

4. Изучить виды разрушения иконы «Восхождение Илии Пророка».

Предметом исследования работы является изучение проблем

иконографии иконы «Восхождение Илии Пророка» начала XX века.

Объектом исследования работы являются особенности иконографии

деревенской иконы.

Практическая значимость исследования проблем народной иконы

заключена в применении знаний в процессе ее консервации и реставрации.

Особо тщательно следует подбирать методы и инструменты, руководствуясь

ограниченностью материалов народных иконописцев.

Методологической основой исследования в дипломной работе явились

следующие методы: аналитический, сравнительно -искусствоведческий и

иконографический. При их применении были использованы учебно -

методические пособия, материалы научных конференций, литературные

произведения художников-реставраторов, научные статьи, нормативная

документация, анализ и обобщение реставрационного опыта.

Структура дипломной работы обусловлена описанием объекта, его

исследованием, целью и задачами. Работа состоит из введения, трех глав ,

реставрационного паспорта и заключения.

В первой главе подробно рассматривается иконография выбранного

сюжета. Во второй главе прослеживаются формирование и особенности

народной иконы в историческом контексте. В третьей главе описывается

процесс консервации и реставрации иконы.
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В заключении подводятся итоги исследования и формируются

окончательные выводы по рассматриваемой теме.

Проблеме изучения иконографии, консервации и реставрации икон

посвящено немало трудов и изданий. В дипломной работе были использованы

как теологические, так и реставрационные источники. Важное место в

исследовании народной иконы заняла книга «Русская икона XVIII века»

Комашко Н.И., в которой наглядно показываются особенности разных типов

икон: столичных, провинциальных и народных.

В книге исследователя религиоведения Цеханской К.В. «Иконопочитание

в русской традиционной культуре » показано бытование икон в повседневной

жизни народа. Автор исследует народные иконы конец XIX — начало XX вв. В

контексте религиозной жизни этого времени.

Диссертация Андреевой О.Н. «Семантика календарного праздника в

честь святого Ильи-пророка» дает расширенное представление об обр азе

святого в культурно-историческом контексте и о семантическом обосновании

народных представлений о нем.

В учебном пособии Михайловой Н.Г. «Народная культура в современных

условиях» автор анализирует теоретические проблемы изучения народной

культуры, которая рассмотрена как культура устной традиции.

Одним из использованных реставрационных источников является работа

Боброва Ю.Г. и Боброва Ф.Ю. «Консервация и реставрация станковой

темперной живописи». В ней дается обзор методик, которые помогают на

каждом этапе реставрации памятника и учат принимать реш ения в интересах

его сохранения.
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Глава 1. Иконография полисюжетной иконы «Восхождение Илии

Пророка»

1.1 Образ Илии Пророка в национальной традиции

Византийское искусство сформировало особый духовный вектор,

который определил предпосылки русских иконописных школ. Под духовным

вектором понимается двуединство христианского изобразительного языка и

национальные духовно-эстетические особенности. Известно, что визан тийские

иконы первыми попали на территорию России, и именно на них стали

ориентироваться русские иконописцы. Национальные традиции практически

сразу проникли в иконопись и ярко отразились на христианском искусстве в

дальнейшем. Многие иконографические изоб ражения святых служат этому

подтверждением, в том числе и иконография Илии Пророка.

Илия – ветхозаветный пророк. Он жил в IX в. до Рождества Христова.

Местом рождения был город Фесва, отчего его иногда называют Илия

Фесвитянин. История жизни и деятельности  Илии Пророка излагается в

Третьей и Четвертой Книгах Царств (3 Цар.17 –20 и 4 Цар.1–3). Илия был

ревностным поборником иудаизма, в переводе севрейского его имя означает

«Бог мой Яхве».1

Пророк Илия — один из первых святых, почитаемых на Руси. В начале IX

века в честь него был воздвигнут соборный храм в Киеве, позже появилась

церковь на севере Руси, в селе Выбуты.

При почитании Илия наделялся различными, порой даже

противоречащими друг другу функциями. Для иноков его образ был

неразрывно связан с аскетическими подвигами. В императорском сознании он

считался покровителем воинской доблести.  Каждый год в день памяти Илии

император Василий I Македонянин посещал богослужение в Новой церкви
1 Жизнь и чудеса святого славного пророка Илии. – М., 1912. – 33 с.
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Большого императорского дворца, в которой хранились милоть и пояс Илии. В

народном восприятии Илия виделся покровителем стихий. В некоторых

культурных представлениях он являлся боговидцем и провозвестником Второго

пришествия. В результате различных аспектов почи тания святого

сформировалась разнообразная иконография.

Для начала следует составить представление о внешнем образе Пророка

Илии в иконографии. Общеизвестный предмет его одежды — это плащ.

Ветхозаветные пророки долгое время находились в пустыне, а плащ защ ищал

их от жары и от холода. Если в городе люди видели человека в грубом

шерстяном плаще, они могли догадаться, что, скорее всего, это — пророк.2

На ранних иконах пророка изображали в капюшоне, шапочке, повязке

или короне. Сам головной убор в иконографии символизирует Божью

благодать, отражает избранность. Те же функции выполняют длинные волосы и

густая борода. Не менее важной деталь ю изображения является свиток,

который представляет собой знак проповеди.

Первые иконы Илии Пророка известны с ранневизантийской эпохи, на

них не обнаружено особых отличительных черт от других пророков.

На древних мозаиках и фресках индивидуальность пророк а заметна чуть

больше. Он предстает в качестве грузного мужчины, одетого в красный плащ из

плотной верблюжьей шерсти, густые волосы спадают на плечи, борода средней

длины, глаза карие, взгляд суровый и пронзительный. На голове иногда можно

рассмотреть шерстяную шапочку. В руках находился свиток.

В других более поздних работах у Ильи в руке можно заметить кинжал.

Он позволяет передать особую ярость, которую испытывает Пророк по

отношению к иноверам.

2 Моисеенко А. Иконы пророка Божия Илии — 2013 [Электронный источник] – URL: https://foma.ru/ikonyi -
proroka-bozhiya-ilii.html
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По одной из версий, первое изображение Илии Пророка предста влено в

иконографии «Вознесение пророка Илии, или Огненное восхождение». Оно

находится в капелле Сант-Акуилино базилики Сан-Лоренцо Маджоре в Милане

(ок. 370 г.). В апсиде базилики Сант -Аполлинаре ин Классе в Равенне (ок. 549

г.) в сцене «Преображение Госп одне» Пророк Илия — это старец с длинными,

седыми волосами, разделенными посередине прямым пробором и спадающими

на спину, седая длинная борода заострена книзу. 3

Известно еще одно раннее иконно е изображение Илии Пророка, которое

выполнено в технике энкаустики. Его относят к VII веку, а находится оно в

монастыре великомученицы Екатерины на Синае. На произведении изображен

седовласый старец, его правая рука сложена в пророческом жесте, а в левой

руке он держит развернутый свиток. Одежды проработаны ассистом.

На Руси в иконографии святого появляются редкие и даже неизвестные

раннее черты, которые позже укоренились в народном сознании. В русской

традиции нет такого строгого следования библейскому тек сту, как в

византийской. Например, в сюжете Восхождения Илии Пророка изображение

заметно отступает от канонической традиции: огненный ореол вокруг

колесницы становится обязательной частью композиции. Ему часто

придавалась овальная, каплевидная или иная неп равильная форма. В южных

иконах более всего распространилась форма огненного вихря, в котором ярко

выделялись языки пламени. В византийских же иконах мастера редко

изображали огненный вихрь и ограничивались только передачей тонких языков

пламени.

В Киевской Руси почитание пророка Илии приобрело яркие особенности.

Одной из них является сопоставление святого с архангелом Михаилом,

поднимающим на небо огненное облако. Такая трактовка была совершенно

нехарактерна для Византии. Исследователи предполагаю т, что Илия

3 Моисеенко А. Иконы пророка Божия Илии — 2013 [Электронный источник] – URL: https://foma.ru/ikonyi-
proroka-bozhiya-ilii.html
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представлялся проводником душ в загробный мир. Считается, что основной

причиной сочетания образов этих святых является власть обоих над огненной и

водной стихиями и их роль заступников за человеческий род на Страшном

Суде.

Еще в домонгольской Руси прослеживались параллели между Илией в

огненном столпе, взятом на небо, и Богоматерью «Неопалимая Купина». В

основе образа «Неопалимая Купина» лежит сравнение Богоматери с

Неопалимой купиной (терновым кустом, объятым пламенем, но не сгорающим,

который пророк Моисей увидел на святой горе). По церковному преданию,

видение является ветхозаветным прообразом Боговоплощения. Илию Пророка

и Богоматерь «Неопалимую Купину» объединяет тема божественного огня,

преображающего, но не опаляющего. 4

 Стоит отметить, что народное сознание запоминало тех персонажей,

которые поражали воображение. Илия Пророк упоминается только в семи

главах Библии, но несмотря на это, он считается одним из самых любимых и

почитаемых пророков на Руси. Его образ был по -своему близок каждому

крестьянину.

В XVI веке в иконографию «Огненное восхождение» стали  проникать

изображения предшествующих событий из жития Илии. Позже иконография с

несколькими композициями без распределения их по клеймам широко

распространилась и оформилась в житийные иконы особого вида. Такой

феномен характерен только для иконографии Ил ии. Композиции не имеют

специального названия и именуются чаще всего по сюжету, который больше

всего выделен масштабом. 5

4Казерский В. K. ИЛИЯ ПРОРОК. Огненное восхождение святого пророка Илии — 2008 [Электронный источник]
– URL: http://www.cirota.ru/forum/view.php?fullview=1&order=asc&subj=80421&user_id=6624
5 Там же



9

Мастера писали житийные иконы Илии для аналоя или домашней

молитвы. Такие произведения имели небольшой размер. В некоторых мож но

встретить индивидуальный подбор клейм с редкими сюжетами.

Образ Илии в народном сознании связан с мотивом низведения небесного

огня и вознесением Илии на небо в огненной колеснице. Из -за этого пророк

стал отождествляться с богом-громовержцем Перуном. Славяне верили, что во

время гнева он стреляет из лука огненными стрелами и тем самым посылает на

землю гром и молнии. Громовыми стрелами Перун поражает своих врагов и

проливает на землю потоки воды. Исследователи считают, что этой параллели

между святым-пророком и богом-громовержцем способствовала и церковная

традиция. В старинных рукописных сборниках ярко прослеживается

взаимовлияние церковной и народной культур, которое внесло свой вклад в

формирование образа Илии как громовержца. Потом церковь сама

заимствовала в свой обиход народные представления о святом, которые были

очень далеки от канонического образа. В результате отождествления с

Перуном, Илия во многих произведениях предстает враждебным к людям за их

грехи.

Интерес представляет тот факт, что в слав янском народе распространился

символ огненного цветка Перуна, который еще больше сближает бога -

громовержца с образом Илии во время Огненного восхождения. Ночь, в

которую цветет папоротник, бывает среди лета — на праздник Ивана Купала. В

эту ночь, по народному представлению, Перун выходил на битву с демоном -

иссушителем, который на небесной высоте останавливал колесницу Солнца,

разбивал его облачные скалы, отверзал сокровища, сокрытые в них, и пускал

дождевые ливни. Считалось, что бутон огненного цветка разр ывается с треском

и распускается ярким пламенем под грозой и бурей. Этот образ напоминает

огненную колесницу Илии, на которой он возносится на небеса.

Многочисленные материалы исследований свидетельствуют о том, что

имена христианских святых незаметно «про никали» в древний славянский
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обрядовый фольклор, так Илия Пророк был наделен функциями небесного

кузнеца. Следовательно, можно проанализировать представления народа,

связанные с именем этого святого. Его образ — это плод коллективного

творчества, созданного национальным сознанием.

Легенда о взятии пророка огненной колесницей на небо сближает его и с

богом солнца (Гелиосом или Ярилом), который тоже движется по небу на

колеснице, запряженной огненными конями. Композиция Огненного

восхождения сформировалась в произведениях раннехристианского искусства и

имела триумфальный характер. Со временем громыхающая колесница стала

обязательным атрибутом Илии в борьбе с нечистой силой. Именно по ней он

получил прозвище Громовник. На колеснице пророк разъезжает по небу и р азит

демонов, создавая при этом гром. Крестьяне Нижегородской губернии,

услышав гром, говорили: «Илья великий гудит!» Среди народа существовало

поверье, что на Ильин день по полям бродят волки и змеи, которые убивают

домашний скот. Их может отпугнуть тольк о неистовый гром, доносящийся с

неба.

