


Оглавление

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

Глава 1. Истоки происхождение и образы извода Божией Матери «Не рыдай
мене Мати» ................................ ................................ ................................ ................ 6

1.1. Первоначальные образы ................................ ................................ ................ 6

1.2.Образы на иконографическом типе иконы«Не рыдай мене Мати» ................20

Глава 2. Консервация и реставрация темперной живописи ................................ ..29

2.1. Развитие реставрации древнерусской иконописи ................................ ...........30

2.2.Методики укрепления и консервации ................................ ...............................34

2.3. Методика восполнения утрат в структуре иконы ................................ ...........54

Заключение ................................ ................................ ................................ ...............66

Список использованной литературы ................................ ................................ ......68

Электронные ресурсы ................................ ................................ ..............................73



2

Введение

Еще во времена иконоборства был выведен догмат о том, что первообраз

находится в изображении не по существу», но «по подобию». «Природа

изображения, – писал преподобный Федор, – в том и заключается, что оно

тождественно с первообразом в отношении подобия, а различается по значению

сущности»1.

Икона – не слабая тень оригинала, как живописное изображение у

платоников, а особая форма выражения оригинала, специально ориентированная

на выявление его визуальной «идеи», его лика.

Иконографический извод «Не рыдай мене Мати» полноценно содержит в себе

выражение вышеупомянутой визуальной идеи, лики извода – это совокупность

исторической, этической и психологической составляющей, что выражается в

определенных закономерностях и особенностях изображения.

Образы святых, икона – остаются главным сакральн о-художественным

феноменом православной культуры и заслуживают изучения  из -за той роли,

которую они сыграли в религиозной истории человечества.  Изучение образов

икон может способствовать лучшему пониманию духовного прогресса развития

общества на протяжении тысячелетий.

Актуальность темы данной дипломной работы заключается в

малодостаточном количестве исследований, иконологических,

иконографических и исторических трудов, относящихся к данному

конкретному изводу Божией Матери.  Следовательно, необходимо боле е

полное и углубленное изучение ег о иконографических особенностей.

Цель данной работы: с помощью иконографии и сопутствующим ей

исследовательским направлениям икон разобрать исторический и
1Успенский Л.А. Богословие иконы Православной Церкви. – Париж: Изд. Западноевропейского экзарх ата
Московской Патриархии, 1989 – с.89



3

символический концепт образов представленной иконы  и исследовать их

особенности.Также исследовать трудности восстановления и последующей

сохранностиизображения конкретного предмета иконописи «Не рыдай мене

Мати»

Задачами дипломной работы в связи с указанной целью являются:

1. Изучить материалы: книжные, научные, публицистич еские и Интернет-
ресурсы, содержащие в себе информацию, корректную для цели работы.

2. Исследовать истоки и близлежащие к сюжету «Не рыдай мене Мати»
иконографии.

3. Рассмотреть историю и иконографиюсюжета.

4. Исследовать проблемы консервации и реставрации и после дующей

сохранности иконы «Не рыдай мене Мати»

Предметом работы является изучение исторической составляющей

образовавшегося извода «Не рыдай мене Мати»

Объектом работы являются особенности иконографического типа иконы

«Не рыдай Мене Мати»

Практическая значимость изучения проблематики иконографии заключается

в применении знаний и использовании исследований для наиболее

исчерпывающего вывода о происхождении и значении извода.

Методологической основой исследования в дипломной работе явились

иконографические пособия, богословные тексты, исторические справки,

исследования по теме, их анализ и обобщение предшествующего опыта.

Структура дипломной работы обусловлена описанием объекта, его

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

реставрационного паспорта и заключения.

Введение доказывает актуальность выбранной темы,определяетстепень

научной разработки. Темы, объект, предмет, цель, задачи и методы

исследования, раскрывают теоретическую и практическуюзначимостьработы.

В первой главе рассматриваются истоки иконографического типа «не
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рыдай Мене Мати» и сопутствующие данному изводу образы, а исследуется

синтез особенности изображения и региона его происхождения. Во второй

главе описывается история, методология и процесс кон сервации и реставрации

иконы.

В реставрационном паспорте описаны реставрируемыйпредмети

техническая работа надним.

В заключении подводятся итоги исследования, формируются

окончательные выводы по рассматриваемойтеме.

Большоеколичествотрудовиизданий  посвящено проблемам изучения,

консервации и реставрации икон. Для использованных в данной работе источников

характерно  стремление к изучению  проблематики иконографии икон в историческом

времение, также и  стремление сохранить иконы во времени линейном

текущем.Использованные источники в данной работе можно разделить на:

теологические (литургические), исследовательские и реставрационные.

В ирмосе девятой песни канона, поющегося на утренней песни великой

субботы наиболее полно и емко раскрывается суть событи я, которому и был

посвящен итоговый извод Божией матери – емкая гимнография, служащая

истоком.

В книге И. К. Языковой «Не рыдай мене Мати», используемой для

написания данной работы, производится исследование основных черт

канонического извода, а также иссл едования его истоков, что было полезно

при проведении данной работы.

В реставрационной литературе необходимая для структуризации

процесса реставрации  информация наиболее полно использована из книги Ю.

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

реставрациястанковойтемпернойживописи»,  где доступно и полно описаны

технологические процессы реставрации иконы, а также виды и причины

разрушений станковой темперной живописи, технические операции по

укреплению, раскрытию, восполнениюутрат. Также для вышеупомянутых
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целей полноценно использовалось учебное пособие Филатова «Реставрация

станковой темперной живописи», где подробно описаны технологические

процессы реставрационных работ над иконами.
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Глава 1. Истоки происхождение и образы  извода Божией Матери «Не
рыдай мене Мати»

1.1. Первоначальные образы

Образ Богоматери чрезвычайно почитаем церковью, Деву Марию

превозносят над уровнем всех святых и превыше небесной иерархии. В

христианской религии Божия Матерь предстает как образ, отожествляемый с

наивысшим проявлением материнской любви.

Связанные с антропоморфными изображениями иконы «Не рыдай Мене

Мати», а также легшие в основу этого иконографического типа образы можно

обозначить как исходные. Они  существуют как в католицизме, так и в

православии, как каноничные, так и апокрифные.

«Пьета»

Каноничные изображения иконы «Не рыдай мене Мати» - Иисус Христос и

его мать – Мария — Богородица, оплакивающая своего сына. Зачастую эта

икона именуется как «Оплакивание Христа», что можно перевести с

итальянского языка как «Пьета»2.

В западном искусстве ватиканская «Пьета» представляет собой сходную

православной сцену из иконографии, изображающую деву Марию, страдающую

над телом мертвого Иисуса . Наиболее известным произведением западного

искусства по данной иконографической сцене можно назвать скульптуру

Микеланджело с одноименным названием – «Пьета». Отличает Пьету работы

Микеланджело его решение использовать композицию коническую взамен

крестообразной, что возможно объяснить желанием скульптора изобразить

2Барская H.A. Сюжеты и образы древнерусской живописи. — М.: Просвещение, 1993. —223 е.
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внутреннюю динамичность в скульптуре, а также объединить образы

Богоматери и Иисуса Христа воедино.

При общей идее слияния, объединения фигур, присутствует также идея

подчеркнуть противоположность жизни и смерти, мужской и женской

составляющей, сакрального смысла наготы и закрытости одеждой. Данную идею

можно проследить через общую напряженность изображаемых образов в

фигурах скульптуры.

Произведение Микеланджело, исходя из искусствоведческих исследований,

следует относить к периоду кватроченто и Высокому Возрождению.

Отличается взгляд скульптора Микеланджело на сюжет решением

переосмыслить иконографическую сцену. Богомате рь показана не престарелой,

а юной, прекрасной и скорбящей. Отдельные исследования подводят к

заключению о желании скульптора обозначить молодость как символ святости и

целомудрия.Некоторые исследователи приходят к выводу, что Микеланджело

изобразил свою рано почившую мать и скорбь о ее утрате в лице Мадонны.

Общепринятая и самая достоверная версия  состоит в том, что

Микеланджело создал свое произведение таким образом, исходя из соображений

анатомии, полагая что наиболее выразительно тоска и скорбь будут ч итаться на

молодом лике. Однако Божия Матерь Микеланджело не изображена в

абсолютной всепоглощающей скорби. Выражение ее лица создано

привлекательным, живым, не увядшим. Скорбь прочитывается через

изображенные жесты Марии, ее позу, выражающую первородное ж елание

защитить своего ребенка.

Христос изображен анатомически достоверно. Микеланджело удалось

передать тяжесть мертвого тела, изобразить окоченевшие конечности, в

положении, характерном для трупов. Лик Христа, лишенный жизни, хранит

следы испытанных им страданий и нечеловеческих мучений, испытанных сыном
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Марии перед смертью. Выражение мертвого лица Иисуса дает понять об

осознании Христом жестокости этого мира.

Контрастность, созданная между ликом и одеянием Богоматери,

заслуживает внимательного прочтения.  Голова Марии изображена невесомой, а

лицо молодым, однако складки одежды громоздкие, изломанные, полноценно

выражают духовную и физическую силу матери. Для конусообразной структуры

скульптуры складки одеяния служат своеобразным пьедесталом и оттеняют

изломанные телеса Иисуса, возлежащего на коленях Богоматери .

Пьета Микеланджело – единственное произведение автора, на котором

присутствует его подпись. Исследователи считают 3, «..что он сделал так,

подслушав разговор зевак. Они спорили о том, чьей руке принадлежит авторство

скульптуры. Озабоченный этим мастер решил, что обязан оставить «автограф»

потомкам».

Исходя из высказывания искусствоведа Димитрио Мартинелли 4, можно

назвать еще одну особенность скульптуры . Димитрио полагал, что

композиционное решение создано вследствие идеи противопоставления

горизонтали и вертикали, образующих крест. Однако данная гипотеза нашла

опровержение в лице историков, возглавляемых Джованни Кисселино.  При

изучении ватиканских архивов, учеными были обнаружены 5 косвенные

подтверждения того, что задуманная скульптором композиция должна была

выражать канонический треугольник. Результат данного свидетельства был

несвойственен культуре католицизма, из чего следовало отсутствие общего с

формой креста у изображенных Микеланджело фи гур.