Следует заметить, что народ не меняет смысл образа, определенного в

Священном Писании, но заметно обогащает его, добавляя яркие черты и

особенности. Образ Илии и отношение к нему людей запечатлены в огромном

количестве фольклорных памятников разных стран и народов. Несмотря на

собственные народные традиции, каждый из памятников отражает основной

смысл иконографии пророка.

Исследователь А.Н. Веселовский обратил внимание на фольклорную

традицию, представленную в «Житии Ан дрея Юродивого». Оно было

составлено в Х в. В нем Епифаний вопрошает Андрея, верно ли, что Илья на

небесной колеснице преследует громами и молниями змея, и юродивый

обличает людей, которые по своему безумию записывают эти суеверия; молния
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действительно жжет змея, но ответствен за это ангел, приставленный Богом, а

не библейский пророк.6

В славянской фольклорной традиции именно Илия изображается

змееборцем, что позволяет возводить этот сюжет к архаическому греческому

(византийскому) фольклору. Исследователь Ф.И. Буслаев писал в связи с этим:

«Тип громовника Илии, уже готовый в своем дв оеверном составе, вошел в

преданья сербские, болгарские, русские, если то же сказать и о типе Егория

Храброго, то для истории первых начатков христианства на Руси должен

получить новый смысл тот факт, что самыми древнейшими храмами на Руси

называются посвященные св. Илии и св. Георгию». 7

Илия имел особую значимость в новозаветной истории. Он часто

уподоблялся Иоанну Предтече, а иногда и самому Богу. В день памяти Илию

называли «вторым Предтечей пришествия Христова». Пророка обычно

изображают во власянице, препоясанной кожаным поясом, что похоже на

изображение Иоанна Предтечи.

Как уже упоминалось, иконография Илии на Руси очень разнообразна. В

росписях куполов храмов и в иконах пророческого ряда иконостаса рядом с

другими пророками святой изображался единолично. Позже широко

распространились композиции-прообразы такие, как «Кормление пророка Илии

вороном» (3 Цар 17:2-6) – ветхозаветный прообраз новозаветной Евхаристии и

«Огненное восхождение Илии на небо» (4 Цар 2:8 -14) – указание на Вознесение

Иисуса Христа.

В библейской традиции Илия является одним из двух ветхозаветных

святых, которые не увидели смерти на земле, но были удостоены рая до

прихода Иисуса Христа. Поэтому на иконах Воскресения часто можно видеть

6 А. Н. Веселовский. Разыскания в области русского духовного стиха, VIII. («Сборник Отделения русского языка и
словесности Академии наук», т. XXXII, № 4.) СПб., 1883, V, с. 33 4.
7 Буслаев 2006 – Буслаев Ф. Догадки и мечтания о первобытном человечестве / Сост. А.Л. Топорков. М., 2006.
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Илию и Еноха у ворот рая, встречающих через взломанные ворота  древних

праведников, выводимых Христом из ада. 8

Исходя из образов, с которыми ассоциировался Илия Пророк, можно

предположить, что в большинстве случаев в народе он олицетворял гнев Божий

и разрушительную силу. «На огненной колеснице могучий седой старец с

грозными очами разъезжает из конца в конец по бе спредельным небесным

полям, и карающая рука его сыплет с надзвездной высоты огненные каменные

стрелы, поражая испуганные сонмы бесов и преступивших закон Божий сынов

человеческих. Куда ни появится этот грозный старик, он всюду несет с собою

огонь, ужас, смерть и разрушение.»9

На Руси одним из самых опасных считался д ень, посвященный памяти

Илии Пророка. Его называли «сердитым» и проводили в праздности. Даже

пустая работа в этот день считалась грехом. Если наступала гроза, люди

смертельно пугались, прятались по домам и молили Пророка о милости.

Считалось, что даже дождь, пролившийся в день Пророка Илии, страшен для

нечистой силы. Сам Пророк наводил на бесов ужас: заслышав грохот его

колесницы, они прятались.

Наиболее верным средством от гнева Илии люди считали общественные

молитвы в поле. Таким образом они приписывали П ророку власть над стихией

и власть над урожаем. Этот факт дает понять, что народ относился к Илие не

только, как к вестнику небесного гнева, но и как к благодетелю, который может

повлиять на плодородие земли.

В волостях, уездах и губерниях сложилось множес тво легенд о Пророке.

Каждое проявление его чуда, знамения или гнева порождали новые

оригинальные местные придания или дополнения к старым.

8 Илия // Православная энциклопедия. — М.: Церковно-научный центр «Православная энциклопедия», 2009. —
Т. XXII. — С. 236-259. — 752 с.
9 Баранова О.Г. Ильин День — 2015 [Электронный источник] – URL: https://ethnomuseum.ru/materialy -po-
ehtnografii/russkie-narodnye-prazdniki-i-obryady/vesenne-letnie-prazdniki-i-obryady/ilin-den/
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Если говорить об образе Илии в северных губерниях, нужно отметить,

что там в основном он считался грозным. Например,  в вепсской традиции

некоторые черты его образа, мотивы и сюжеты из жития о нем были

восприняты и впоследствии модифицированы под влиянием языческих

верований; какие-то укоренились, предварительно пройдя русскую

крестьянскую редакцию.

Под влиянием библейских представлений народное мировоззрение

наделило пророка решительным характером. Будучи связанным с огнем, Илья,

по народным представлениям, мог покарать ослушника пожаром: сжечь избу

или полученные в его день результаты труда – скошенное сено, сжатую рожь  и

др. В с. Пяжозеро Бабаевского р -на Вологодской обл. в день Ильи Пророка

особо оговаривался запрет ходить в лес и наказание святого за его нарушение:

«В Ильин день нельзя в лес ходить, не то Илья к дереву привяжет».

Эти значения отразили одну из архаичны х стадий вепсского

традиционного мировоззрения, когда гром персонифицировался в виде

божества и проявлял себя звуковыми и динамичными признаками. В то же

время, по народным определениям, «Илья был богом грозы» (Шелтозеро).

Среди вепсов повсеместно, как и с реди русских и карелов, широко

распространены представления о происхождении грома и молнии от св. Илии,

который ездит по небу в огненной колеснице. В XIX в. белозерские вепсы

объясняли происхождение грома и молнии тем, что Пророк ездит на огненной

коляске по небу, а как только он наедет на камень, то появится молния. До сих

пор у вепсских народов сохраняются некоторые представления об Илье

Пророке. Если в Ильин день не происходят раскаты грома, то пяжозерские

вепсы считают, что Пророк передвигается на «тихо м» виде транспорта (на
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лодке): «Гром гремит, так Илья на телеге едет, а когда как не гремит, так на

лодке плывет».10

От Илии Пророка на севере зависели урожай и сохранность скота, но это

не делало его силу благодетельной. Люди в основном боялись его и приносили

жертвы, чтобы не вызвать гнев. Чтобы у беречь урожай и скот, белозерские

вепсы жертвовали ему в праздник баранов и быков.

Большая часть народно-христианских представлений об Илье Пророке

проникла в мировоззрение вепсов от окружающего русского населения.

В южных губерниях России Илия Пророк такж е воспринимался как

покровитель плодородия и как сеятель. Но его образ был не таким грозным, как

в северных губерниях, и представлял собой скорее помощника в хозяйстве.

На юге к празднику святого уже заканчивалась жатва. Крестьяне знали,

что 2 августа «Илья-пророк в поле копны считает»; «Когда на Ильин день

бывает гроза, то говорят, что Илья -пророк поехал копенки считать». Часто с

именем святого связывали дожиночный обряд «завивания бороды», при его

исполнении говорили: «Вот тебе, Илья борода - на лето уроди нам ржи да

овса». День Илии Пророка считался важным событием в жизни каждого

крестьянина. К празднику на стол выставлялся хлеб нового урожая и

проводился ряд обрядовых действий. Люди приносили хлеб в церковь для

освящения, так как его не разрешалось ест ь без особого благословления. 11

Христологические образы в иконе  «Огненное восхождение»

Как известно из священного Писания, иконография Илии Пророка

совмещает в себе образы святого угодника, провидца, отшельника и Божьего

свидетеля. Тексты жития и акафиста еще больше усложняют его образ: они

10Винокурова И. Ю. Народные представления об Илье Пророке и Николае Чудотворце в вепсской
традиционной культуре //Православие в вепсском крае:  материалы межрегион. науч. -практ. конф., посвящ. –
2012. – С. 208-224.
11 Баранова О.Г. Ильин День — 2015 [Электронный источник] – URL: https://ethnomuseum.ru/materialy -po-
ehtnografii/russkie-narodnye-prazdniki-i-obryady/vesenne-letnie-prazdniki-i-obryady/ilin-den/
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опираются на библейско-евангельскую текстологию и указывают на наличие в

Илие черт божественной сущности.

Особое восприятие святого  связано с периодом иконоборчества,

возникшем в Византии в VIII веке и продолжавшемся до IX века. Оно

сформировало определенные тенденции развития образа Илии в православно -

христианском народе. В связи с запретом икон православные христиане были

вынуждены искать соответствующие обходы иконоборчества. Народно -

христианские обряды и православные знаки -символы восточных славян

считались языческими, так как отклонялись от старых устоявшихся канонов

христианства.

Один из способов обхода иконоборчества — это зашифровывание

православных символов в древних буквах. Исследователь Андреева считает,

что на иконе «Илия Пророк» конца XIV - начала XV века платок на шее святого

напоминает букву «Хлъмъ», которая является воплощением Бога -Отца. На

иконе «Огненное восхождение И лии Пророка» святой предстает всадником на

конях. Этот образ напоминает букву «азъ», которой именуется «Отец» в

докирилловой азбуке. Огненная колесница на некоторых иконах изображается

в виде круга, который напоминает букву, представляющую собой символ Бог а.

Таким образом, иконография Илии с помощью символического языка кодирует

христианский смысл.12

Широкое распространение получило письмо на тыльной стороне иконы.

Наиболее часто иконописцы таким образом изображали Илию Пророка,

великомученика Георгия и Николая Мирликийского. После утверждения

иконопочитания двусторонние иконы не теряли популярность и

распространились во многих уголках России.

12 Андреева О. Н. Семантика календарного праздника в честь святого Ильи -пророка: (На общерус. фоне и
материале тамбовс. говоров): Автореф. дис. на соиск. учен. ст еп. к.филол.н. - Тамбов, 2003. - 13 с.
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Иконописцы не могли изображать Богоматерь, Бога -Отца и Бога-Сына,

но писали более безопасный образ. Илия Пророк был одним из наиболее

распространенных святых на иконах того времени. Считается, что перенос

символов Бога-Отца (Вседержителя) осуществлялся именно на него. Это

подтверждается многочисленными произведениями, передающими

божественную сущность через определенные символы. С помощью народных

интерпретаций Илия Пророк заменяет образ Бога в иконописи и в обрядово -

ритуальных действиях, которые совершались крестьянами в последний день

жатвы. Они получили широкое распространение среди всех

восточнославянских народов. 13

Таким образом, иконописцы находили обходы иконоборчества в

использовании православных символов. Они зашифровывали христианский

смысл в древних буквах («чертах» и «резах») и на двусторонних иконах, а

также проводили специальные обряды. С тех пор в иконописной традиции

укрепилось и получило дальнейшее распространение божественное значение

образа Илии Пророка.

Становится понятно, что иконография Илии существовала и развивалась

в контексте народных традиций и обычаев и включала в себя образы святого,

Божьего свидетеля, пророка-отшельника, а также самого Бога.

13 Андреева О. Н. Семантика календарного праздника в честь с вятого Ильи-пророка: (На общерус. фоне и
материале тамбовс. говоров): Автореф. дис. на соиск. учен. степ. к.филол.н. - Тамбов, 2003. - 13 с.
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1.2 Сравнительная экспертиза многосюжетн ой иконы «Восхождение Илии

Пророка» начала XX в. с иконами южных районов Кубанского края XIX в.

Символическая часть иконографии включает в себя большое количество

разнообразных аспектов изображения: технику и форму написания святых,

перспективу, объем, композицию, цвет и свет. Каждый элемент произведения

представляет собой определенный символ. Поэтому, если сравнить несколько

икон одного сюжета между собой, можно увидеть совершенно новые способы

изображения иконографии и неожиданные интерпретаци и народных

представлений о святых.

В данном параграфе будут сравниваться три житийные иконы южных

районов России. Каждая из них представляет особый интерес с точки зрения

иконографии. Следует упомянуть, что на Руси житийная икона считалась

«памятником, прежде жившим, и книгой для тех, кто грамоте не разумеет».

Сюжеты сцен жития часто опирались на апокрифические источники. Это

позволяло иконописцу толковать их более свободно. Считается, что к XIV -XV

векам в жития стали все больше проникать жизненные наблюден ия мастера.

Вместе с ними в иконы привносились элементы реальной архитектуры и быта,

которые сближали сакральную композицию с разновидностью жанровой сцены.

Однако ученые отмечают, что в житийной иконе всегда сохранялась дистанция

между святым и реальным. 14

По версиям исследователей, иконописное искусство XVI века отличалось

радостным ощущением и декоративностью. Оно более всего повлияло на

трактовку образа святого в дальнейшем. Образ Илии Пророка не был

исключением: суровый старец постепенно приобретает боле е добродушный

14Цеханская К. В. Иконопочитание в русской традиционной культуре: Автореф. дис. на соиск. учен. степ. д.ист.н.
: Спец. 07.00.07 / Цеханская Кира Владимировна ; [Ин -т этнологии и антропологии им. Н.Н. Миклухо -Маклая
РАН]. - М., 2004. - 39 c.
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характер, черты его лица смягчаются, а линии становятся округлыми и

плавными.15

Для сравнения были выбраны две иконы XIX века, в которых сюжет

«Пророк Илия в пустыне» является центром композиции. Иконография этого

сюжета многопланова. Она изображает идеал монашеской жизни, а в русской

культурной среде ее дополнили мотивом покорности Божией воле. На

некоторых памятниках XV века Илия сидит на камне вполоборота вправо и

подпирает голову левой рукой, а в правой руке держит свиток. Со временем

изображения менялись: позы становились свободнее, а ракурс —

разнообразнее.

В житийных иконах, которые представляют собой единое живописное

пространство без использования клейм, изображаются тол ько самые

распространенные сюжеты жизни святого. Одними из них считаются сюжеты

«Пророк Илия в пустыне» и «Огненное восхождение пророка Илии».

Рассмотрим сюжеты, изображенные на данных иконах:

1. Илия и ворон

Пророк сидит у ручья среди скал. Рядом находится в орон, который

держит хлеб в клюве. Иконописец мог помещать его на дерево, на скалу или

изображать летящим. Композиция рассказывает содержание отрывка библии (3

Цар. 17: 1-6), в котором пророк приходит к царю Аахаву, исповедовавшему

язычество. Тот говорит, что за отступление Илии от истинного Бога в Израиле

не будет ни росы, ни дождя. Дождь может пойти только от правильных слов

Илии. Предсказание Илии о том, что наступят страшная засуха и голод,

сбылось. Пророк ушел в пустыню, а вороны стали приносить ему мя со и хлеб.

Воду Илия добывал из ручья. 16

15Горев М. Илья пророк / Мих. Горев. - М.: Безбожник, 1926. - 20 с.
16 Д. И. Протопопов. Житие св. пророка Илии Фесвитянина // Жития святых, чтимых православной российской
церковью, а также чтимых греческой церковью, южнославянских, грузинских и местно чтимых в России / [Вып.
7-8]: Месяц июль [-август]. – М., 1885. – С. 253-274.
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2. Явление Ангела

Действие происходит слева от входа в пещеру. Согласно библейскому

тексту, удрученный скорбью и молитвой к Богу о смерти (3 Цар. 19: 4 –5),

пророк Илья заснул под можжевеловым кустом. Во сне ему яв ился ангел и

указал на еду и воду в кувшине у изголовья. Он сказал: «Встань, ешь и пей, ибо

дальняя дорога перед тобою» (3 Цар. 19: 5 –7).17

3. Переход через Иордан

Илия вернулся в Палестину и нашел ученика Елисея, который был сыном

простого земледельца. Илия увидел его в поле и накинул на него свой плащ.

Тогда ученик пошел за пророком.

Согласно тексту (4 Цар. 2: 1, 7–8), Илья перед тем, как «Господь восхотел

вознести его в вихре на небо», очутился со своим учеником у реки Иордан.

Тогда «взял Илия милотьсвою, и свернул, и ударил ею по воде, и разступилась

она туда и сюда, и перешли оба посуху». Иордан может изображаться на иконе

как речной поток или как отдельный закрытый водоем. В основном в этом

сюжете на иконах присутствуют и Илия , и Елисей, но встречаются и такие

изводы, на которых показан только Илия, взмахивающий плащом. Икона

начала XX века как раз представляет такую трактовку.

4. Огненное восхождение

Однажды Илия сказал Елисею: «Проси, что сделать тебе, прежде чем я

буду взят от тебя» (4 Цар. 2: 1–14). В этот момент ученик попросил дар

пророчества, но вдвое больший, чем у самого Илии. Тот сказал в ответ:

«Трудного ты просишь. Если увидишь, как я буду взят от тебя, то будет тебе

так; а если не увидишь, не будет». В это время они шл и по дороге и вдруг

17 Д. И. Протопопов. Житие св. пророка Илии Фесвитянина // Жития святых, чтимых православной российской
церковью, а также чтимых греческой церковью, южнославянских, грузинских и местно чтимых в России / [Вып.
7-8]: Месяц июль [-август]. – М., 1885. – С. 253-274.
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увидели огненную колесницу, запряженную конями. Она закружила Илию и

унесла на небо.18

На некоторых иконах можно увидеть, что облако пламени, в котором

стоит Илия, похоже на продолжение крыльев  ангелов. Ангел и огонь будто

являются единым целым.

Присутствие Бога иконописец показывает либо в виде благословляющей

десницы, либо с помощью светлого облака.

Иногда под ногами Елисея изображают шерстяной плащ Илии, который

он сбросил в дар ученику.

Икона «Восхождение Илии Пророка» начала XX века (см. Приложение 1,

рис. 1) уникальна тем, что на ней не обозначен масштабом основной сюжет, в

отличии от двух других икон. Все сцены практически одинаковы по размеру.

Сюжету «Огненного восхождения» отведено лишь чуть больше места, чем

остальным.

В правой нижней четверти иконы «Восхождение Илии Пророка»

изображен сюжет жития, который редко встречается в более ранних иконах. Он

повествует о приходе Илии в дом вдовицы Сарептской. Согласно житию, когда

в пустыне не осталось пропитания, Господь сказал Илие: «Встань и пойди в

СарептуСидонскую, и оставайся там. Я повелел там женщине -вдове кормить

тебя». Когда он подошел к городским воротам, то увидел ту самую вдову и

попросил у нее воды и хлеба. Вдова согласилась принест и воду, но сказала, что

хлеб испечь не сможет, так как они с сыном сами нуждаются, и у них осталось

немного масла и горсть муки. Тогда Илия пообещал ей, что ни мука, ни масло

18 Д. И. Протопопов. Житие пророка Илии Фесвитянина // Жития святых, чтимых православной российской
церковью,а также чтимых греческой церковью, южнославянских, грузинских и местно чтимых в России / [Вып.
7-8]: Месяц июль [-август]. – М., 1885. – С. 253-274.
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не закончатся до тех пор, пока по воли Божией не пойдет дождь на землю.

Пророчество сбылось.19

Пейзаж в житийной иконе представляет особый интерес. Его появление

относится к концу XVII - началу XVIII вв. Долгое время пейзаж находился за

основной сценой и обычно занимал весь средник. Нередко пейзаж и основной

сюжет выглядели разобщенными, тогда как сцены жития тесно связывались с

ним и смотрелись более обоснованно. 20

Обратимся к иконе «Восхожд ение Илии Пророка» начала XX века (см.

Приложение 1, рис. 1). Она включает в себя бытовой повествовательный

ландшафт, в котором происходит соединение бытийности и иконографии.

Конвой иконописания становится пейзаж ландшафта южных районов России.

Несмотря на то, что сюжеты перемещаются в другой ландшафт, главные

элементы пейзажа иконографии сохраняются — река Иордан, пустыня и горы.

В иконе «Восхождение Илии Пророка», в отличии от двух других изводов, фон

максимально отходит от канонического изображения. В о стальных иконах

мастера используют золотой фон и тем самым показывают незримый

божественный свет.

Река Иордан на первой иконе занимает исключительное место, разделяя

все пейзажное пространство на «горний» и «дольний» мир. На остальных

изводах она представляет собой скорее закрытый водоем и взаимодействует

только с двумя сюжетами.

Важно определить особенности цвета икон. Иконы южных районов

России отличаются мягкостью колорита. Мастера использовали червонное

золото с более теплым оттенком, чем в северных ико нах. Они широко

19 Д. И. Протопопов. Житие св. пророка Илии Фесвитянина // Жития святых, чтимых православной российской
церковью, а также чтимых греческой церковью, южнославянских, грузинских и местно чтимых в России / [Вып.
7-8]: Месяц июль [-август]. – М., 1885. – С. 253-274.
20 Кирьянова С. А. Вестник ПСТГУ Вып. 2 (11). С. 107 -114 Композиционная роль пейзажа в русской иконе 2 -й пол.
XVII — 1-й трети XVIII в. – 2013



22

применяли растительные орнаменты, в которых были использованы цвета

одежд святых, фона и полей иконы. 21

В иконографии огненного восхождения Илии Пророка на юге Р оссии в

большинстве случаев преобладают светлые тона. Многие иконы выполнены в

розовом цвете, что по словам исследователя В. В. Лепахина является большой

редкостью для русской иконописи в целом. Таким образом мастера часто

уходили от лилового цвета, потому что он возникает из слияния синего и

красного, и в православной иконописи приобретает несколько двусмысленный

характер. Дело в том, что фиолетовый близок к черному, который обозначает

смерть, а красный в соседстве с ним становится символом адского огня. 22

Иконописцы могли использовать красный или синий цвета отдельно.

Архимандрит Рафаил (Карелин) полагает, что фиолетовый цвет используется в

одеяниях, когда иконописец хочет подчеркнуть особенность служения святого

или его индивидуальность. Есть версия, что лиловый олицетворяет символ Бога

Отца. Этот цвет имеет и еще одно значение, которое восходит к образам угрозы

и огня. Все перечисленные версии могут быть пр именены к изображению Илии

Пророка.

На иконах XIX века представлены примитивные растительные

орнаменты. На второй иконе (см. Приложение 1, рис. 2) он помещен в пейзаж и

придает праздничность и живую рукотворность, характерную для народной

иконографии. На третьей иконе (см. Приложение 1, рис. 3) он расположен на

полях и сочетается с золотым фоном. Образцы растительного орнамента

восходят к украинской традиции. Там он состоит из чередования крупных

цветов в фоне произведения.

Подводя итог, можно сказать, что икона «Восхождение Илии Пророка»

начала XX века, по сравнению с остальными, наиболее точно соответствует

народно-ремесленному творчеству. Об этом свидетельствуют техника

21Дульнева Т.М. Цвет в древнерусской иконописи, его символика и значение — 2018
22Лепахин В.В. Икона и иконичность / Валерий Лепахин. - Сегед: JATEPress, 2000. - 264 с.: ил.; 24 см.
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исполнения и композиция. В нее более всего привносятся изображения

реальной архитектуры и быта.
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Глава 2. Особенности народной иконы южных районов России

2.1 Формирование христианства на Северном Кавказе. Православная

культура Краснодарского края

История христианства южных районов России представляет собой

большой интерес, так как в этих краях сосуществуют множество этносов и

культур. А появление и распространение христианской веры не могло обойтись

без их смешения.

Исследователи не подвергали тщат ельному изучению национально

окрашенные типы народной иконы внутри России из -за сложной этнической

природы. Поэтому народно-ремесленные иконы XVII-XIX вв. до настоящего

времени не исследованы ни по региональной классификации, ни по

технологическим особенностям изготовления.