Также отличие Пьеты руки великого скульптора отличалось выбранными

им пропорциями фигур. При сопоставлении их прямо, можно было заключить о

3 Алпатов М. В. Всеобщая история искусств. Т. 3: Русское искусство с древнейших време н до начала XVIII века. М.;
1955, 362 с.
4 Там же, 372 с.
5Христианская традиция. История развития вероучения. Том 2. Дух восточного христианства (600 -1700)Пеликан
Ярослав, с 43
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росте изображенного Христа около 174 см и росте Богоматери не менее 2

метров. Такое соотношение пропорций позво ляло уравновесить композицию

скульптуры.

Голова Божией Матери по размерам существенно превосходит размер

головы Иисуса. Историками искусства было заключено, что скульптор

стремился показать через подобное распределение пропорций легкость, с

которой хрупкая Дева Мария удерживает на руках своего взрослого сына.

Немалые габариты изображенной фигуры Божией Матери смягчаются мягкими

чертами ее лица.

Удивительная детальность композиционного решения и мастерское

изображение анатомических особенностей тел способствует наиболее

полноценной передаче человеческих страданий и горя.

Оплакивание Христа

Иконографическая сцена «Оплакивание Христа»- один из

эпизодовСтрастей Христовых, следующий после сцены снятия с креста тела

Иисуса и предшествующий сцене погребения. «Оплакивание Христа» выделяют

как самостоятельный иконографический эпизод 6.

Различие между сценой в Пьете и сценой Оплакивания состоит в том, что в

последней Иисус Христос изображен чаще всего лежащим на земле,

окруженный несколькими персонажами, тогда как в Пьете обычно отсутствуют

другие фигуры кроме скорбящей Богородицы и покоящегося на ее коленях тела

Христа.

Сцена оплакивания Иисуса Христа отсутствует в текста х канона. В

Евангелии от Луки7 описывается лишь, что «все же, знавшие Его, и женщины,

6Козарезова Ольга Олеговна БОГОСЛОВИЕ ОБРАЗА И ДОГМАТ О БОГОВОПЛОЩЕНИИ В И КОНОГРАФИИ ИИСУСА
ХРИСТА электронный ресурс. Режим доступа: https://cyberleninka.ru/article/n/bogoslovie -obraza-i-dogmat-o-
bogovoploschenii-v-ikonografii-iisusa-hrista
7Библия, электронный ресурс https://bible.by/
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следовавшие за Ним из Галилеи, стояли вдали и смотрели на это» . В

канонических текстах за снятием тела Иисуса с креста следу ет описание

погребения сына Богородицы. (Лк. 23:49).

Однако в сборнике старообрядцев семнадцатого века «Страсти Христовы» 8,

основанном на текстах апокрифов раннего христианст ва, присутствует текст с

подробным описанием сцены «О положении во гроб Господа Бога и Спаса

нашего Исуса Христа Сына Божия и о погребении Его, и о плаче Пр есвятая

Богородицы над гробом».

Плач Богоматери нателом мертвого Иисуса Х риста, полный страданий

Марии, ложится в основу повествования. Богородица взывает к слезам по

Христу вдов, матерей, сирот, небесную твердь и ангелов: « Онезаходимое

солнце, мой превечныйБоже, и творче всем и зиждителю всей твари, како во

гроб зайде; не глаголеши ли слово рабе своей сыне и Боже; не ущедриши ли

Владыко тебе родьжия; помышляю бо яко ктому не услышу гласа твоего, и ниже

узрю доброты лица твоего».

Иисус Христос утешает свою скорбящую мать в ответ на ее зов: «О мати

моя Марие, не рыдай мне зрящи в о гробе.. воскресну и тебе возвеличу яко Бог

небесе и земли, и падшаго Адама введу в царство небесное…».

Плач Девы Марии послужил основой для созданного Симеоном Логофетом

в десятом веке православного канона«На плач Пресвятой Богородицы». Чтение

канона происходит в Великую пятницу над вынесенной для символической

сцены погребения плащаницей.

«Оплакивание Христа», так как не является сценой из Евангелия, свое

отражение в искусстве находит, начиная с двенадцатого века, позднее

каноничных сцен. Чаще всего изо бражается тело Христа возложенным на

плащаницу, принесенную Иосифом Аримафейский, который ее же и

8«Страсти Христовы» (старообрядческая иллюминированная рукопись, 1860 -е гг, с 103
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поддерживает. Никодим или иногда Магдалина поддерживают ноги покойного

Иисуса Христа. При изображении Магдалины в данной сцене она зачастую

целует ноги сына Богоматери. Тело Иисуса за плечи держит Иосиф. Богородица

может изображаться теряющей сознание.

Сцена Оплакивания упоминается в византийском трактате, составленном

для художников, хоть и  не имеет описания в Евангелиях. В мистических

сочинениях тринадцатого-четырнадцатого веков, например в «Откровения»

Бригитты Шведской и «Размышления» Джованни де Каулибуса так же есть

упоминания подобного сюжета.В искусстве Византии «Оплакивание Христа»

появляется в двенадцатом веке, в западном искусстве – вна столетие позже.

 Согласно Ерминии Дионисия Фурноаграфиота 9, написанной в начале

восемнадцатого века, следует изображать вышеупомянутую сцену таким

образом:«На покрытом простынею белого света большого размера

четырехугольном камне, возлегает распро стертый Иисус Христос, телеса его

обнажены. Богоматерь целует лицо Его, преклонив колени свои. Богослов

целует десницу Христа, а Иосиф Его ноги.Мария Магдалина, плача возле

Богородицы, вздымает свои руки к небесам, а Никодим взирает на Христа, стоя

позади Иосифа и опираясь на лестницу. Остальные мироносицытерзают волосы

свои, за ними надписаный крест. Корзина Никодима, с гвоздями, молотом и

клещами, стоит подле ног Христа, где и другой малый сосуд.

«Оплакивание Христа» сходно с другой иконографической сцено й –

«Погребение Христа», однако сюжет Оплакивания изображается статично, со

стылыми фигурами, тогда как «Погребение Христа» подразумевает под собой

сцену динамики, положение тела Христова в гробницу.

Христос во гробе, Akra Tapeinosis

9Ерминия или наставление в живописном искусстве, составленное иеромонахом и живописцем Дионисием
Фурноаграфиотом, режим доступа https://azbyka.ru/otechnik/ikona/erminija -ili-nastavlenie-v-zhivopisnom-
iskusstve-sostavlennoe-ieromonahom-i-zhivopistsem-dionisiem-furnoagrafiotom/
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Тело Христа, лежащее во гробу – основное изображение данного типа

иконографии. Литургический текст, описывающий данный образ,

исследователями так и не был обнаружен.

Происхождение иконографического типа «Христос во Гробе» является либо

все же литургическим, либо историческим. С имволическое происхождение

замысла образа подтверждается отсутствием нарративного контекста.

Упоминание тела Иисуса Христа в католицизме в катехизисе христианского

учения упоминается следующим образом: «Иисус Христос, пребывающий во

гробе является связью промеж его двумя состояниями: преходящим его бытием

до Пасхи и ныне существующим его бытием как Воскресшего… и был мертв, и

се, жив во веки веков» (Откр 1,18)10.

В Библии тело Христово во гробе, так же как и божес твенный Его лик

обозначаются едиными с Его душой, хоть и разлученными между собой на

смертном одре. Связь между духом Христа и его телесным умерщвленным

воплощением в Деянах  является исходом нетленности тела Христа. (Деян

13,37)»11.

Существует два основных варианта изображения телаХристова,

используемых в иконографическом изводе «Не рыдай мене Мати» 12.

В первом варианте Иисус Христос изображается поясно, стоящим во гробу,

чаще всего на заднем плане присутствует крест. Голова Его склонена, а глаза

закрыты, руки либо скрещены на груди, либо опущены  вдоль тела в бессильном

жесте, на теле и руках Христа раны. На изводе прописывается надпись «Царь

Славы» или, что менее распространено, надпись «Снятие с креста». На иконах

разнится изображение позы Христа, положение его головы и рук может

отличаться, так же как расположение и наличие гроба, креста и надписи.

10Библия, электронный ресурс https://bible.by/
11Библия, электронный ресур с https://bible.by/
12Кондаков Н.П. Лицевой иконописный подлинник. – т. 1: Иконография Господа Бога и Спаса нашего Иисуса
Христа. – СПб.: Изд-во комит. попечительства о русск, иконописи, 1906.
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Во втором варианте тело Иисуса Христа изображается вытянутым

горизонтально лежащим, изображение ростовое. На теле и конечностях Христа

прорисовываются раны от копья и гвоздей, изображается кровь, соча щаяся из

них. Подле Иисуса часто присутствуют Орудия Страстей.

В иконографии Западной Европы был распространён иконографический

тип «Мертвый Христос во гробе». Данная его иконография проникла в

искусство Западной Европы из византийского, так как в подобном

горизонтальном положении Христос изображался в иконографической сцене

Оплакивания, возлегающий на ткани – плащанице. Тело Христово

сопровождалось изображением окружающих его женщин или же без

дополнительных фигур.

Такое изображение получило распространени е в западном искусстве на

прямоугольных тканных платках и плащаницах, отличительной особенностью

можно назвать изображение сцен бытия Спасителя по периметру плата вокруг

изображенного тела Христова во гробу.

Так как данное положение тела Христова на плащан ице и изображение его

без покрывала исторически недостоверно, так как  при положении в могилу

Христос был завернут в саван, оба варианта иконографического типа «Христос

во гробе» можно считать аллегоричными и несущими в себе символический

контекст.

Спас Нерукотворный, Мандилион

Иконография Мандилиона исходит из преданий о нерукотворном

происхождении данной реликвии. Источниками о ее происхождении являются

две группы преданий.