В разное время в различных областях появлялись причины, которые

приводили к развитию непрофессиональногоиконописания. Исследователи

выделяют три таких причины. Им соответствуют и три типа народной иконы:

1. «Социальный» тип – самый многочисленный, он распространен по всей

территории бывшей Российской империи. На главное место выдвигается

социальное значение слова «народ» – то есть простые, малоимущие люди,

проживающие обычно в сельской местности. Следовательно, икона для этого

слоя населения не должна быть дорогой. А из -за небольшой цены ее внешний

вид заметно упрощается.

2. «Конфессиональный» – формулировка этого типа народной иконы

принадлежит автору исследования «Народная икона и старообрядчество» М.

Чернову. К этой группе относят различные старообрядческие иконы,

написанные в отдалении от административных центров государства.
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3. «Этнический» – этот тип народных икон развивался в тесном

соотношении с процессом формирования отдельных народностей Российской

империи, наиболее активными среди котор ых были кубанские казаки.

Широко известно, что христианство было первой монотеистической

религией, которая стремилась заменить язычество на Северном Кавказе.

Ориентируясь на церковные предания, исследователи утверждают, что

христианская вера проникла в это т край в I веке при Святом апостоле Андрее

Первозванном и Симоне Каноните. Сперва апостолы распространяли

христианство в причерноморских греческих колониях, а оттуда стали

проникать уже и к северокавказским народам. По церковному преданию, в 40

году апостол Андрей проводил проповедь христианского вероучения среди

кавказских народов, в том числе в среде абазгов, зикхов и алан. 23

Когда в IV веке в Римской империи христианство получило статус

государственной религии, ее позиции стали заметно усиливаться не только в

греческих колониях на черноморском побережье, но и в среде народов

Северного Кавказа. Свидетельства о распространении христианства у адыгов

можно обнаружить в трудах персидских, арабских и европейских авторов.

Научные исследователи связывают процесс христианизации на Северном

Кавказе с именем византийского императора Юстиниана Великого. Его

правление в Византии приходится на VI век. Известно, что в V веке была

учреждена первая христианская иерархия. О ней упоминали Иоанн Златоуст,

Кирилл Иерусалимский, позднее Ф. Вальс амон и И. Зонар.

Автор сборника о христианстве на Северном Кавказе Кривцова

утверждает, что именно Византии необходимо было стать лидером в процессе

религиозного освоения Северного Кавказа. Византийские миссионеры

занимались созданием церковной организации  в кавказском регионе подобно

византийской. В это время население принимало, в основном, внешние формы

23 Кривцова Т.Г. Христианство на Северном Кавказе в I –X вв. Научное и образовательное пространство:
перспективы развития. Материалы Ме ждународной научно-практической конференции. Ставрополь, 2015.
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и обрядовую часть православия. Жители постепенно осваивали новые культы и

расставались с традиционными религиозными представлениями. Большинство

населения воспринимало христианство мирно и легко. Это свидетельствовало о

том, что в обществе была потребность в появлении новой религии. Язычество

стало себя изживать.24

В IX–X вв. в уставе императора Льва Мудрого рассказывается об успехах

процесса христианизации этого края. Сообщается о Никопской и

Тмутараканскойархиепископиях, а также о митрополии Аланской.

Автор работы «Христианство на Северном Кавказе до XV века » Кузнецов

утверждает, что списках, изданных в VIII -IX веках, говорится о епархии Зихия

с центром в Херсонесе. Это очень важно для верного понимания путей

христианизации Северного Кавказа под греческим влиянием. 25

Вскоре греческое влияние постепенно начинает сменяться влиянием

Русской Православной Церкви. После крещения Руси в 988 году начинается ее

просветительская деятельность на Северном Кавказе. Происходит основание

Тмутараканского русского княжества, и появляет ся первая русская епархия на

Северном Кавказе, во главе которой около 1088 г. стоял епископ Николай. В ее

состав вошли русские, греки и косоги. «В нотациях X века упоминается

соединенная епархия Матрахи (Тамань) и Зихия...». Позже происходило еще

много подобных слияний, и Зихскаяепархия в конечном счете соединилась с

Тмутараканской на Тамани. 26

В Тмутаракани до XIV века происходили встречные контакты греко -

византийской и русской церквей. Еще тогда этот город стал одним из

важнейших центров христианства на Северном Кавказе. В нем строились

храмы, монастыри, велись летописи и производились записи событ ий на

24 Кривцова Т.Г. Христианство на Северном Кавказе в I –X вв. Научное и образовательное пространс тво:
перспективы развития. Материалы Международной научно -практической конференции. Ставрополь, 2015.
25 Кузнецов В.А. Христианство на Северном Кавказе до XV века. Владикавказ, 2002.
26Гедеон (Докукин) митрополит Ставропольский и Бакинский. История христианства на Северном Кавказе до и
после присоединения его к России. Москва; Пятигорск, 1992.
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мраморных досках. При строительстве церквей и в их внутреннем убранстве

активно использовались кавказские орнаменты, а для написания икон

приглашались кавказские мастера, в частности обезы -абазины. В это время на

Черноморском побережье зарождается ик онопись под сильным влиянием

Византии.27

В 1453 году после падения Византии христианство на Северном Кавказе

развивалось менее активно. До XVII века территория находилась под влиянием

ислама.

В X–XI вв. христианское вероучение среди адыгов распространяли

византийцы и русские из Тмутаракани. Сыновей адыгского князя Р едеди

крестил тмутараканский князь Мстислав в 1022 г. Это свидетельствовало о том,

что влияние Византии на Северном Кавказе окончательно сменялось влиянием

русских миссионеров.

В середине XII века Тмутараканское княжество распадается и опять

попадает под влияние Римской империи. Из -за этого адыгское племя зихов

ушло в духовное подчинение Византии.

В 1237 году Тмутаракань посетил католический миссионер Юлиан,

который позже описывал свой приезд в Сихию в город Матрика, где «князь и

народ называют себя христи анами, имеющими книги и священников

греческих...».28

Русская Православная Церковь впервые вступила в контакт с адыгами, к

которым послала православных священников, в 1559 году во время посольства

адыгского народа. Это один из самых значимых моментов истории

христианства на Северном Кавказе.

27 Кривцова Т.Г. Христианство на Северном Кавказе в I –X вв. Научное и образовательное пространство:
перспективы развития. Материалы Международной научно -практической конференции. Ставрополь, 2015.
28Гедеон (Докукин) митрополит Ставропольский и Бакинский. История христианства на Северном Кавказе до и
после присоединения его к России. Москва; Пятигорск, 1992.
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В статье «Социально-исторические аспекты Становления и

распространения православия на Северном Кавказе » отмечено, что до XVIII–

XIX вв. элементы христианства сохранились практически у всех народов

северного Кавказа. А именно, поклонение кресту, почитание некоторых

христианских святых, празднование христианских праздников и многое другое.

Духовно-нравственные ценности православия безусловно повлияли на

формирование мировоззрения народов Северного Кавказа и его национальной

культуры.29

Среди ученых ходит спор о роли влияния Грузии на христианизацию

Северного Кавказа. По мнению исследователя христианства Кузнецова, в

историографии его принято преувеличивать. Но так или иначе влияние Грузии

на этих территориях заметно. Митрополит Гедеон в своих научных

исследованиях утверждает, что в IV в. грузинский царь ВахтангГурген -Аслан

сыграл большую роль в христианизации Северного Кав каза. Позже Грузия

подчинила своей церкви часть адыгов. В грузинских летописях сказано, что VI

Вселенский Собор при правлении царя Адарнаса I (613 – 639 гг.) подчинил

Мцхетскому патриаршему престолу Осетию и Черкесию. В VII веке это

подчинение продолжил Стефан II.

В научной работе «История христианства на Северном Кавказе до и

после присоединения его к России » митрополит Гедеон отводит

исключительную роль в распространении христианства грузинской царице

Тамаре (1184 – 1212) и ее дочери Русудане (1212 – 1227). Считалось, что они

пытались упрочить свое влияние среди адыгов. Имя царицы Тамары

пользовалось необычайной популярностью среди горцев Северного Кавказа. В

целом, исследователи сходятся во мнении, что часть адыгов в то время была

подчинена Грузинской церкви.30

29Кесаева Р.Э., Дзанагова Л.В., Салказанов З .Г. Социально-исторические аспекты Становления и
распространения православия на Северном Кавказе. Владикавказ, 2014.
30Гедеон (Докукин) митрополит Ставропольский и Бакинский. История христианства на Северном Кавказе до и
после присоединения его к России. Москва; Пятигорск, 1992.
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В развитии христианства на этих территориях всегда была заметна

этническая и конфессиональная разобщенность. Одна из причин этого

заключена в том, что между различными восточно -христианскими церквями,

действовавшими на Кавказе, не было единства. Грузинская церковь, входившая

в состав антиохийского патриархата, существовала в восточных районах

Алании, а Константинопольская патриархия – в западных. Следовательно,

население в этих районах имело различную религиозную культуру. Синкретизм

был характерен для религиозных представлений в целом. На одной территории

могли смешиваться язычество, христиан ство и мусульманство.

После разделения церквей на Северный Кавказ пришли католические

миссионеры. В XIII и XIV вв. византийцев сменили генуэзцы, во владении

которых находились торговые фактории на Северном Кавказе и в Крыму с

центром в Кафе (Феодосия). Они  стали проникать на территорию Северного

Кавказа еще в XII веке. Корабли проходили торговый путь по реке Кубани,

распространяя по Черноморскому побережью свою стилизованную манеру

иконописи. Она постоянно видоизменяется благодаря стилистическим

особенностям местных художников. Иконы создавались как для церкви, так и

для домашнего использования. Последние получили название моленные иконы.

Важное значение в иконописи Черноморского побережья принадлежит

армянской миниатюре, которая получает в это время большо е развитие. Ее

влияние позже отразится в орнаменте деревенских икон и в композиционной

лаконичности изводов.

Через Клухорский и Нахарский перевалы велась торговля с адыгами.

Затем генуэзцы вытеснили византийцев и построили колонии с церквями. Тогда

на Северный Кавказ проникли и крестоносцы. 31

Историк Дюбуа де Монперэ утверждал, что средневековые цер кви на

Кавказе, которые известны как генуэзские, чаще всего строились либо в

31Гедеон (Докукин) митрополит Ставропольский и Бакинский. История христианства на Северном Кавказе до и
после присоединения его к России. Москва; Пятигорск, 1992.
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византийском, либо в восточном стиле. Горцы почитали их даже когда стали

мусульманами.

Следует сказать, что благодаря укреплению позиций Русской

православной церкви на юге России и ее взаимодействию с традиционными

конфессиями межэтнические отношения заметно улучшились.

Исследователь А. И. Васильев утверждает: «Русское население Кавказа

составилось из элементов, совершенно чуждых религиозного духа и

церковности. Кавказ населяли беглые крепостные, беспаспортные или же с

фальшивыми паспортами бродяги, разные дезертиры, бежа вшие преступники,

нищенствующие странники, преследуемые в России сектанты и в особенности

раскольники».32

Ситуация становилась все сложнее из -за того, что кавказское духовенство

не могло руководить религиозной жизнью народа, так как было

невежественным и незнающим. У епархиальной власти не доставало силы для

борьбы со злом. А старообрядцы распространяли христи анство только среди

православного населения, нестойкого в вере, и не стремились продвигать его

среди мусульман и язычников.

Исследователь В.И. Чурсина в своей работе обращает внимание на то, что

строительство первой приходской Свято -Покровской церкви на Тамани

относится к 1794 году. Именно в этой церкви позже были найдены Библия и

Литургион 1691 года, которые принадлежали первому священнику церкви

Павлу Демешко.33

Храмостроительство на Кубани осуществлялось с помощью средств,

выделяемых из войсковой казны, и взятых из добровольных приношений и

пожертвований. Например, в возведении Екатеринодарской кладбищенской

32 Васильев И.Ю. Государство и общество в системе ценностей кубанского казачества. Краснодар, 2007.
33Чурсина В.И. Православие как первооснова духовной культуры на Кубани. Краснодар, 2012.
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церкви во имя Всех Святых принимали участие почти все сословия

Черноморского казачьего войска.

Екатерининский семипрестольный собор является крупнейшим храмом

Кубанской области, он может вмещать в себя около четырех тысяч человек.

Строительство собора началось в 1900 году, а освятили его в 1914 году.

В начале колонизации священники и диаконы назначались на общих

сборах. Их выбирали из казачьей среды. С 1797 года приходскими

священниками стали выпускники духовных учебных заведений.

Прихожане активно поддерживали благоустройство храмов и

участвовали в других общественно  полезных делах. Они помогали сохранить

многие культурные памятники совершенно бескорыстно. Известно, что древние

христианские храмы на территории Краснодарского края, возведенные

византийцами в VI - XI веках, были переоборудованы горцами в стойбища для

скота. Известно имя ставропольского мещанина А.Г. Литвиненко, который

добровольно вызвался очистить их и охранять.

Священнослужители, называемые духовниками, должны были наставлять

людей в истинах веры и христианской жизни. Духовенство старалось добиться

доверительных отношений с прихожанами. Проповедники призывали к

справедливости и добропорядочности. Иконы преимущественно обращались к

личности каждого человека, просветляя ее. 34

Священники и церковнослужители работали в станичных и полковых

школах грамоты. Они обучали Закону Божиему, церковнославянскому чтению

и церковному пению.

В каждом доме православного кубанца был красный угол, в котором

размещались иконы. Ежедневные м олитвы были очень важны. В честь особо

чтимых православных святых организовывались торжественные празднества.

34Чурсина В.И. Православие как первооснова духовной культуры на Кубани. Краснодар, 2012.



32

Важно отметить, что практически в каждой станице при храмах имелись

братства, которые заботились о больных, сиротах, вдовах и других

нуждающихся. Они помогали безвозмездно. В такие братства входили

священники, диаконы и прихожане. В Екатеринодаре действовала община

сестер милосердия, в которую принимали женщин всех христианских

исповеданий по добровольному согласию. Во время эпидемий сестер посылали

в села, где был недостаток врачебного персонала.

Православная вера принесла кубанским семьям множество традиций,

которые включали в себя:

1. Дом.

Понимался как малая церковь. Домостроение является важным

элементом традиционной народной культуры. Иконы в к азачьем доме

располагались в Красном углу, они были обязательным элементом интерьера.

Домашние молитвы — повседневный обряд кубанской семьи. Поддерживалось

мудрое отношение к посту.

2. Поведение за столом, трапеза.

Отношение к столу в доме, размещение за с толом по старшинству.

Обязательная молитва перед трапезой. Поддерживалось особое отношение к

хлебу, как к дару Господнему.

3. Хозяйственные традиции.

Связь земледельческой работы с церковным календарем. Благословление

на труд. Особое отношение к животным. Непрестанный труд и ведение

хозяйства на основе познаний библии.

4. Воспитание детей.

Семья понималась как опора нравственности. Поддерживался

религиозный смысл почитания к родителям. Обеспечивалось трудовое

воспитание детей. Влияние Евангелия на нравствен ные устои семьи.
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5. Милосердие.

Важными аспектами были гостеприимство и страноприимство, тайная

милость и взаимопомощь. Милосердие воспринималось как прямое следствие

православной традиции воспитания.

6. Обряды и праздники.

Проводились свадебный и родильный обряды. Имянаречение, крестины,

проводы на службу, похороны. Отмечались следующие календарные и

православные праздники: Рождество Христово, Новый Год, Масленица,

Троица, Пасха — «Вылыкдэнь», Светлое Воскресенье.

После Октябрьского переворота 1917 года духовные ценности прошлого

отходят на второй план. Происходит существенный отрыв от опыта

предыдущих поколений. Русская Православная Церковь теряет влияние в

воспитании. С этого момента первооснова духовной культуры постепенно

начинает угасать.

Особое внимание следует уделить культуре иконописания этого региона.

Как известно, здесь на протяжении около двух веков взаимодействовали и

формировались в одно целое элементы южнорусских, восточно -украинских

культур и культур народов Северного Кавказа. Это не могло не повлиять на

иконописную традицию.35

 Говоря об искусстве народов Краснодарского края и С еверного Кавказа,

следует упомянуть, что на протяжении своей многовековой истории оно носило

преимущественно декоративно -прикладной характер. В народном творчестве

можно выделить несколько основных принципов, таких как стилизация,

трансформация, плоскостность, декоративность, орнаментальность целого и его

частей, отказ от всего случайного и малозначительного, акцентирование на

наиболее выразительном.

35 Мальцева Л.В. Культура, народное творчество, традиции (на материале традиций и обычаев кубанских
казаков). Краснодар, 2008.
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Если в таком регионе как Кубань понадобится произвести описание

извода, то чаще всего будет использоваться г еографический принцип, то есть

любая икона, находящаяся на территории Кубани, будет считаться «кубанской

народной иконой», даже если она была написана в другом месте.

Чаще всего местная икона признается народной только формально,

потому что она написана непрофессиональным мастером в сельской местности.

Неизвестным остается, кто был этот мастер в этническом отношении, так как на

территории России не предусматривался этнический принцип различения

православных икон.

На землях Кубанского войска иконопись просущ ествовала более ста лет.

Как было сказано выше, она зарождалась на стыке двух совершенно

разнородных культур и не могла полностью соответствовать каждой из них по

отдельности. Это породило споры и недоверие среди представителей

вероисповедной доктрины. Они  подозревали кубанскую икону в

неканоничности, так как видели в ней только простонародное своеобразие.

Затем общественные деятели периода социалистической государственности

вовсе отказались ее сберегать.

Культуролог В.Н. Анисимова утверждает, что еще задол го до периода

революционных преобразований православная церковь пристально следила за

кубанской иконой, стремясь к неизменности духовных стандартов империи.

Были найдены свидетельства духовного и гражданского начальства о

негативной оценке кубанского иконо творчества.36

С продажи были сняты иконы, неодобренные русской цензурой. В 1971

году московская комиссия Научно -исследовательского института

художественной промышленности сделала вывод о том, что в Краснодарском

крае практически отсутствует прямая преемственность национальной культуры,

36 Анисимова В.Н. Изобразительное искусство в культуре Кубани конца XVIII – начала XX века. Дисс. на соиск…
канд. культурологии. Краснодар, 1999.
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а также не встречаются общие национальные традиции в искусстве. Причиной

этому многонациональное население и переселенцы.

Сама культура кубанского иконописания считается поздней и датируется

рубежом XIX — XX вв. В процессе исследования церквей Краснодарского края

учеными было зафиксировано подавляющее количество народных икон именно

этого времени. Во всех этих иконах заметно влияние декоративно -прикладного

искусства. Исследователь Анисимова утверждает: «количество икон

неописуемо. Сохранность их в своем большинстве превосходная благодаря

особенностям их бытования. Как и украинские иконы , они писались чаще всего

на цельных досках возможно масляными красками по тонкому слою грунта.

Такие доски помещались в прямоугольные застекленные наглухо забитые

ящики-киоты. Роль традиционного резного золоченого обрамления здесь

играли невероятно пышные, виртуозно вырезанные из фольги монументальные

украшения из виноградных гроздьев, гирлянд, листьев аканта и других

элементов. Справа и слева от иконы помещались два напольных подсвечника,

искусно сделанные из фольги и бумаги». 37

Декоративное убранство кубанских икон необходимо рассматривать

отдельно. Среди народных икон они выделяются колористическим решением.

Мастера часто изображали фоны голубыми, а нимбы ярко -желтыми. Одеяния

святых были выполнены в «маньеристической» расцветке. Безусловным

остается влияние культуры и быта украинских переселенцев на стилистику

кубанской иконописи.

Исходя из сохранившегося наследи я народных мастеров Кубани, можно

говорить о принципиально своеобразном преломлении формы и стиля

православной иконы в этом южном регионе.

Таким образом, к главным особенностям иконописи Краснодарского края

можно отнести:

37 Анисимова В.Н. Изобразител ьное искусство в культуре Кубани конца XVIII – начала XX века. Дисс. на соиск…
канд. культурологии. Краснодар, 1999.
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1. Формирование иконописи из синтеза технических и

иконографических элементов искусства Восточной Украины, южных районов

России и Северного Кавказа.

2. Влияние армянской миниатюры на орнаментальную композицию.

3. Атрибуты казачьего быта и символики.

4. Анонимность.

5. Невысокий уровень мастерства иконописи, замещаемый

примитивным, но оригинальным образом.

6. Стилистический консерватизм.

7. Богатое декоративное убранство.

2.2 Знаковая система ремесленно -деревенской иконы

Народно-ремесленные иконы были широко распространены в XVI -XVII

вв. Их всегда осуждала официальная церковь, которая старалась

организовывать борьбу с деревенскими иконописцами. Только в середине 90 -х

годов XX века восприятие народной иконы меняется, она на чинает оцениваться

как незаменимая часть культурного наследия. В то же время раскрывается ее

неповторимая знаковая система. В связи с этим представляется необходимым

определить специфику и основные признаки народной иконописи.

В первую очередь стоит выясни ть, кто создавал народную икону.

Сельский иконописец — это выходец из крестьянского народа, который не

имел профессионального обучения, а навыки ремесла он постигал сам. Это мог

быть сын священника, плотника, пастуха, имеющий талант к рисованию, или

юноша, отданный «в науку». Мастер работал в деревенской избе. Навыки

письма передавались от отца сыну методом посадничества.  Существовали

также небольшие артели сельских иконописцев, которые занимались

изображением иконостасов.
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Если говорить о признаках народно й иконы, то одним из важнейших

оказывается преобладание графического начала над пластическим: иконописцы

обозначали форму с помощью рисунка, а не объема. Деревенские самоучки

могли сделать точное изображение с помощью одной линии. Чем больше икон

им заказывали, тем больше оттачивался их навык рисунка.

К особенностям цветового решения относится использование

ограниченного набора чистых цветов в палитре мастера. В целом, цвет не имел

приоритетного значения. Колорит народной иконы с опозданием

эволюционировал за колоритом профессиональной и усвоил его наиболее яркие

качества. У народных мастеров не было доступа к профессиональным

привозным пигментам, поэтому иконописцы создавали их имитацию с

помощью более доступных материалов. Например, изумрудная ярь -медянка

заменялась зелеными землями, а алая киноварь и малиновый бакан — суриком.

В том случае, если пигменты все -таки находились, то расходовались они

очень бережно и экономно.  Народные иконописцы активно применяли

коричневую, золотистую и красную охру, однако п рактически не использовали

золото. Они обходились серебром, которое после покрытия олифой

приобретало желтоватый оттенок. Цветные лаки применяли редко, так как их

приготовление было достаточно трудоемким. 38

Важное качество, без которого нельзя представить народную икону, —

это ее подчеркнутая декоративность, которая часто искупала недостаток

профессионализма иконописца. Мастера добиваются ее с  помощью

использования в изображениях орнаментальных форм, а иногда сами детали

иконы становятся самоценным орнаментом. Благодаря этому приему

заполнялись пустые пространства и маскировались недостатки построения

композиции.

38Комашко Н.И. Русская икона XVIII века: столичная и кона, провинциальная икона, народная икона. Москва,
2006. — 27 с.



38

В народной иконе иконографическ ие типы намного ограниченнее, чем в

городской, а редкие иконографии не встречаются вовсе. У иконописцев не было

прорисей, они писали по памяти, стараясь приукрасить образ святого, или

использовали списки монастырских мастеров. Работа мастера сильно зависел а

от привязанностей людей к любимым святым и сюжетам. Часто иконописцы

использовали традиционные иконографические схемы в усеченном варианте.

Это приводит к затруднению правильной их датировки, рождая ощущение

большей древности. В основном изображаются про стые излюбленные народом

старые изводы.

Наиболее популярными являлись святые, которые могли помочь

крестьянину в семье и в домашнем быту. Такими святыми были: Николай

Чудотворец — помощник на все случаи жизни, Параскева Пятница —

покровительница женщин, и Илия Пророк — от него в народном сознании

зависело плодородие земли.

Скорописность — еще одна важная особенность народной иконы.

Мастерам было необходимо быстро выполнить работу. Упор делался на

количество. Иконописцы очень редко применяли графью по левкас у и

практически не использовали многослойную технику наложения красок,

которая обязательно применялась в профессиональной иконописи. Важно

отметить, что мастера были отличными ремесленниками и грамотно соблюдали

техническую последовательность создания икон ы. Во многих случаях это

подтверждается исключительной сохранностью красочного слоя. 39

Необходимо помнить, что деревенское ремесло было ориентировано в

основном на узкий местный рынок. Мастер писал незатейливую икону для

других деревенских жителей и показывал священный образ таким, каким видит

его сам. Такая икона называлась «расхожей», так как она быстро расходилась

по крестьянским домам и часовням. Большое распространение получили

39Комашко Н.И. Русская икона XVIII века: столичная икона, провинциальная икона, народная икона. Москва,
2006.
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моленные иконы, созданием которых занимались народные умельцы, не

знающие иконописных канонов.