Первое предание о нерукотворности Спаса существует с начала

четырнадцатого века. Это Восточное предание, являющееся наиболее древним,

повествует о больном царе Эдессы  Авгаре Пятом Уккаме  и Фаддее,
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посетившем царя после того как живописец, им посланный, не преуспел в

изображении Иисуса. Полученный художником от Иисуса Христа убр ус

сохранил отпечаток лика Христа, после того как сын божий умыл лицо и отер

его этим платом. Мокрая борода Христа после омовения оставила на плате

отпечаток одной пряди в виде клина, что послужило существующему ныне

названию образа Спаса Нерукотворного «С пас Мокрая Брада». Спас

нерукотворный можно назвать первой существующей иконой, основываясь на

данном предании.

В «Церковной истории» Евсевия Кесарийского 13 приводятся для

подтверждения этого предания письма, полученные им из Эдесских архивов и

переведенные с сирийского языка, а именно прошение тапарха Авгаря и ответ на

него Иисуса Христа из документов, говорящих о письменном общении Сына

Божиего и Авгаря Ефрема Сирина.

Также в труде «История Армении», написанного в пятом веке историком

Моисеем Хоренский говорится о письмах Иисуса и Авгаря, а также упоминается

об изображении Иисуса Христа, привезенного из Иерусалима послами

вышеупомянутого Авгаря: «Посл ание это было принесено Ананом, бывшим

вестником Абгара (Авгаря), также как и был им принесен запечатленный лик

Сына Божиего, чье изображение хранится в городе Эдессе и поныне» 14.

Убрус с изображенным на нем ликом Спасителя на протяжении

продолжительного времени являлся для города ценнейшим сокровищем. В

изложении императора Константина Седьмого Порфирогенета 15 Спас

Нерукотворный был всяко оберегаем и чтим в Эдессе. Богато украшенный

Авгарем образ Спасителя располагался над вратами города в нише из камня,

дабы был он виден всякому входящему в Эдессу, чтобы мог входящий в город

13Евсевий Памфил: Церковная история Издательство: Амфора, 2007 г.Серия: Александрийская библиотека , с 53
14Моисей Хоренский, «История Армении», изд.: Издательство: Тип. В. А. Гатцук, М. , 1893 г. 240 с.
15Константин Багрянородный. Об управлении государством; О фемах Запада, т.е. Европы; Изложение царского
чина / Известия Государственной академии истории материальной культуры. Вып. 91: Известия византийских
писателей о Северном Причерноморье. Вып. 1. М.; Л., 1934;  с 73
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чествовать святой образ Христа. Но при восшествии на престол

идолопоклонника, потомка Авгаря, изображение Спасителя было заложено в

каменной нише черепицей, чтобы сокрыть лик Христа от языческих глаз. Образ

Христа был сокрыт над вратами Эдессы до нашествия войска Персии.После

нашествия Хосрова войска, эдесскому епископа Евлалиия оз арила присутствием

жена светоносная, произнеся : «В навершии Эдесских врат скрыт от глаз Иисуса

Христа нерукотворный образ, дабы избавить Эдессу и горожан от бед, возьми

его», и указано было епископу на каменную нишу с образом. Евлалий при

восходе солнца с благолепием обрел пречистый Спас Нерукотворный, разобрав

заграждение к нему. Заложенная для защиты лика Христова черепица

запечатлела его изображение, оставленное на ней убрусом. Образ на плате и

образ на кирпиче легли в основу изводов Мандилиона нерукотво ренного.

Согласно второму преданию, западному, возникшему в период с

тринадцатого по шестнадцатый век вероятно во францисканских монастырях,

Вероника, еврейка, полная благочестия, шла за Иисусом Христом в его крестном

пути на Голгофу. Сострадая ему, Верон ика подала льняной платок Сыну

Божиему, дабы утереть лицо от пота и крови. Утершись, Спаситель запечатлел

свой лик на платке. «Плат Вероники» находится в Риме в залах собора святого

Петра. В упоминаниях Спаса нерукотворного имя Вероника могло закрепиться

как искаженная фраза veraicon, означающая «образ истинный». В отличие от

образа «Спас Мокрая Брада», в образе «Плат Вероники» Иисус Христос

изображается с терновым венцом на голове, также бывшым запечатленным на

платке, поданном Спасителю Вероникой.

Согласно игумену Иннокентию (Ерохину)16реликвия Спаса Нерукотворного

связана с еще одной – Туринской плащаницей, признанной христианством. На

Туринской плащанице  на холсте изображен образ Спасителя в полный рост.

Убрус с ликом Иисуса Христа, как предполагает Ерохин, является сложенной

16Иннокентий (Ерохин), игумен. Нерукотворный образ Спасителя как основа иконописи и иконопочитания,
электронный ресурс https://www.vladivostok -eparhia.ru/christian/vest/ubrus/
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несколько раз плащаницей. В таком случае могли избежать ут раты

первоначальной иконы в период крестовых походов, перевезя ее в Европу в

Турин.

На Руси иконы с изображением нерукотворного лика Иисуса Христа были

обретены в девятом веке. Самое древнее сохранившееся ныне изображение

данного типа иконографии датируетс я второй половиной двенадцатого века –

это икона Спаса Неруктоворного Новгородского.

Иконографические типы Спаса Неруктотворного можно разделить по виду

изображения полотна:

1.«Чрепие», или же «Спас на Чрепии», то есть лик Иисуса Христа,

проступивший, согласно восточному преданию об обретении реликвии, на

кирпичах (черепице), закрывающих каменную нишу с платом Спаса от

язычников. Фон в данном иконографическом типе икон обычно однотонного

темного цвета, редко лик Спасителя изображается на фоне черепичной или  же

кирпичной кладки.

2.«Убрус», или же «Спас на Убрусе». Данный иконографический тип

подразумевает под собой изображение Спаса Нерукотворного на фоне убруса, то

есть плата более светлого оттенка нежели цвет черепицы.

Для древнейших и первоначальных изобра жений характерен чистый

однородный фон без передачи вида материи или кирпичной кладки.

Изображения с ликом Спасителя на фоне прямоугольного или же легко

изогнутого плата начинают появляться с конца двенадцатого века, например на

новгородской фреске церкви Спаса на Нередице.  Изображение складчатого

плата получило распространение со второй половины тринадцатого века в

иконописи Византии, а также южных славян. На Руси плат со складками,

согласно Лазареву,17 начинает изображаться в четырнадцатом веке. В

17Лазарев В.Н. Русская иконопись: В 6 ч. - М.: Искусство, 1983. – ч. 1, с 164
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пятнадцатом веке к изображению драпировки на убрусе добавляются фигуры

держащих плат вверху ангелов. Также существует иконография Спаса

Нерукотворного – «Спас Нерукотворный с деяниями», г де нерукотворенный лик

Спасителя окружен клеймами с историей происхождения обретенной реликвии.

Из-за влияния живописи католицизма в иконописи на Руси в конце

семнадцатого века получает распространение иконографический тип «Плат

Вероники», то есть голова Иисуса Христа с терновым венцом.  Сходные со

«Спасом Мокрая Брада» изображения с клинообразной бородой, сходящейся

либо к одному концу, либо к двум, появились в византийской иконописи. Как

иконографический тип, «Спас Мокрая Брада» сформировался только на Р уси.

Изображения Спасителя с бородой клинообразной формы (сходящейся к одному

или двум узким концам) известно и в византийских источниках, однако, только

на русской почве они оформились в отдельный иконографический тип и

получили название «Спас Мокрая Брад а».

Ахтырская икона Божией Матери

Название Ахтырской иконы Богородицы происходит от названия города

Ахтырка, находящегося в Харьковской губернии. По преданию иеерей Даниил,

полный благочестия священнослужитель Покровского храма Василий Данилов,

живший в первой половине восемнадцатого века, во время сенокоса летом в

1739 году, обрел данную икону Божией Матери. Иереей, кося траву возле своего

жилья, увидел в высокой траве икону молящейся перед распятием Христовым

Богоматери, что светилась благостным светом.  Опустившись на колени,

Василий Данилов провозгласил молитву Богородице, а после обретенную икону

отнес в дом. В части дома со стоявшей там иконой было невообразимо трудно

пребывать в одиночестве – находящегося там одолевал благоговейный страх.

Отдав для обновления живописного вида иконы ее иконописцу Иоанну, иереей

Даниил вскоре получил ее обратно, так как иконописцем был услышан голос,

что повелел вернуть образ Богородицы священнослужителю.
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По прошествии трех лет Василий Данилов стал замечать неоднократно

исходящее от иконы божественное сияние, и спустя некоторое время, отец

Василий увидел сон, в котором указали ему икону обмыть и покрыть ее

покрывалом. Отец Василий тотчас же исполнил полученное указание. Перелив в

сосуд обмывавшую образ воду иереей собира лся вылить в  реку с наступлением

утра. Однако ему было послано сонное видение Божией Матери,

провозгласившей воду чудодейственно и исцеляющей от болезни. Проснувшись

снова, Василий Данилов дал слитую в сосуд воду своей дочери, и она

исцелилась от мучавшей ее лихорадки. Исцеление больных этой водой

послужило распространению вести о чудотворности обретенной иконы. После

исследований18, благословленных митрополитом Антонием Молдавским,

проведенных императрицей Елизаветой Петровной, а также Черниговским

архиепископом Амвросием и архимандритом Тимофеем их Киево -Печорской

Лавры в 1751 году Святейшим Си нодом было постановлено чтить икону Божией

Матери как чудотворную. Во имя ее был заложен в Ахтырке большой собор

Белгородским святителем Иоасафом, а так же был назван день празднования и

чествования Ахтырской иконы второго июля.

Согласно другому преданию, Ахтырская икона Божией Матери

сопровождала еще до своего чудесного обретения Петра Великого в 1709 году

во время Полтавского похода. Чудотворная икона Ахтырской Богоматери была

утрачена в 1917 году.

Данный иконографический тип представляет собой Божию Мате рь,

скорбящую над сыном своим, руки Богоматери сложены обыкновенно в

молитвенном жесте, однако могут встречаться иконографические изводы с

отличающимся положением рук Марии. В левой части иконы изображается

распятый на кресте на Голгофе Иисус Христос. Отли чительной особенностью

18Лит.: История явления Ахтырской чудотворной иконы Богоматери и соборного Покровского храма, где она
ныне находится. СПб., 1903 ; Поселянин Е. Богоматерь. С. 410 -414
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данного иконографического типа является наличие прямой перспективы 19,

несвойственной для икон византийского происхождения – высота изображенной

Божией матери гораздо больше высоты изображенной фигуры Сына Божиего.

Существуют  иконографические изводы с Богоматерью в мафории, а также с

непокрытой головой или в короне.

Схожесть с иконографическим типом «Не рыдай Мене Мати» выражается в

сюжете о скорбящей Богородице над телом Христовым, разница состоит в

положении тела Иисуса Христа: «Преблагословенная Дево, Богородитель нице

Чистая… у Креста Сына Твоего и Бога нашего предстоящи...скорбь велию

претерпела еси/ и благодать от Него прияла еси сущия в скорбех утешати …»
20(Тропарь, глас 4 ).

19Щенникова Н. В., Э. П. И. Ахтырская икона Божией Матери // Православная энциклопедия. — М. : Церковно-
научный центр «Православная энциклопедия», 2002. — Т. IV. — С. 217—218. — 752 с
20Библия, электронный ресурс https://bible.by/
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1.2.Образы на иконографическом типе иконы«Не рыдай мене Мати»

Появление православного образа

Важное отличие православного образа от западного  аналога в том, что на

Западе образ иконы позволяет прочувствовать всю глубину скорби Матери по

Сыну. Православный же образ дает надежду на то, что смерть не тотальна, и

веру –сквозь скорбь «мы слышим» 21радостную весть о Воскресении.

Образ относится к группе так называемых гимнографических икон, то есть

созданных по мотивам стихов песнопений .22Название образу взяли из ирмоса

девятой песни канона Космы Маюмского на Великую Субботу, который стал

одним из источников иконографии: «Не рыдай Мене, Мати, зрящи во гробе, Его

же во чреве без семене зачала еси Сына: востану бо и прославлюся, и вознесу со

славою непристанно, яко Бог, верою и любовию Тя величающия» .23Данное

песнопение исходит от Спасителя, утешающего Свою Святую Мать Марию – Он

говорит о своем Воскресении и о том , что победит смерть.

Икону относят к категории страстных – ее выкладывали на аналой в

Страстную пятницу и единожды она приняла участие в Богослужении на

Страстную седмицу. Впервые композиция «Не рыдай Мене, Мати» в России

появилась во времена правления Ио анна IV Грозного.

К этой эпохе относятся несколько небольших, так называемых

«молельных» икон. Данный образ был изображен в известной иконе

Благовещенского собора Московского Кремля. Тогда, в 16 веке – русские

иконописцы начали использование гравюр мастеро в с Запада. Само значение

21Ласков Д. Православно догматическо богословие. София,  1927 с 43
22Языкова И. К., Богословие иконы, гл. "Образ Богородицы в русской иконографии"  с 16
23Богословие образа: Икона и иконописцы. Антология / Сост. А.Н. Стрижев. -М.: Паломник, 2002.-463 с.
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иконы «Не рыдай мене, Мати» заключается в искупительной крестной жертве,

которая стала наивысшим проявлением любви Божества к человеку: «Ибо

возлюбил Бог мир, что отдыл Сына Своего Единородного» 24

Составляющие извода «Не рыдай мене Мати»

В иконе ясно видно сочетание Распятия Христа и Его Оплакивания матерью

Марией. Обнаженное тело Иисуса частично погружено в гроб, потому что

смерть не забрала Сына Богородицы. Его голова с закрытыми гла зами «падает»

на грудь, а руки крест-накрест сложены у пояса в знак абсолютного смирения

перед лицом Жертвы. За Его спиной – крест – символ цены, которой было

совершено спасение человечества.

Также, на некоторых иконах мы можем увидеть не только Богородиц у, но и

Иоанна Богослова и других Святых, которые оплакивают его вместе с матерью.

Богородица.

Богородица же в иконе всегда появляется тогда, когда необходимо

изобразить вочеловечивание Иисуса Христа. Поэтому, как указывает С.в.

Алексеев, Святую Богородиц у мы видим и в Рождестве, и в Сретении, и в

Благовещении25. Таким образом, в иконе «Не рыдай мене, Мати», Богородица

представлена в виде живого свидетеля мученическ их страданий Богочеловека - с

глубокой скорбью и состраданием Она обнимает Своего Сына.

Следует отметить, что ико нографические варианты, семантически

соответствующие типу богородичных икон, известному под названием

"Умиление", практически не встречаются, так как трудно представить, как

24Библия, электронный ресурс https:/ /bible.by/
25Алексеев C.B. Энциклопедия православной иконы. Основы богословия иконы. СПб.: «Сатисъ»  с 57
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возможно изобразить интимные отношения Богоматери и Ее Сына в образе

одной только Богоматери.

Тем не менее, по утверждению Кондакова, такое изображение в

иконографии возможно26. Это так называемый тип Скорбящей Богоматери

("Mater Dolorosa"), когда Божья Матерь представлена погруженной  в

молитвенную скорбь о распятом Христе. Обычно Богородица изображается со

склоненной головой и молитвенно сложенными руками возле самого

подбородка27. Этот вариант получил большое распространение на Западе, но и в

православной иконографии он также хорошо известен.

Некоторые исследователи полагают 28, что он первоначально не был

самостоятельным, входил частью в диптих, на второй половинке которого

изображался страдающий Иисус Христос (в терновом венце, со знаками

Страстей).

Этот же сюжет мы можем видеть и в иконе "Не рыдай Мене Мати", хорошо

известной в балканском искусстве и менее известной в России 29. На этой иконе

обычно изображены Богородица и Христос (иногда стоящими во гробе), Мать

оплакивает смерть Сына, обнимая Его мертвое тело.

Можно сказать, что это модификация сюжета "Оплакивание", но

иконографическая схема построена по принципу "Умиления" - только на иконах

типа "Не рыдай Мене Мати" Богородица прижимает к Себе не Маленького

Иисуса, а взрослого после снятия со Креста. Сюжет достигает необыкновенной

трагичности – «горе Матери безутешно, но, как и во всякой иконе, здесь есть

весть о воскресении» 10.

26Кондаков Н.П. Иконография Богоматери. М., 1999  с 41
27Флоренский П. «Иконостас» // Философия русского религиозного искусства. - М., 1993 с 72
28Языкова И. К., "Не рыдай Мене Мати (Александр Соколов)", Журнал Московской Патриархии, 2012, № 7 (июль)
с 3
29БОГОРОДИЧНАЯ ИКОНОГРАФИЯ: ИСТОРИЯ ПОЧИТАНИЯ И ТИПЫ ИЗОБРАЖЕНИЯ А.С. Александрова, 2015
Режим доступа: https://cyberleninka.ru/article/n/bogorodichnaya -ikonografiya-istoriya-pochitaniya-i-tipy-
izobrazheniya
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Тело Иисуса Христа

Мертвая фигура Христа с закрытыми глазами и следами кровавых ран

указывает на уже свершившуюся смерть. Иисус изображен вертикально, на фоне

креста, следовательно, это не Положение во гроб, но не пригвожденным к нему

как во время Распятия, никем не поддерживаемый, значит это не Снятие со

креста. Не являя исторически реального образа, икона действительно заставляет

думать о символическом замысле. Ее и рассматривают как праздничную икону

Великой Пятницы, тем более, что об этом свиде тельствуют источники30.

Прежде всего, памятники свидетельствуют о существовании двух основных

композиционных вариантов. В перв ом фигура Христа изображена почти

погрудно, с тесно прижатыми к телу руками, как на миниатюрах греческого

Евангелия конца XII в., на диптихе из Метеор, на мозаичной иконе ок.1300 г.

греческого монастыря Татарны, в другом - фигура Христа показана значительн о

ниже так, что видны скрещённые перед грудью или на животе руки.

Так представлена она на римской иконе около 1300 г. ц.Санта Кроче ин

Джерусалиме Или еще ниже, так, что видна набедренная повязка: как на

эмалевом медальоне XII в. из собрания М.П.Боткина 31.

Обнаженное тело Христа и набедренная повязка свидетельствуют, что

образ происходит не от поясного, а от полнофигурного изображения. Причем

оба варианта - погрудный с прижатыми к телу руками или поясной со

скрещенными впереди руками мог отражать одну и ту же модель, но

показанную на разном уровне.

Обнаженный Христос, словно реально положенный на плащаницу,

представлен фронтально, со скрещёнными н а животе руками и кровавыми

ранами распятого, прямо положенной головой и тканью воздуха, покрывающей

30Успенский Л.А. Богословие иконы Православной Церкви. – Париж: Изд. Западноевропейского экзархата
Московской Патриархии, 1989  с 98
31С. Булгаков. «Икона, ее содержание и границы» – в кн. «Философия русского религиозного искусства». М., 1993
с 50
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бедра. Иисус приготовлен к погребению и речь идет не о вертикально стоящей

фигуре мертвеца, но о лежащей и видимой сверху. Тело его свидетельствует о

перенесенных страстях, но образ лишен какого -либо нарративного контекста.

Единородный Сыне

«Не рыдай мене, Мати» имеет и другое название – «Единородный Сыне».32

Она появилась еще в 14 веке в балканском искусстве.

Чаще всего, вышеуказанный извод является ча стью многофигурной по

композиции иконы, имеющей название «Единородный Сыне». Композиция «Не

рыдай мене Мати» помещается в нижней части иконы, где иллюстрируется стих

«распныйся же, Христе Боже, смертию смерть поправый».

В «единородном Сыне» закономерно изображается и воскресение Христа (в

отличие от самого извода «Не рыдай мене Мати»): в левом углу изображения на

фоне пещеры, изображающей ад, мы видим большой крест, на вершине которого

сидит Христос в доспехах, плаще и шл еме. Его меч наполовину вынут из ножен.

Под крестом поверженный и связанный сатана, которого арх. Михаил пронзает

копьем, наступая ему на горло, справа - убегающие бесы. На фоне читается

надпись золотом: «И порази враги Своя…» Так представлена победа

воскресшего Христа над смертью 33.

Синтез изображения

Художественная образность и духовная выразительность византийского

искусства во многом определялись обликом и хар актером почитания реликвий.

Они были важнейшим структурным элементом, формировавшим священное

художественно-символическое пространство храма, монастыря, города и иконы.