Говоря о знаковой системе русской иконы, стоит отметить, что символ ы,

которые в ней используются, имеют двойственную структуру: первая может

быть озвучена словами, вторая – только подразумеваться. Вторая невербальная

часть может быть осмыслена и понята только через прямое переживание.

Именно она является наиболее важным к омпонентом смысловой нагрузки

символов иконографии, однако в силу своей специфики всегда с трудом

поддается описанию и изучению. Любая попытка ее описания будет

субъективной, так как понять ее изначальный смысл сможет только народ,

которым создавалось произведение, или для которого оно создавалось. 40

Как уже было отмечено, народная икона незамысловата и не сравнится по

мастерству с городской, но в этом и есть ее смысл, который проявляется в

искренности и обращении напрямую к сердцу человека.  Ее духовный посыл

состоит в пробуждении в человеке детского, чистого начала. Следовательно,

мастера используют простой и выразительны й художественный язык.

Исследователь русской иконы Комашко описывала предназначение народной

иконы так: «не поучать, а ненавязчиво затрагивать душу человека и, тем самым,

побуждать его к совершенствованию себя — это то, что лучше всего удавалось

народной иконе».41

Удивительные оригинальные детали привносились в произведение с

помощью живых наблюдений конкретного иконописца. Порой эти наблюдения

трансформировались в наивные и даже смешные детали, не имеющие

отношения к каноническому изображению. Но сами иконописцы использовали

их сознательно, добиваясь доходчивости произведения и ответног о

сострадания. Юмор искупался и профессиональной недостаточностью. Таким

40 Вагнер Г.К. О соотношении народного и самодеятельного искусства. Проблемы народного искусства. Москва:
Изобразительное искусство, 1982.
41Комашко Н.И. Русская икона XVIII века: столичная икона, провинциальная икона, народная икона. Москва,
2006.



40

образом с помощью занимательных деталей народный мастер представлял

собственное искреннее и смелое прочтение сюжета, такое далекое от прочтения

профессиональных иконописцев.

В начале XVIII века внутри иконописного творчества намечаются два

уровня, включающие городское полуремесленное письмо и произведения

деревенских иконописцев. Большое количество икон еще содержат в себе

пафос искусства конца XVII века и сохраняют сложность приемов

пластичности формы, построения композиции и колористических решений.

Затем формируется упрощенная городская иконописная традиция. Позже

разрыв между городской и народной иконописными традициями становится

больше. В отдаленных российских провинциях иконопис ание достаточно долго

не отличалось от народного. Оно характеризуется мировоззрением, не

испытавшим на себе столичных изменений, которое было характерно для

большей части населения России.

В целом сельская икона воспроизводила изображение в традициях,

выработанных в конце XVII века. Параллельно с этим художественный язык

заметно упрощался: изображения становятся более плоскими и статичными,

цвет — более локальным, а композиционный ритм начинает сбиваться. Широко

применялся прием усиления формальных признако в живоподобного стиля.

Мастера писали лики темными красками и добавляли контрастные высветления

белилами. Лики сохраняли только общую схему «живоподобия» в

анатомических подробностях. Иконописцы изображали нарочито крупные

глаза с тщательно прописанными ре сницами и выделяли слезники ярко -

красным.42

Городская иконописная стилистика всегда упрощалась, а декоративные

приемы доводились до предельного выра жения, поражая своей яркостью и

свободой.

42Комашко Н.И. Русская икона XVIII века: столичная икона, провинциальная икона, народная икона. Москва,
2006.
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Середина XVIII - начало XX вв. характеризуется сближением народной

иконы с барокко и рококо. Барочный стиль влиял на нее долгое время. Даже в

эпоху классицизма в XIX веке он не сдавал свои позиции и оформился в

совершенно самобытную интерпретацию, которая оказалась довольно

востребованной.

Исследователи считают, что на стилистическое сближение с

профессиональной иконой во многом повлияло строительство каменных

храмов в провинции, для которой были характерны сельские  деревянные

храмы. Большую роль в строительстве сыграли помещики, именно на их

средства они строились и украшались.

После вступления в силу указа «о вольности дворянства» помещики

могли обустраивать свои усадьбы так, как им подсказывал собственный вкус.

Тогда деревенские мастера старшего поколения столкнулись с трудностью, так

как им было непросто удовлетворить эстетические потребности просвещенного

заказчика. Однако молодые иконописцы быстро усваивали принципы модного

стиля и сочетали их с неизменными осо бенностями живописного языка

народной иконописи. Их произведения не могли соответствовать столичным

изводам, но других мастеров в провинции не было. Пиком такого смешанного

творчества считается последняя треть XVIII века. 43

Следствием новой формы деревенской иконописи явились существенные

изменения в колорите: художники начинают использовать синий цвет, который

вытесняет зеленый и все его оттенки. В народной иконе появляется синий фон.

Некоторые мастера придают всей композици и и отдельным ее персонажам

больше динамичности. Разделка одежд становится живописнее и мягче. Лики

святых приобретают более светлый и розовый оттенок. Важным моментом

является то, что в народной иконописи постепенно начинают использоваться

западноевропейские композиционные схемы.

43Комашко Н.И. Русская икона XVIII века: столичная икона, провинциальная икона, народная икона. Москва,
2006.
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Народная иконопись, соединяя традиционные принципы с отдельными

приемами профессиональногоиконописания, постепенно начинает

перерождаться в примитив. Эти противоположные по своей сути явления и

сделали икону самобытной и оригинал ьной. Исследователи относят к

примитиву те памятники, которые граничат, с одной стороны, с фольклором, а

с другой — с «высокопрофессиональным» искусством. Такие памятники

сильно отличались особенностями художественного облика, качеством

исполнения и происхождением. Но все они несут в себе приемы и мотивы,

которое породило фольклорное мироощущение. 44

К концу столетия многие иконописцы стали воспроизводить образцы

профессионального искусства, отказавшись от самобытного метода народного

творчества. У них не было специальной подготовки, соответственно не было и

понимания принципов профессионального иконотворчества. Но в этих

«неправильных» произведениях как раз и встречаются то обаяние  и та

искренность, присущие лучшим образцам народной иконы.

Постепенно творчество иконописца становилось все менее свободным,

так как мастеру теперь требовалось учитывать основные тенденции

художественного процесса, протекающего в стране. В связи с этим пр оисходит

резкий сдвиг в строе духовной жизни. Прослеживается стремление

позаимствовать приемы светского искусства, однако техника и материалы

иконописи по-прежнему мало отличаются от тех, что использовались раньше.

Конец XIX века в России характеризуется б урным развитием народных

художественных промыслов. Одной из главных причин, породивших эту

ситуацию, исследователи считают духовную предрасположенность русского

народа к творчеству. Другая причина — финансовая: известно, что 90%

населения страны составляли крестьяне, которым был нужен дополнительный

доход.

44 Гладышева Е. В. Примитив в иконописи // Примитив в России. М., 1995. С.30 -31
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Сущность народного искусства отразилась в исследованиях ведущих

отечественных ученых: А.Б. Бакушинского, И.Я. Богуславской, В.М.

Василенко, М.А. Некрасовой. В этих трудах рассмотрены проблемы народных

художественных традиций, процесс становления народной культуры как

особой целостности во всесторонних взаимосвязях с иными системами.

М.А. Некрасова выделила пять функций народного искусства:

праздничную, утилитарную, сувенирную, коммуникативную и эстетическу ю.

Они свидетельствуют о том, что народное искусство не может восприниматься

только как искусство прошлого. Прогресс искусства невозможен без

преемственности и без критического освоения художественного опыта,

творческих традиций и эстетических норм прошлог о. Именно поэтому

исследование народной иконописи в настоящее время представляет

исключительную важность.

Т.М. Разина отмечает: «Говоря о глубокой преемственности народного

искусства, мы имеем в виду, что многие его идеи, образы, сюжеты, орнамент,

технические приемы и формы предметов возникли в очень отдаленные эпохи и

устойчиво сохраняются в творчестве народа, иногда вплоть до нашего

времени.»45 Это нельзя считать проявлением консерватизма, потому что

стойкость народного искусства создает живую преемственность, в которой

новое поколение впитывает в себя культурное наследие предыдущего

благодаря непредвзятым и искренним побуждениям, а не просто по инерции.

То, что было создано мастерами в прошлом, оставляет после себя самое

главное: понятное новому поколению, вызывающее его интерес и

соответствующее современным мыслям и чувствам. Все эти составляющие

побуждают к творчеству молодых иконописцев.

В последнее время все больше исследователей увлекаются изучением

народного искусства. Оно выступает в системе современной культуры как

45 Разина Т.М. Русское народное творчество. Проблемы декоративного искусства. - М., 1970., 66 с.
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явление сугубо функциональное. И хотя некоторые традиционно присущие ему

функции навсегда ушли в прошлое, на данный момент оно органично входи т в

систему современной культуры.

Произведения народного искусства часто сохраняют утилитарную и

ритуально-праздничную функцию. Многие регионы сейчас возрождают

народную икону, для которой характерна коммуникативная функция. В

настоящее время характер икон ы подвергся изменению, так как поменялся

образ жизни людей. В творчестве запечатлелась душа народа, его психология.

В связи с этим искусство способствует взаимопониманию разных слоев

общества.46

 Подводя итог, нужно сказать, что этническая специфика произведения –

это всегда результат отражения жизни народа и его духовной культуры.

Именно поэтому исследование формирования ремесленно -деревенской иконы

невозможно без изучения жизни людей, создавших ее .

46Шокорова Л.В. Духовно-нравственный потенциал народного искусства и проблемы его реализации в
современных социально-культурных условиях. Научная статья. Издательство: Редакция международного
научного журнала "Мир науки, культуры, образования" Змеиногорск, 2009.
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Глава 3. Консервация и реставрация иконы «Восхождение Илии Пророка»

3.1 Техническая реставрация

Восполнение утрат в живописном произведении преследует две основные

цели: техническую и художественную. В техническую реставрацию входят

операции, придающие прочность материальной структуре объекта. К ним

относятся восполнение утрат основы, грунта и элемен тов конструкции

произведения. Художественная реставрация включает в себя восстановление

утрат живописного слоя, она напрямую связана с восприятием и пониманием

произведения. Восполнение лакового покрытия можно отнести и к технической

цели, и к живописной.47

В реставрационную мастерскую поступила икона начала XX века с

деформацией грунта в виде грядок и кракелюра,  а также с многочисленными

мелкими утратами грунта и красочного слоя. Икона состоит из двух досок,

между которыми образовалась сквозная щель. На произведении заметны следы

предыдущей реставрации: щель была заполнена кусочками древесины.

На первом этапе консервации проводится общее укрепление грунта и

красочного слоя иконы. Выполняется профилактическая заклейка, которая

помогает поддержать связь грунта с основой и связь красочного слоя с грунтом

и предупредить возможные повреждения. При укреплении чаще всего

используется рыбий клей в концентрации от 4 до 8%. Чтобы укрепить грунт на

деревянной основе и красочный слой на клеевом или эмульсионном грунтах, в

клей нужно добавить пластификатор в соотношении 1:1 к весу сухого клея в

растворе. В качестве пластификато ра был использован липовый мед.

Вначале на всю поверхность иконы беличьей кистью наносится клей с

медом 5% концентрации. Далее на икону клеится папиросная бумага,

47 Бобров Ю. Г., Бобров Ф., Консервация и реставрация станковой темперной живописи — М.: Художественно-
Педагогическое издательство, 2008, 128 стр.
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пропитанная осетровым клеем с медом. Предварительно ее рвут на небольшие

листочки. Размер листка зависит от степени утрат: чем она рельефнее, тем

меньше размер папиросной бум аги. Для реставрируемой иконы было

подготовлено четыре листка. Рельефные утраты (грядки) располагались только

в нижней части и не требовали отдельной заклейки на первом этапе.