32 «Икона «Христос во гробе», материалы конференции "Научные и богословские аспекты иссл едования
Туринской Плащаницы и чудесных знамений, происходящих в Православной Церкви»
3Андреев Н. Е. Инок Зиновий Отенский об иконописании // SK. 1936. Т.8 с 8
33Юлиания (Соколова), «Православная икона» // Труд иконописца. Свято -Троицкая Лавра, 1995,с  10
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Ярким свидетельством этого и оказалась рассматриваемая иконография.

Очевидно, что она состоит из двух самостоятельных композиций: образа

скорбящей Богоматери и  нижней сцены - образа Христа во гробе, получившего

греческое название Akra Tapeinosis, а славянское - Уныние или Смирение

Нашего Господа.34

Важнейшей составляющей византийского благочестия было стремление к

синтезу иконы и реликвии. Полное воплощение это стремление получило в

почитании Спаса Нерукотворного - Мандилиона, чудотворная ткань которого

была реликвией, поскольку физичес ки соприкасалась с ликом Христа, но

одновременно иконой, ибо являлась Его нерукотворным изображением 35.

Ключевым византийским изображением, отразившим такой

"пространственный" образ иконы -реликвии-креста, являлась икона мертвого

Христа во гробе - Akra Tapeinosis.

Akra Tapeinosis

Изображения Akra Tapeinosis и скорбящей, склоненной в сторону ме ртвого

Сына Богородицы известны по небольшим иконам -диптихам36. На обороте

диптиха из греческого монастыря Метеоры, написанного около 1381 г. и

принадлежавшего основателю монастыря Иосафу Урошу Палеологу,

сохранилась надпись о назначении образов: при церемонии страстных дней обе

иконы возлагались прямо на эпитафию -плащаницу, которая устанавливалась в

центре храма.

Учитывая мотив скрещенных рук, прототипом образа могло быть лишь

мертвое тело Спаса, уже снятого с креста и положенного на плащаницу, как на

34Лосский В.Н., Успенский Л.А. Смысл икон. М ., 2013 с 45
35Шалина И.А. Икона "Христос во гробе" и нерукотворный образ на Константинопольской плащанице // Тезисы
докладов и материалы международного симпозиума. М., 2000. С3
36Козарезова Ольга Олеговна БОГОСЛОВИЕ ОБРАЗА И ДОГМАТ О БОГОВОПЛОЩЕНИИ В ИКОНОГРАФИИ ИИСУСА
ХРИСТА электронный ресурс. Режим доступа: https://cyberleninka.ru/article/n/bogoslovie -obraza-i-dogmat-o-
bogovoploschenii-v-ikonografii-iisusa-hrista
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древних шитых плащаницах, например, из ризницы Сан -Марко в Венеции37.

Нераздельность ткани-реликвии, связанной с прикосновением мертвого тела

Христа, и нерукотворного изображения на ней, также напоминает о

погребальной плащанице.

По устойчивой византийской традиции, святыни не были доступны

непосредственному поклонению и целованию верующих, этому служили

небольшие поклонные иконы, положенные перед ними на подставке-аналое.

На аналое Влахернской церкви и появилась первая поклонная икона с

живописным образом Христа, повторявшая нерукотворный отпечаток на

плащанице, но в том виде, в каком этот образ демонстрировался по  пятницам

- он представлял погрудный или поясной образ мертвого Христа с

опущенными или со скрещенными руками и стигматами Распятия 38.

Поскольку плащаница демонстрировалась на фоне или рядом с крестом, ее

образ воспроизводился на иконе также на фоне креста, естественно, не

пригвожденным к нему.

Склоненная голова появилась для связи двух образов - креста и тела

Спасителя, соединив обе реликвии, изобр ажение гроба навеяно формой ларца -

реликвария39, из которого поднималась плащаница. Такие пов торения, в одном

образе воспроизводящие реликвию поднимаемой по пятницам плащаницы,

нерукотворное изображение мертвого тела Христа и крест - орудие казни и,

возможно, устройство, позволявшее созерцать святыню, во множестве должны

37Шалина И.А. Икона "Христос во гробе" и нерукотворный образ на Константинопольской плащанице // Тезисы
докладов и материалы международного симпозиума. М., 2000.  С 4
38И.К. Языкова Со-творение образа. 2012 изд. ББИ  с 37
39Шалина И.А. Икона "Христос во гробе" и нерукотворный образ на Константинопольской плащанице // Тезисы
докладов и материалы международного симпозиума. М., 2000.  С 8
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были исполнять для паломников, желавших сохранить память об увиденной

реликвии и окружавшем ее пространстве 40

Но главной причиной появления иконы Akra Tapeinosis, запечатлевшей и

синтезировавшей реликвии и образы Фаросской церкви , как предполагают

исследователи,41было стремление повторить и воссоздать их в сакральном

пространстве других константинопольских храмов, в первую очередь,

Св.Софии, где эта икона зафиксирована как пр аздничная икона Великой

Пятницы.

Локализация здесь древней иконы делает более чем вероятным

предположение, что ее изображение - фигура мертвого Христа и крест

вдохновлено упомянутыми реликвиями императорского дворца, а иконография

оформилась под влиянием их одновременной демонстрации, когда святая

плащаница и Крест выступали как одно целое.

Исследование архетипа иконы Akra Tapeinosis приводит к заключению, что

ее иконография - не плод интеллектуального и литургического творчества, но

образ исторический, с самого начала своего существования обязанный

нерукотворной реликвии Христа, точно передавший черты лежащего в гробу

Господа. Введение образа в литургический контекст произошло позже и

естественным путем, как это было со всеми христианскими реликвиями,

вовлеченными в усложняющееся богослужение.

Распространенная на Руси композиция "Не рыдай мене Мати",

объединившая две иконы: Мандилион и Akra Tapeinosis, была инспирирована

хранящимися в Фаросской дворцовой церкви историческими реликвиями

40Булгаков. «Икона, ее содержание и границы» – в кн. «Философия русского религиозного искусства». М.,
1993материалы конференции "Научные и богословские аспекты исследования Ту ринской Плащаницы и
чудесных знамений, происходящих в Православной Церкви»  с 62
4168. Языкова И. К., "Не рыдай Мене Мати (Александр Соколов)", Журнал Московской Патриархии, 2012, № 7
(июль) с 3
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Мандилия и Плащаницы 42. Объединяя на одной доске обе святын и, икона

отразила и церемониал их почитания - поклонение нерукотворным образам

Христа, его воплощенному лику и телу. Значительную роль играл здесь сам

материал - ткань, на которой чудесным образом запечатлелся сначала Лик

Христа, а после его смерти - и все его тело. Поэтому на иконах такой

иконографии образ белой ткани столь значим и в смысловом, и в

художественном отношении.

42Турилов 2015.Турилов А. А. К вопросу о происхождении ланского образа Спаса Нерукотворного // Образ
христианского храма: Сборник статей по древнерусскому искусству к 60 -летию А. Л. Баталова. — М.: Арткитчен,
2017. С  56
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1.3. Живопись на изводе иконографического типа «Не рыдай Мене
Мати»

Отличительной чертой данного извода можно назвать двухъярусное

расположение изображения антропоморфных фигур.  И на верхнем,  и на

нижнем ярусах не прописан фон, и также отсутствуют другие фигуры помимо

Иисуса Христа и Божией Матери.

Иконографический извод «Не рыдай Мене Мати» относится к категории

икон – «краснушек», к промысловых иконам девятнадцатого -двадцатого веков.

Для таких икона характерны поля ярко -оранжевого либо красного цвета с

черной опушью, оттененной белильной линией. Об этом свидетельстует и

достаточно грубое изображение фигури упрощенный рисунок одежд и фона.

Такая иконопись была характерна для Владимиро -Суздальского региона, в

живописи, в свою очередь, были смешаны черты других регионов России.

Линии очень светлого вохрения по коричневому с анкирю и общая

скудность колорита позволяют судить о схожести иконописи извода с

иконописными памятниками Поморья. Для них характерно присутствие желтого

и других землистых цветов. Желтый и золотистый оттенки служат для

обозначения принадлежности к горнему  миру и выражения святости, они

являются метафорой Божиего присутствия, его благодати и вечности.

Приглушенный мутный колорит сопровождается стылыми позами и

характерным упрощенным задним планом.
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Глава 2. Консервация и реставрация темперной живописи

2.1.Развитие реставрации древнерусской иконописи

Общая идея реставрации – придание реставрируемому предмету былого

неразрушенного состояния, его первоначального вида. Однако,восстановление

зачастую приводит к частичной утрате существующего, согласно историку

искусства Максу Фридлендеру, определявшему восстановительный процесс

произведений искусства как «дьявольская необходимость» 43. Также

восстановление неминуемо привносит в реставрацию стилистические и

технические особенности, характерные для своего времени.

На протяжении нескольких веков, вследствие подобной склонности

прошлых реставраторов к приведению иконы к «первоначальн ому виду», итогом

«поновления» нередко была утрата оригинала изображения при сохранении

лишь общей иконографической схемы.

Технические и рецептурные особенности «поновления» древнерусской

иконописи устанавливались на протяжении веков и сохранялись с помощь ю

записей в древних иконописных подлинниках. Записи иконописных

подлинников содержат указания по укрепляющим процедурам, расчистке икон

от потемневшей от времени олифы и по восстановлению живописных

повреждений.

Для утрат предметов иконописи на уровне левк аса в иконописном

подлиннике Никодима из Антониева Сийского монастыря указывались такие

рекомендации: «Горазно порченные иконы, где проседался левкас и опростал

велми весь, натирался горячий клей и протирался каменеем ручником с

43Гренберг Ю. И., Технология и исследование станковой и настенной живописи — М.: Москва, 2000, с 16
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просушкой не в один након покуда укрепится и клей смывать теплою водой..» 44

Для отстающего местами левкаса в иконописном подлиннике Никодима

требовалось «подпущать горячим рыбим клеем и прити скивать камеем

ручником или бруском или кирпичом сквозь плат» 45, затем добавить малое

количество левкаса под плат и дождаться его высыхания.

Главной причиной вызванного разнообразия и серьёзности форм

различного ущерба иконописных произведений искусства можно назвать

применение олифы в качестве покрывного лака. Низкие характеристики олифы

как лака приводили к нарушению надлежащего качества покрывно й пленки.

Согласно Н.В. Перцеву46, из-за нехватки освещения олифное покрытие

скоротечно темнело, теряло про зрачность, подвергалось деформации, и через

сравнительно недолгое время возникала необходимость в поновлении, как

олифного покрыного слоя, так и красочных слоев. В особенности, по словам

вышеупомянутого Н.В. Перцева 47, ущерб от использования олифы в качестве

лака был заметен на предметах иконописи районов севера страны, так как

недостаток света приводил к плохой освещенности в помещениях с

хранившимися там иконами.

Потемнение олифного покрытия следовательно приводило к

неразличимости изображения и колористики красочного слоя, что в свою

очередь мешало как последующей реставрации как в прошлом, так и в

современном времени (темный лак мог скрывать важные для предмета искусства

живописные детали, к которым при совершении консервационных и

реставрационных действий следовало относиться с повышенным вниманием и

аккуратностью), так и иконографическим и иконологическим исследованиям

реставрируемой иконы. Итогом данной проблемы как раз -таки и становилась

утрата первоначального вида живописи.
44Бобров Ю.Г. Основы иконографии древнерусской живописи. — СПб.: Аксиома, Мифрил, 1996. , с 20
45Бобров Ю.Г. Основы иконографии древнерусской живописи. — СПб.: Аксиома, Мифрил, 1996., с 21
46Перцев Н. В. О восстановлении памятников древнерусской живописи. Восстановление памятников культуры.
(Проблемы реставрации) М.:Искусство, 1981 , с 48
47  Там же, с 50
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Для потемневшего лака рекомендовалось взять «мыла чистого и плат

чистой, и  мыло чистое положи в сухой и бей мутовкою до густой пены и

постави». После следовало намылить тонким слоем поверхность икон и накрыть

иконы платом, им же после и оттирать слой олифы. При необ ходимости

удаления жесткого слоя олифы существовал рецепт с использованием щелочи и

последующего удаления покрывного слоя  с помощью ножа, применять

расстворы щелочи было опасно и чревато утратой красочного слоя.

Использование щелочи приводило к следам пем зования на иконе, наносившим

урон живописному слою иконы.

Процесс востановления утрат слоя живописи был схож с иконописанием.

Основываясь на «Ерминии» 48, в данном процессе необходимо было повреждения

на фоне иконы очистить со снятием старого гипса, пропитать доску клеем,

заново положить слой левкаса и положить новы красочный слой или золочение,

изображение святых было рекомендовано под новить и после покрыть иконы

лаком.

Описываемые способы реставрации принято разделять на:

1. «разрушающие» (с использованием щелочи)

2. «неразрушающие» (нанесение красочных поновлений поверх темного

слоя олифы, что позволяло сохранить предыдущий живописный

слой).

Поновления красочного слоя могли быть как отдельными прописками, то

есть уточнением контура изображения, так и частичными либо сплошными.

Сплошные поновления выполнялись либо поверх левкаса, либо поверх

покрывного олифного слоя.

Также поновления могли быть традиционными – темперные поновления,

следующие контуром старого изображения, и чуждыми. Чуждые

48Ерминия или наставление в живописном искусстве, составленное иеромонахом и живописцем Дионисием
Фурноаграфиотом, режим доступа https://azbyka.ru/otechnik/ikona/erminija -ili-nastavlenie-v-zhivopisnom-
iskusstve-sostavlennoe-ieromonahom-i-zhivopistsem-dionisiem-furnoagrafiotom/
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первоначальной иконописи поновления были отличны от оригинала по световой

гамме, изображению сюжета и пропорциям и могли быть выполнены маслом.
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2.2.Методики укрепления и консервации

В реставрационной работе,  согласно Филатову проводимой на предмете

станковой темперной живописи главенствующей и первоначальной целью

следует49 назвать консервацию и процедуры укрепления левкаса и

живописного слоя для последующего предотвращения разрушений и утрат на

предмете иконописи. Такая консервация необходима для последующих

реставрационных действий - работ по расчистке иконописного памятника от

старых записей, потемневшего от времени покрывного слоя олифы и

восполнения утрат основы, грунта и красочного слоя.

На поступившем в реставрационную мастерскую предмете иконописи 19

века были выявлены: деформирование грунта и красочного слоя в виде

многочисленных грядок, кракелюра на некоторых участках поверхности,

отставания слоя левкаса в местах неудовлетворительного сцепления бумажной

паволоки с деревянной основой вследствие пустот в трещине основы и

сопутствующие данным деформациям утраты грунта и красочного слоя на

иконе. При заключении о состоянии красочного слоя было утверждено его

ветхое состояние с неудовлетворительным сцеплением его с грунтом.

Профилактическая заклейка. Проведение профилактической заклейки

на предмете иконописи производится с целью предохранить красочный слой и

левкас от последующего осыпания, утрат и трещин.  Она применяется при

утратах грунта и красочного слоя, также для укрепления разошедшихся досок

и для устранения риска повреждения произведения искусства при его

перемещении. Методология профилактической заклейки основывается на

определенных правилах и последовательному исполнению этапов работы, так

как нарушение выполнения данного этапа чревато дальне йшими тяжелыми

49Реставрация станковой темперной живописи. Филатов В. В. М.: Изобразительное искусство, 1986 , с 12
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повреждениями живописи иконы 50.

Для профилактической заклейки используются клей и бумага, н аиболее

подходящей бумагой является папиросная либо микалентная. Такой

бумажный материал способен пропускать влагу и при высыхании заклейки не

создает сильного натяжения. Другие виды бумаги могут не соответствовать

этим требованиям, и их использование може т привести к утратам грунта и

красочного слоя.

Профилактическая заклейка на данном предмете иконописи была

проведена с использованием папиросной бумаги. В ней содержатся волокна

льна, минеральные соли и сухое клеящее вещество, так что при смачивании

она способна расширяться в длину и усаживаться при последующем процессе

высыхания.

Воздействие профилактической заклейки зависит от неравномерности ее

усаживания. На вздутые места грунта профилактическая заклейка

накладывается таким образом, что усиленная усадк а идет поперек мест

вздутия, благодаря чему вздутия грунта стягиваются и прижимаются к

деревянной основе и паволоке, в дальнейшем это упрощает окончательное их

устранение при укреплении грунта.

Чтобы определить направление усадки папиросной бумаги, берутся  два

прямоугольных куска произвольного размера. Их вырезают по двум

перпендикулярным размерам и смачивают. Отрезок папиросной бумаги,

сильнее вытянувшийся по длине имеет поперечное расположение волокон и

даст лучшую усадку по его высыхании.

Размер профилактической заклейки подбирается в зависимости от

характера деформаций и утрат грунта на произведении, а также от самого

размера реставрируемого объекта. Размер заклейки прямо пропорционален

размеру утрат и обратно пропорционален размеру деформации, чтобы был о

легче уложить папиросный лист ровно и без складок. На местах стыков -

50Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 — С. 71
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наложений профилактической заклейки происходит большая усадка ее листов,

вследствие чего следует избегать наложения папиросной бумаги на ключевых

частях изображения иконы во избежание до полнительного риска утраты

рисунка. Наиболее подходящий размер листа профилактической заклейки – 8-

10 см51.

В микалентной бумаге из волокна хлопка отсутс твует клеящее вещество,

так что жидкий клей при нанесении практически мгновенно проходит сквозь

ее лист. Такая бумага при намокании незначительно увеличивается в ширину

и почти не расширяется по длине.

На предмете живописи с множественными утратами часто

профилактическая заклейка производится на весь периметр предмета с

использованием микалентной бумаги. Величина листа должна быть большего

размера, чем периметр предмета. Для небольшого размера утрат испо льзуются

нарезанные куски небольшого размера.

Важный компонент в процессе профилактической заклейки – животный

клей. Наиболее распространено применение осетрового клея, так как он имеет

более эластичную пленку и меньшую усадку 52. Значительная усадка опасна

для красочного слоя и  может привести к его отделению от слоя грунта.

В некоторых случаях применяется эмульсия из желтка куриного яйца и

воды в соотношении 1 к 4. При высыхании желтковая пленка меньше

усаживается ( в сравнении с другими клеями), но он неводорастворима и снятие

такой заклейки усложнено 53. Поэтому чаще проводятся профилактические

заклейки с применением семипроцентного осетрового клея без использования

желтковых заклеек.

Для приготовления осетрового клея берется осетровый клей в сухом виде,

измельчается и обрабатывается антисептиком для избегания развития в нем

51Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 75
52Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. К онсервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 — С. 88
53Бобров Ю. Г. Теория реставрации памятников искусства: закономерности и противоречия. М.: ВХНРЦ им. И. Э.
Грабаря, 2004, с 63
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плесени. Нужное количество измельченного вещества взвешивается и

заливается холодной дистиллированной водой до полного покрытия су хого

вещества. Клей набухает 12-14 часов. Размоченные частицы клея разминают

до состояния клейкой массы. Полученный клей помещается в емкость и

заливается водой, в которой он разбухал. Емкость с клеем ставится на

водяную баню и нагревается до его полного р астворения в однородную

прозрачную консистенцию. После клеевой раствор  необходимо

профильтровать через марлевую ткань чтобы удалить нерастворившееся

частицы. В клей добавляется антисептик из расчета 1 -2% к  весу сухого

вещества - пентахлорфенолят натрия или катамин54.

Приготовленный жидкий раствор заливается в плоскую низкую емкость.

После его застываения через 10-24 часа клей нарезается ножом на квадратные

отрезки 2 на 2 см. Их сушат на воздухе на полиэтиленовой пленке. После

высыхания клей взвешивают, заливают необходимым количеством воды, дают

им набухнуть в течение 12 часов и затем готовят рабочий раств ор клея на

водянойбане55.

При использовании коллагеновых клеев, в конкретном случае –

осетрового клея главным недостатком является дополнительная его усадка при

понижении влажности воздуха, вследствие чего участок, на котором был

применен клей, подвергается натяжению, способному вызвать деформацию

грунта и красочного слоя. Пропитанный клеем участок на чинает испытывать

большее напряжение, которое может вызывать

деформациигрунтаикрасочногослоя.Во избежание развития усадки в клей

добавляются пластификаторы, чаще всего мед.