Рыбий клей наносится на листки флейцем так, чтобы вся его поверхность

была смазана равномерно. Важно при этом не нанести слишком много клея, так

как в последующем он образует неравномерную толстую пленку при

высыхании, которая может вызвать шелушение красочного слоя. Лист

папиросной бумаги накладывается на поверхность и сразу расправл яется,

чтобы убрать пузыри. Необходимо следить за тем, чтобы влажная бумага не

порвалась. При нанесении заклейки нельзя давить на деформированную

поверхность. Заклейка должна максимально равномерно прилипнуть.

Края листков папиросной бумаги должны заходить  друг на друга как

минимум на 0,5 см. Если заклейка делается без захода, на стыке могут

образоваться разрывы красочного слоя и грунта. Следует предусмотреть, чтобы

силуэты святых и другие важные части изображения не попадали встык между

двумя листами бумаги.

Далее на поверхность накладывается термостойкая пленка, по ней

ведется проглаживание горячим утюжком (60 -70°С) примерно пять минут для

того, чтобы грунт и красочный слой размягчились. Утюжок держится

практически на весу. Поверхность просушивается через фильтровальную

бумагу и запрессовывается мешочками с песком. Пресс оставляется на сутки.

После завершения укрепления заклейка, остатки клея и бумага удаляются с

помощью натуральной губки и влажных ватных тампонов. В последующем

поверхность протирается насухо.

Потом проводится выравнивание грядок вдоль щелей. Такая процедура

требует как подведения клея, так и глубокого размягчения твердого
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деформированного слоя. На реставрируемой иконе укрепление проводилось

открытым способом при использовании 5% водного ра створа медово-

осетрового клея и папиросной бумаги. Клеящее вещество наносится на

поверхность кистью, после появления отлипа участок запрессовывается через

изолирующий слой, в качестве которого служила папиросная бумага. 48

На произведении имелись значительные отставания красочного слоя с

грунтом около вертикальных трещин. Для выравнивания грядок требовалось

провести местное укрепление с использованием фторопластового шпателя. В

отличие от общего укрепления, на этом этапе на заклейку из папиросной

бумаги кладется влажная ткань, а проглаживание утюжком ведется с

постепенным усилением нажима. При этом необходимо учест ь специфику

масляной живописи, ее чувствительность к высоким температурам.

Следовательно, утюжок не следует нагревать слишком сильно. Его температура

должна быть терпима для руки.

Когда живописный слой размягчается, грядки выравниваются

фторопластовым шпателем. С его помощью отстающее место прижимается под

тканью. Грунт и красочный слой прижимаются к основе. Операция повторяется

до тех пор, пока поверхность не прогладится. Важно сохранять баланс, чтобы

живописный слой не перегрелся, но размягчился. Далее по верхность

просушивается разогретым утюжком через фильтровальную бумагу и

запрессовывается мешочками с песком и чугунными утюжками. На икону на

сутки устанавливается пресс. Заклейка снимается, а остатки клея и бумаги

удаляются влажной натуральной губкой.

Тыльная сторона иконы чистится и обеспыливается с помощью слегка

увлажненной натуральной губки. После очистки доску протирают спирто -

скипидарной смесью, так как на поверхности могут образовываться споры

плесеней или яйцекладки жуков -точильщиков.
48 Бобров Ю. Г., Бобров Ф., Консервац ия и реставрация станковой темперной живописи — М.: Художественно-
Педагогическое издательство, 2008, 128 стр.
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На тыльной стороне имелись затвердевшие капли темного смолянистого

раствора. Для удаления растворов или капель от восковых свечей сначала слой

утоньшается скальпелем. Остатки можно удалить несколькими способами:

теплым и холодным. Если удалять теплым способом, понадо бится

фильтровальная бумага. Ее складывают в несколько слоев и плотно прижимают

на нужный участок. Далее бумага прогревается теплым утюжком, при этом

раствор должен расплавиться и впитаться в бумагу. Участок протирается

ватным тампоном или губкой.

Холодный способ заключается в растворении предварительно

утоньшенного слоя. Поверхность протирается тампоном, который смочен

пиненом или скипидаром. Необходимо время от времени менять тампон, чтобы

не пачкать раствором всю остальную поверхность, и чтобы ра створ со

скипидаром не проник внутрь иконы. На реставрируемой иконе был применен

холодный способ.49

Чтобы удалить с поверхности брызги от клеевой краски, нужно как

можно лучше утоньшить их  скальпелем, а затем убрать остатки влажным

ватным тампоном.

В щели с тыльной стороны находились кусочки дерева, которые в

последствии были удалены стоматологическим зондом. Известно, что

реставраторы иногда применяли дополнительные крепления при склейках

произведений, писанных на досках. С тыльной стороны на линию соединения

могли наклеивать продольную планку или врезать ее в поперечном

направлении. Известно, что объем доски меняется под воздействием

атмосферных колебаний, а изменения зависят от направлени я древесных

волокон. Следовательно, вставки могут нарушить естественный ход изменений

доски и вызвать еще большие утраты.

49 Филатов В. В. Реставрация станковой темперной живописи. – М. 1986.
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Для скрепления досок использовался 5% теплый осетровый клей с медом.

Клеевой раствор наносится тонкой кисточкой по всей длине щели с лицевой и

тыльной сторон иконы. Для фиксации досок между собой использовались

струбцины. Во время скрепления важно следить, чтобы поверхности

соединялись с сохранением углублений и выступов в изломе доски. Для

наиболее сильного зажима реставраторы применяю т рейки с выемками,

которые примерно соответствуют ширине вместе взятых склеиваемых досок.

Если в мастерской температурно -влажностный режим соответствует норме,

произведение можно освободить на второй день.

Е.В. Кудрявцев в своей работе пишет, что щели и т рещины во многих

случаях возникают из-за частичных или полных расхождений старой склейки

доски. Это может быть связано с отсыреванием, когда клей размягчается и

утрачивает свою связующую способность. Часто причиной служит и

чрезмерное пересыхание. Все это усугубляется механическим воздействием на

произведение.50

Перед восполнением утрат основы и грунта нужно провести их чистку и

обезжиривание. Тогда связь реставрационного грунта с основой и с краями

авторского левкаса будет более прочной. Нестойкие загрязнения удаляются

спирто-ацетоно-водным раствором (1:1:1) ватным тампоном или щетинной

кисточкой. На реставрируемой иконе присутствовали такие загрязнения. Они

удалялись с помощью ватного тампона. Для наибо лее крупных утрат левкаса

использовался кусочек ваты, намотанный на деревянную палочку.

Обезжиривание проводилось ватным тампоном, пропитанным в 70% спиртовом

растворе.

Далее следует восполнение утрат основы. Для склеивания древесины и

приготовления массы из опилок в основном используются клеи животного

происхождения. Клей должен обладать гигроскопичностью и прочно

50 Кудрявцев Е.В. Техника реставрации картин., М., 2002
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сцепляться с древесиной. Еще одно важное свойство клея — это химическая

нейтральность по отношению к основе и другим слоям произведения. В

реставрируемом объекте будет использован рыбий (осетровый) клей.

Для восполнения утрат древесины используются измельченные опилки и

древесная пыль. Клей с медом замешивается в соотношении 1:1, массу кладут

на руку и добавляют измельченные опилки. Консистенция д олжна напоминать

густую кашу. Затем смесь вводится в утрату стоматологическим шпателем или

скальпелем до ее полного заполнения. В глубокие утраты основы в нижней

части иконы масса из опилок и осетрового клея с медом наносилась в

несколько этапов с помощью стоматологического зонда. После каждого

заполнения она заметно оседала, и требовалось повторное глубокое

восполнение утраты.

На этапе восполнения утрат грунта реставратор готовит рабочий состав,

занимается подготовкой поверхности основы, на которую будет н аноситься

реставрационный левкас, выполняет само подведение грунта и обрабатывает

поверхности восполненного грунта.

Утраты грунта на реставрируемой иконе достаточно мелкие и

неглубокие. Для их заполнения использовался стоматологический шпат ель.

Грунт должен состоять из рыбьего клея, плавленного мела и меда. При

реставрации бралась 1 часть осетрового клея, 1/5 часть меда (для

эластичности), 5—6 частей воды и такое количество мела, чтобы получилась

тестообразная масса типа некрутой замазки. Кл ей соединяется и

перемешивается с мелом на согнутой ладони. После этого грунт постепенно

берется частями и вводится шпателем в места утрат. Благодаря теплу тела

масса застывает медленнее, чем на других поверхностях. Большим плюсом

этого метода является то,  что кожа руки хорошо чувствует качество растирки

мела. Следовательно, в массе не будет крупинок. Утраченная часть грунта

заполняется с некоторым избытком, так как при высыхании произойдет усадка.

Так же при дальнейшей реставрации икону нужно будет промыть , грунт при
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этом может размягчаться и сходить. После высыхания излишки

сошлифовываются до уровня остальной поверхности с помощью пробки,

смоченной водой.

Реставрационный левкас по физико -химическим свойствам, пористости и

устойчивости к колебаниям температ урно-влажностного режима должен быть

как можно более близок к авторскому. В таком случае он будет сохранять

прочную связь с другими слоями иконы.

Цвет реставрационного грунта и фактура поверхности продумываются в

процессе восполнения его утрат. Если рестав рационный грунт белый, а

авторский цветной, то реставратор перекрывает его тонким слоем акварельной

краски в тональность авторского. Затем поверхность покрывается слоем лака.

Для шлифовки левкаса используется натуральная пробка, стертая

наждачной бумагой до идеально гладкого состояния. На поверхности

шлифованного левкаса не должно оставаться неровностей и царапин. Работа

проводится пробкой, слегка смоченной дистиллированной водой. Грунт

шлифуется постепенно круговыми движениями с учетом его возможной усадки

в дальнейшем. Удаление разводов от шлифовки происходит с помощью ватки,

смоченной дистиллированной водой. Необходимо несколько раз тщательно

протереть поверхность иконы до полной очистки от круговых разводов.

Когда грунт высыхает, и при этом поверхность п олностью выровнена, и

уровень реставрационного грунта совпадает с уровнем авторского, можно

переходить к промывке и восполнению утрат красочного слоя.
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3.2 Живописная реставрация

Промывка и расчистка произведений связана с выявлени ем самой

живописи, с освобождением ее от всевозможных наслоений, портящих

впечатление и мешающих видеть ее настоящий тон. Эти процессы относятся к

области живописной реставрации и являются ответственным делом, так как

именно от них зависит восприятие произ ведения в будущем.51

Чаще всего способы удаления поверхностных загрязнений влажные,

поэтому их называют промывкой. Выбор метода раскрытия и типа

растворителя должны определяться с помощью пробных тестов после

проведения технико-технологических исследований произведения.

Промывка и расчистка обычно делится на следующие виды: промывка от

поверхностных загрязнений, промывка с частичным удалением лака, снятие

лака и расчистка живописи от записей. На реставрируемой иконе в основном

применялся метод промывки от поверхностных загрязнений. 52

Перед промывкой выполняется обеспыливание поверхности

произведения с помощью мягкой кисти. Один из важнейших принципов

подбора растворителя — отталкиваться от менее сильных к более сильным. На

реставрируемой иконе для расчистки использовался мыльный раствор. Работа

велась небольшими участками.

Профессор рисования Гупиль в своем сочинении подробно рассматривает

способы промывки живописных произведений: «Чистая вода, как средств о для

чистки картин, есть одно из невиннейших, в особенности при смывании с них

грязи. Воды одной достаточно для освобождения их от всех тел липких, каковы

51 Кудрявцев Е.В. Техника реставрации картин., М., 2002
52 Бобров Ю. Г., Бобров Ф., Консервация и реставрация станковой темперной живописи — М.: Художественно-
Педагогическое издательство, 2008, 128 стр.
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гуммиарабик, рыбий клей, крепкий клей, мед, сахар, леденец и все прочее,

растворимое водою».53

Для начала выбирается пробный участок на неответственном месте. Его

выбор проводится на основе нескольких критериев: участок не должен

затрагивать лики, надписи и лессировочные слои живописи, он должен иметь

типичные для всей поверхности наслоения, слой жи вописи должен иметь

полутона для того, чтобы проследить переход от тени к свету и не должен

иметь утрат. Когда получен хороший результат на пробном участке, расчистка

продолжается с левого верхнего угла.

В процессе работы участки постоянно должны сравниват ься для того,

чтобы промывка была равномерной. Это помогает совершить двухэтапное

удаление наслоений. На первом этапе проводится основное раскрытие

живописи, во время которого поверхность освобождается от загрязнений.