Также среди недостатков коллагеновых клеев следует указать то, что при

впитывании в рыхлые слои левкаса, такие клеи проникают черезкракелюр

записей, присутствующих на красочном слое и сильнее приклеивают его к

54Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 — С. 71−72
55Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 37
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авторскому слою, что впоследствии осложняет пр оцесс раскрытия живописи и

удаления записей. Также при тепловой обработке, необходимой для процесса

профилактической заклейки (проглаживание утюгом), происходит

полимеризация слоя олифы и его упрочнения, что затрудняет его удаление.

Для проведения профилактической заклейки следует исключить наличие

плесневых грибов на поверхности произведения. Затем следует исследовать

химическую среду – при повышенной кислотности или щелочности

поверхности необходима нейтрализация с помощью лимонной кислоты или

двууглекислой соды и последующее орошение поверхности иконы раствором

катамина АБ трехпроцентной концентрации, так как к такой поверхности

профилактическая заклейка может не приклеиться 56.

Заклейка применяется на участках с отстающим и деформированными

грунтом и красочным слоем. В данном случае заклейка проводится на всей

поверхности иконы из-за присутсвия деформации, г рядок, кракелюра и

неудовлетворительной связи грунта и красочного слоя с основой на

подавляющем количестве участков.

В процессе наложения заклейки на кусок папиросной бумаги

оптимального размера наносится клеевой раствор. Для этого используют

флейц, обмакивая его в теплом клее. Кисть следует слегка отжать для

избавления от излишнего количества клея. Затем клеевой раствор наносится на

заклейку, которую необходимо придерживать с двух краев во избежание ее

скатывания57. Отрезок папиросной бумаги аккуратно накладывают на нужный

участок реставрируемого объекта, избегая появления складок и морщин и

разрывов на бумаге. Уложенный папиросный лист прижимают смоченным

водой ватным тампоном. Пузырьки воздуха сгоняют из -под бумаги к краям

листа. Оставшиеся воздушные полости прокалывают иголкой, дабы выпустить

воздух наружу.

56Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живопис и. М.: ООО «Художе-
ственно-педагогическое издательство», 2008 — С. 34
57 Там же, с.40
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Листы профилактической заклейки располагают внахлест, с площадью

наложения от 0,5 см до 1 см. Укладка листов встык не допускается, так как при

усадке клея и бумаги по высыхании такой спос об может привести к разрыву

красочного слоя и слоя грунта. Все края реставрационной заклейки должны

быть подклеены, то есть не торчать свободным краем над поверхностью

объекта реставрации, чтобы избежать риска сорвать заклейку с поверхности

произведения, тем самым вызвав повреждение его красочного слоя.

Процесс проведения укрепления имеет четкий порядок и устоявшуюся

технологию исполнения. Не следует 58 выполнять заклейку, смачивая

поверхность иконы клеем и затем укладывая на нее сухой лист папиросной

бумаги – это приводи к морщинам на листе заклейки и сложности

проклеивания заходящих на соседнюю проведенную закле йку его краев. Такой

метод может быть использован только для проведения укрепления на участках

грунта.

Папиросная бумага для профилактической заклейки была выбрана в связи с

неудовлетворительным состоянием красочного слоя. Микалентная бумага

используется только при относительно хорошем состоянии живописи, так же

она более сложна в эксплуатации. При смачивании листа микалентной бумаги

заклейка сильнее увеличивается в размерах и вследствие образует больше

складок и морщин.

Уложенную на поверхность иконы бумагу проглаживают через

фильтровальную бумагу  нагретым утюгом. Утюг нагревают на водяной бане.

Оптимальная температура - температура распускания клея, то есть от тридцати

до сорока градусов59. При перегреве клей задубливается.

58Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 — 49с
59Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 94
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При намокании необходима ее замена на сухую. Процесс повторяется до

высыхания профилактической заклейки, но необходимо не пересушивать ее.

Если утюг слишком горячий, есть риск прожигания прокрывного слоя.

Профилактическую заклейку удаляют по одному принципу и для

папиросной, и для микалентной бумаги.

В случае предыдущего реставрационного вмешательства с проведением

реставрационной заклейки, необходимо выяс нить вид использованного клея.

Для этого к краю заклейки прикладывают увлажненный теплой водой ватный

тампон. По утверждению Филатова, «пленка из коллагенового клея набухнет

сильнее, чем пленка из желткового клея» 60.

В процессе заклейки реставрируемой иконы был использован осетровый

(коллагеновый) клей. Удаление уложенной папиросной бумаги проводится с

помощью чистой теплой воды и ватного тампона. Тампон необходимо смочить в

воде и промокнуть им участок заклейки, после размягчения под ним клея,

бумагу удаляют пластмассовым или фторопластовым шпателем. После следует

внимательно удалить остатки клея и оставшиеся частицы бумаги ватным

тампоном с поверхности иконы. В некоторых случаях возможна замена ватного

тампона на растительную губку. Тампон должен быть лишь слегка влажный, так

как попадание воды внутрь иконы недопустимо.

Наличие остатков клея на поверхности реставрируемого произведения

можно проверить визуальным способом, на наличие пленки или на отлип.

Наличие лака возможно проверить с помощью ультрафиолетового излучения –

просматривая люминесценцию поверхности иконы в темном помещении под

ультрафиолетовым светом 61. Остатки клея в таком освещении будут светиться

иначе, чем олифа или другие лаки. Удаление остатков клея необходимо во

60Филатов В. В., Реставрация станковой темп ерной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 106
61Филатов В. В., Реставрация станковой темпе рной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 116
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избежание его усадки, которая может способствовать образованию новых

отставаний красочного слоя.

 Укрепление. Состояние красочного слоя после проведения

профилактической заклейки на реставрируемой иконе осталось

неудовлетворительным, вследствие чего отстающий слой живописи, а также

левкаса, необходимо укрепить посредством напит ывания оных горячим

осетровым клеем.

В данном случае реставрации так же присутствует участок с отставанием

бумажной паволоки от поверхности доски иконы. Поверхность отстающего

участка паволоки необходимо пропитать спиртом, также дополнительно спирт

вводят под вздутие грунт с паволокой с помощью шприца. После испарения

спиртовых паров наносится профилактическая заклейка с трех -пяти процентным

рыбьим клеем.

Спустя сутки в данный участок вводится рыбий клей также с помощью

шприца через отверстия кракелюра, либ о через проколы иглой (участки прокола

предварительно должны быть размягчены влажным горячим ватным тампоном).

Концентрация осетрового клея восемь -двенадцать процентов62.

До введения клея должны быть сделаны дополнительные отверстия с

помощью зубоврачебного зонда. Отверстия выполняются по периферии вздутия

или отставания для выхода из них излишнего клея и воздуха, которые

необходимо удалить после завершения подведения клея с помощью листов

фильтровальной бумаги и смоченных марлевых тампонов.

На местах проколов после удаления вздутий и прессования отставаний

валиком проводится дополнительная профилактическая заклейка листками

маленького размера папиросной бумаги.

62Реставрация станковой живописи. ВХНРЦ, М., 1976 , с. 153
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При наличии коробления на деревянной осно ве до начала введения клея

под паволоку доску иконы устанавливают таким образом, чтобы клей

равномерно распространялся под укрепляемым участком, а не вытекал в

сквозные щели63.

На укрепляемую поверхность ставят груз в виде мешочков с песком ,

подкладывая под них фильтровальную бумагу. Через три -четыре дня, если

обнаружено повторное отставание, проводится повторное укрепление тем же

методом. При отсутствии отставаний профилактическая заклейка удаляется.

Укрепление грунта и красочного слоя про водилось двумя

последовательными методами. Первый метод – пропитывание грунта клеем для

уложения отставаний и кракелюра и восстановления его прочности, второй

метод – подведение клея под грунт для склеивания его с деревянной основой.

При сильном кракелюре с поднятыми краями, присутствующим на большей

части поверхности, как на реставрируемой иконе, чтобы пропитать грунт

осетровым клеем, следует 64 проводить пропитку небольшими участками с

использованием кисти раствором клея концентрации семь процентов с

наложением папиросной бумаги. При отсутствии размягчения левкаса, пропитка

проводится непрерывно.

Если при нанесении клея на икону образуются участки неравномерного

впитывания клеевого раствора, на участках с наивысшей впитываемостью

следует65 провести нанесение клея повторно. В случае участков, где клей не

впитывается, его необходимо удалить до момента остывания и повторно нанести

новый слой горячего клея, чтобы влага из клея проникла в слой грунта.

После нанесения профилактической заклейки, кладется в лажная

фильтровальная бумага либо ткань и пропитанный клеем участок

63 Там же, с. 154
64Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 78
65 Там же, с. 79
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проглаживается теплым чугунным утюгом через фторопластовую пленку. Когда

на поверхности уже нет клея, проглаживание с припаркой прекращают.

 Если на предмете текущей реставрации еще остаю тся грядки по

поверхности красочного слоя либо грунта, их необходимо уложить с помощью

фторопластового шпателя.

Теплый клеевой раствор концентрацией 10 процентов наносят на участки

неуложенных ранее грядок и до остывания клея надавливают на данные

отстающие участки так, чтобы они приклеились к левкасу 66.  Излишек клеевого

раствора при его появлении передвигают на соседний участок красочного слоя.

При неудовлетворительном результате уложения грунта, процедура

укрепления проводится вновь по той же методике.

После уложения грунта участок просушивается с помощью теплого утюга

через фильтровальную бумагу и остается под грузом минимум на сутки.

 По окончании укрепления необходимо проверить степень сцепления

грунта с основой, для этого поверхность ико ны легко проглаживают ладонью. В

местах отставаний будет слышен шуршащий звук. 67 Также пустоты могут быть

обнаружены при легком постукивании по поверхности. Отслаивание левкаса

было обнаружено на небольшом участке, где необходимо его устранить с

помощью подведения клеевого раствора.