Работа ведется по участкам, внимание с концентрировано на малых площадях

поверхности. Второй этап включает в себя довыборку, при этом удаляются

мелкие остатки записей и выравнивается общая тональность живописи. Работа

ведется с учетом состояния всей поверхности изображения.

Перед тонировками утрат необходимо тщательно проверить всю

поверхность картины, особенно реставрационный грунт. После того, как

картина покроется лаком, его недочеты станут заметнее, выделится уровень,

фактура грунта и его блеск.

Поверхность иконы покрывается реставрационным лаком, который

состоит из даммарного лака и пинена в соотношении 1:1. Лак наносится с

помощью флейца, вертикально по отношению к живописи. Покрытие ведется

быстро, чтобы лак не успел высохнуть, от центра к краям иконы.

53Гупиль, Фредерик Август. Руководство к живописи масляными красками с прибавлением небольшого трактата
о реставрировании картин / Сочинение Гупиля, профессора рисования, ученика Ораса Верне; Перевод,
предисловие и дополеннияП.Маркова. — Санкт-Петербург, 1881. — 142, II с.; 20 см.
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Под тонировкой понимается восстановле ние цвета авторской живописи

на поверхностях утраченного красочного слоя. Цвет и фактура

восстанавливаемого участка должны быть близки к цвету и фактуре

прилегающей авторской живописи. Важным условием тонировки масляной

живописи является необходимость накл адывать реставрационную краску

тонким слоем. Это связано с тем, что в авторском красочном слое произошли

изменения, которые вызваны процессом высыхания масла. Оно могло

окислиться, потемнеть или уплотниться. Краски со временем приобретают

прозрачность. Если накладывать краску пастозно, эти же изменения будут

особенно заметны в реставрационном красочном слое, и живопись получится

неоднородной.

Для того чтобы приблизиться к авторской методике, реставрационный

грунт может подвергаться специальной обработке. Та к если авторский грунт

имеет определенный оттенок, то реставрационный грунт может тонироваться

акварельной краской того же оттенка. Также в наполнитель грунта может быть

введен сухой пигмент соответствующего оттенка.

До XX века при реставрации утрат красоч ного слоя от мастера

требовалось имитировать манеру и технику оригинала. Позже стала широко

применяться методика «условного» восполнения утрат живописи. В

современной реставрации заполнение утраты осуществляется с помощью

тонировки, которая представляет со бой технико-художественный прием

наложения краски и построения изображения. 54

Живописная техника должна иметь  признаки своего времени и быть

обратимой, то есть иметь возможность удаления тонировок без нарушения

изначальной живописи. Еще одно важное свойство заключается в сохранении

светостойкости краски. Тонировки выполняются по лаковой подложке, которая

54 Бобров Ю. Г., Бобров Ф., Консервация и реставрация станковой темперной живописи — М.: Художественно-
Педагогическое издательство, 2008, 128 стр.
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изолирует авторский или реставрационный грунт от краски, наносимой

реставратором.

Краски для тонирования выбираются только после тщательного

исследования авторской живописи и определения использованных в ней

пигментов. Поскольку применение точных аналогов в больши нстве случаев

невозможно, на практике используются современные материалы.

На реставрируемом объекте техника живописи масляная, соответственно,

для тонировок использовались масляные краски. В этой технике реставраторы

часто применяют двухслойную систему. Он а заключается в следующем:

подкладочные слои тонируются акварельными или акриловыми красками, а

потом выполняется лессировка масляными красками или красками на лаковом

связующем.

При высыхании масло окисляется, желтеет и темнеет, что в последующем

несет изменение реставрационных тонировок в цвете и тоне. Чтобы сократить

изменение цвета, вместо некоторой части масла для тонировок реставраторы

вводят лак. Для этого из тюбика выжимают масляные краски на пористый

материал, который впитывает масло, распределяют тонким слоем и закрывают

таким же материалом сверху. Потом накладывается легкий пресс. В процессе

материал меняется несколько раз до тех пор, пока на его поверхности не

останется следов масла. Затем загустевшая краска переносится на мраморную

плиту и растирается курантом. В нее добавляют даммарный или акрил -

фисташковый лак. При этом количество лака должно обеспечить

первоначальную консистенцию. Готовая масса хранится в тубах так же, как и

обычная масляная краска. 55

Важно отметить, что такие «лаковые» краски высыхают намного быстрее,

чем масляные. Цвет и тон на палитре подбирается обычным способом.

55 Филатов В. В. Реставрация станковой темпер ной живописи. – М. 1986.
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Тонирование и восполнение утрат живописи проводится и по

реставрационному грунту, и по потертос тям авторского живописного слоя,

предварительно покрытого лаком. Нужно стараться добиваться правильной

тональности постепенно, нанося последовательно слой за слоем и делая

перерывы, которые так необходимы для просыхания предыдущего слоя. Тоны

слоев должны отличаться друг от друга и просвечивать один через другой.

Только в этом случае тонировки получатся легкими и будут восприниматься

легко. В противном случае, краски, положенные одним слоем, будут создавать

грязный, глухой тон. Они также могут существенно п отемнеть при

высыхании.56

При тонировании маслом нужно помнить, что в смесь нельзя вводить

большое количество разных красок. Это может привести к значительному ее

потемнению.

 Участки произведения, на которых проводятся тонировки, можно

разделить на несколько типов: фрагменты авторской основы, реставрационные

дополнения основы, участки авторского грунта, реставрационный грунт, места

потертостей и мелких утрат авторского красочног о слоя, повреждения

живописи поздних фрагментов. В особых случаях тонировки необходимы на

участках подкладочных тонов. Там, где утрачен вышележащий слой основной

прописки или лессировок.

К выбору методики тонировки нужно подходить ответственно, так как

даже самые условные тонировки могут изменить восприятие зрителя. Перед

началом работы полезно сделать пробные выкраски на бумаге или на

загрунтованном картоне, форма которого повторяет форму утраты.

В настоящее время выделяют несколько основных групп восполне ния

утрат живописи: заливки нейтральным цветом, тонирование в цвете и в тоне

оригинала без восстановления рисунка, штриховка и пуантель составленным

56Филатов В. В. Реставрация станковой темперной живописи. – М. 1986.
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цветом, штриховка и пуантель чистыми цветами. Эти методики могут

применяться в различных комбинациях. 57

При тонировке фрагментированных произведений фрагменты целого

несут в себе черты некоего единства, к которому он и раньше принадлежали. В

этом случае интервалы между сохранившимися частями заполняются

нейтральной тонировкой или остаются открытыми. Повреждения внутри

определенного фрагмента напротив могут быть подкрашены в тон сохраненных

участков. В данном методе тон ирование почти отсутствует, так как оно может

исказить визуальное восприятие образа.

Достаточно часто в реставрации древней живописи на дереве

поверхность основы оставляют открытой для того, чтобы избежать

субъективной интерпретации произведения в процессе  реставрации.

В тонировании«нейтральным» тоном заложена идея о том, что тонировка

должна отличаться от оригинала, чтобы не путать зрителя относительно

подлинной сохранности произведения. В то же время ей необходимо

способствовать цельному восприятию живопи си. Белый грунт заполняется

«нейтральным» цветом для снижения контрастности.

Еще один метод — это восполнение утрат штриховыми тонировками или

техникой пуантели, которая может наноситься точками или короткими

штришками. Точки, сливаясь, образуют тонкую гла дкую красочную пленку без

заметных мазков. Считается, что такая техника тонировки применяется

наиболее часто.

При штриховой тонировке краску наносят вертикальными штрихами,

которые в последствии сливаются и дают тонкий красочный слой. Иногда

штриховое нанесете красок производится в несколько приемов. Вначале

штрихи наносятся более светлым тоном в направлении, отклоненном от

57 Бобров Ю. Г., Бобров Ф., Консервация и реставрация станковой темперной живописи — М.: Художественно-
Педагогическое издательство, 2008, 128 стр.
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вертикали немного вправо, далее они пишутся более темным тоном и

откланяются в лево. Таким образом получается мелкая сеть штрихов, разн ых по

тону.

Главный плюс этого метода заключается в иллюзии вибрации и

смягчении границы пятна. Такая техника заметно оживляет тонировки.

Необходимый цвет может быть получен либо путем смешивания красок, либо

раздельным нанесением чистых цветов. Прием дает  возможность восстановить

цветовую среду оригинала, не имитируя при этом его физическую

поверхность.58

Существует метод, наиболее часто применяемый в реставрационной

практике. Он заключается в сочетании заливки тоном и штриховке. Сами

штрихи не подчеркнуты так, как в предыдущем методе, их цвет подбирается в

близком соответствии авторской живописи. А общие к онтуры утрат

реконструируются. Такой способ считается оптимальным в современной

реставрации. Именно он был применен в реставрируемой иконе. Технические

приемы могут удачно сочетаться друг с другом, тем самым расширяя

колористические возможности.

В последнем методе применяется техника реконструкции утраченных

форм. Его главной целью является создание впечатления, что произведение не

имеет повреждений. Краска наносится ровным слитным слоем. Если тонировка

сделана профессионально, в первое время ее можно выяви ть только с помощью

ультрафиолетовых лучей. Позже она меняет оптические свойства и становится

заметна на фоне авторской живописи. У этого метода существует множество

сторонников и противников, но он все еще остается популярным на

протяжении долгого времени.

58 Филатов В. В. Реставрация станковой темперной живописи. – М. 1986.
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Для выполнения тонировок в основном применяются круглые

колонковые кисти № 1-4. Качество кисти можно определить по кончику: он

должен быть тонким и упругим.

На последнем этапе выполняется финальное покрытие иконы

реставрационным лаком с помощью флейца. П оскольку после реставрации лак

или олифа остаются только в структуре красочного слоя, необходимым

становится нанести защитную лаковую пленку. В дальнейшем она будет

предохранять живопись от воздействия вредных компонентов окружающей

среды и механических повреждений. Лак важен и для художественно -

эстетического прочтения произведения.

Нужно отметить, что реставрационная лаковая пленка не должна

отличаться от авторского покрытия по своим оптическим свойствам. Если

живопись не была покрыта лаком изначально, но вое лаковое покрытие может

не проводиться. Реставратору желательно использовать матовый прозрачный

лак, который не искажает фактуру, но защищают икону от различных

поверхностных загрязнений.

Для того, чтобы покрыть икону лаком с помощью кисти, необходима

особая сноровка. В процессе работы нельзя допускать образование воздушных

пузырьков и перекрывания предыдущего невысохшего слоя.
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Заключение

Основной темой дипломной работы является исследование иконографии

и реставрации иконы «Восхождение св. Илии Пророка». В ходе исследования

была подробно рассмотрена история возникновения и развития

иконографического образа святого и определена специфика фор мирования

этнического типа народной иконы.

На основе проделанной теоретической и практической работы были

выполнены все поставленные задачи и сформированы следующие выводы:

1. Икона «Восхождение Илии Пророка» начала XX века является

одним из уникальных памятников народно-ремесленного искусства Кубанского

региона, что подтверждается ее иконографией и технико -технологическими

приемами.

2. Иконография Илии Пророка развивалась в контексте народных

традиций и впитала в себя образы святого, спасителя -заступника, Божьего

свидетеля, пророка-отшельника, а также самого Бога.

3. Этнические особенности народного произведения всегда отражают

его духовную культуру, что подтверждается многочисленными памятниками

искусства.

4. В южных кубанских народных иконах изображение реального быт а

часто привносится в иконографию и является важной составляющей знаковой

системы ремесленно-деревенской иконописи.

 В ходе практической работы были разобраны методики и условия

реставрации масляной живописи. Также были продемонстрированы

особенности методов тонирования и укрепления грунта данной техники.
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Целью работы стало исследование реставрации иконы «Восхождение

Илии Пророка» начала XX века. В ходе него были изучены основные виды

разрушения иконы и обнаружены следующие особенности утрат произведения:

 Следы предыдущей реставрации в структуре основы произведения.

 Глубокие утраты основы иконы в нижнем торце.

 Вертикальные грядки и отставания грунта вдоль трещин в нижней

части иконы.

 Многочисленные неглубокие утраты грунта и красочного слоя по

всей поверхности лицевой стороны.

 Мелкосетчатый кракелюр по периметру живописного слоя.
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