Клеевой раствор вводится с помощью шприца в отверстия в местах

разрушения грунта. При отсутствии утрат левкаса в участках отставания,

клеевой раствор подводится посредством прокола в неответственных участках

живописи. Концентрация клея семь -восемь процентов.68

66 Там же, с.79
67Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 — 73с.
68 Там же, 96с.
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Подведенный под грунт теплый клей следует распределить по вс ей

отслаиваемой площади посредством прокатывания валика либо проглаживания

пальцем. Излишки клея следует убирать увлажненным ватным тампоном. Грунт

внутри не должен размокать и выходить через отверстия.

После десяти-пятнадцати минут застывания клея, поверх ность

произведения проглаживают теплым утюгом с использованием фильтровальной

бумаги. После на участки кладется пресс минимум на сутки.

Регенерация лака. Процесс регенерации лака обычно проводится на

поздних этапах реставрации 69. В данном случае неудовлетворительное

состояние олифы после укрепления на предоставленной иконе вызвало

необходимость в проведении этапа восстановления  лака вне надлежащего

порядка реставрационных действий.

Термин "регенерация" в применении к старому, разложившемуся лаку

обозначает восстановление структуры лаковой пленки, возвращение ей

утраченной прозрачности.

Для выполнения регенерации используют реге нерационный ящик,

выглядящий прямоугольник из фанеры с деревянными бортами. Высота бортов

3-4 см, края с внутренней стороны сняты фаской. Внутри фанера может быть

оклеена фланелью, драпом, фетром или иным достаточно толстым матер иалом,

хорошо впитывающим спирт70. Размеры и пропорции поверхности ящика могут

различаться.

Замкнутое пространство,  необходимое для концентрации паров спирта,

создается бортами, дном ящика и поверхностью картины, на которую ставится

ящик. Увлажнение ткани на дне ящика производят разбрызгиванием спирта,

необходимо следить  за тем, чтобы не образовывалось капель и спирт не попал

на борта. Во избежание появления резких границ по краям

отрегенерированного участка лаковой пленки, насыщение ткани спиртом

69Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 163
70Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 — 86с.
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несколько снижают вблизи бортов.

Регенерация лака может проводиться двумя способами 71:

Способ Петтенкофера. Обычно применяют для регенерации лаковых пленок с

поверхности, неглубоким разложением.

Процесс регенерации начинают с пробы на небольшом участке и в

неответственном месте. Пробу делают с помощью маленького ящика

размером 3х4 см. Пробой определяют, восстанавливается ли пленка данного

лака парами спирта и, если восстанавливается, то сколько времени должны

действовать на нее пары спирта.

Периодическим подниманием ящика и осмотром состояния лаковой

пленки устанавливают время выдержки, необходимое для полной

регенерации. Практически это время колеблется от 10 мин. до 2 ч.

Для регенерации всей поверхности иконы подбирают подходящий по

размерам ящик. Лучшими размерами будут те, при которых количество

отдельных обрабатываемых участков будет минимальным 72. Если на

произведении обнаружены участки со сбитым, осыпавшимся лаком, то

предварительно их покрывают слоем лака чтобы предохранить красочный

слой от соприкосновения с парами спирта. Царапины на лаковой пленке, если

они не задевают красочного слоя, лаком не покрывают.

Последовательным наложением ящика на участки достигае тся

регенерация всей площади. Обычно наложение ящика начинают с угла

картины. Следующий участок выбирают , отступя от регенерированного на

расстояние, меньшее ширины ящика, или же ставят ящик на

противоположную сторону.

При обработке соседних участков ящик ставят с небольшим заходом на

уже регенерированный, чтобы избежать неравномерности регенерации на

границах между ними. Нельзя регенерировать соседний участок, не дав лаку

предыдущего затвердеть; ящик может прилипнуть к размягченному лаку и

71Реставрация станковой живописи. ВХНРЦ, М., 1976, с. 174
72Реставрация станковой живописи. ВХНРЦ, М., 1976, с. 175



46

непоправимо повредить его 73. Продолжительность затвердевания пленки

зависит от степени размягчения лака  и занимает обычно несколько часов, а в

отдельных, особенно сложных случаях - до суток.

Предметы искусства небольшого размера можно регенерировать в один

прием ящиком, превышающим размер авторского полотна или деревянного

основания картины74. Чаще всего таким способом регенерируют небольшие

картины и иконы, написанные на тонких досках.

Во избежание стекания лака и скопления паров спирта в какой -либо

части ящика важно, чтобы картина находилась в горизонтальном

положении.Недостатком способа Петтенкофера является длительность

процесса.

При восстановлении лака на данной иконе был использован способ

Петтенкофера с добавлениями паров спирта и димексида в реставрционный

ящик для лучшего размягчения лаковой пленки.

Способ Ракитина. Регенерация по способу В.Г.Ракитина применяется

для восстановления прозрачности пленки при глубоком разложении лака.

Работу выполняют следующим образом75.

Участок картины, соответствующий величине  регенерационного ящика,

быстро протирают марлей, смоченной в дистиллированной воде и отжатой, а

затем - сухой, чтобы удалить излишки воды и равномерно распределить

небольшое количество влаги по участку. Сразу же после этого ставят ящик.

Поскольку влага начинает испаряться тотчас после протирки, процесс н адо

проводить очень быстро. По той же причине не следует брать участки

размером больше 30x40 см.

Глубинное действие паров спирта длится первые 5 -6 мин, после чего

процесс идет по пути обычной регенерации по способу Петтенкофера, т.е.

сплавления поверхностных слоев лака. Поэтому держать ящик на картине

73 Там же, с. 176
74Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 — 94с.
75Реставрация станковой живописи. ВХНРЦ, М., 1976, с. 177



47

дольше 6 мин нецелесообразно. Свежерегенерированный лак затвердевает в

течение 6-10 мин.

Если процесс регенерации за указанное время не завершился, его

повторяют тем же приемом. Немедленно после затвердевания вновь

протирают лак влажным марлевым тампоном. Лак сразу же сильно белеет -

разлагается. После протирки сухой марлей снова ставят регенерационный

ящик, но время выдержки уменьшают до 3 -4 мин76. Процесс повторяют до тех

пор, пока не получат удовлетворительного результата, причем время

выдержка необходимо последовательно сокращать, чтобы избежать

чрезмерного размягчения лаковой пленки.Этим же способом восстанавливают

разложившийся лак в составе связующего красочного слоя.

Для успешного проведения процесса регенерации лака, независимо от

способа работы, необходимо соблюдение определенных условий 77.

Помещение, в котором восстанавливают лак, должно быть без пыли, хорошо

совещено, иметь нормальную температуру и влажность 78. Особенно опасно

понижение температуры и повышение влажности: помимо того что

замедляется процесс регенерации, свежевосстановленный лак вместо

затвердевания сразу же разлагается. Сам предмет реставрации перед началом

регенерации должен быть хорошо просушен от влаги, которая была

употреблена в предыдущих процессах реставрации.

Регенерация лака - один из сложных процессов реставрации,  требующий

большой осторожности. Регенерация может вызвать помутнение пленки и

образование пористости.Это явление происходит в том случае, когда

произведение покрыто масляным или тонированным лаком. Прозрачность

пленки масляного лака парами спирта не восстанавливается.

При регенерации способом последовательного наложения ящика на

отдельные участки нередко образуются полосы по границам участков. Эти

76 Там же, 177с
77Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 142
78Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 163
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полосы очень трудно ликвидировать, поэтому надо избегать их появления.

Длительное воздействие паров спирта вызывает излишнее размягчение

лаковой пленки, что может привести к изменению фактуры лака на данном

участке, к образованию капель и затеков лака, а в худше м случае - к потеку и

смещению лессировок. Такое изменение лаковой пленки исправить

невозможно.

Иногда процесс регенерации не дает желаемого результата из -за

посторонних веществ, попавших на поверхность картины. Этим веществом

может оказаться клей, недоста точно тщательно удаленный при предыдущих

процессах реставрации, остатки воска, белковых веществ и пр. В таких

случаях необходимо определить, что именно находится на поверхности лака,

удалить это вещество соответствующим растворителем и повторить

регенерацию.

При работе по способу Ракитина необходима особая осторожность,

тщательность и точность выполнения процессов. Малейшая небрежность

может погубить лак. Если влага распределена по поверхности неравномерно,

то в местах образования капель возможно возникнове ние глубоких очагов

разрушения, напоминающих язвы. Ликвидировать их очень трудно. В случае,

когда регенерационный ящик остается на картине чрезмерно долго,

воздействие паров спирта вызывает собирание лака в капли и непоправимо

портит его.

Если же на регенерируемом участке верхний слой живописи выполнен

лессировками, то эти лессировки собираются вместе с каплями покрывного

лака.

При многократной обработки одного и того же участка поспешная

протирка мягкого лака влажным тампоном может привести к сдвигу верхни х

лаковых слоев.

Удаление загрязнений . После проведения укреплений и снятия

профилактической заклейки необходимо произвести удаление поверхностных
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загрязнений.

Осевшие со временем на поверхности реставрируемого предмета

живописи различные загрязнения неор ганического характера, такие как пыль,

копоть, грязь, брызги красок, воск и также загрязнения органического

характера, например, следы плесени и продукты ее жизнедеятельности,

мушиные засиды, птичий помет и прочее, могут сильно испортить участки

живописного произведения.

Чаще всего79 поверхностные загрязнения удаляются влажным способом,

либо, в некоторых случаях, верхние слои выступающих поверхностных

загрязнений аккуратно удаляются скальпелем.

Влажный способ расчистки поверхностных загрязнений вплоть до

двадцатого века называли промывкой 80 – для этого зачастую использовали

древесную золу или целок с водой. Удаление таким способом загрязнений и

потемневшего покрывного слоя олифы было чревато повреждением

живописи.

Современные способы удаления поверхностных загрязнений, наслоений

более позднего бытования иконы и слоя потемневшего лака производятся

последовательно и раздельно. Такие методы 81 удаления загрязнений

позволяют выявить авторский слой и устранить негативное влияние на

живопись застарелого загрязнения.

Приступать к удалению поверхностных загрязнений следует, когда на

поверхности произведения отсутствуют отставания грунта и красочного слоя.

Так как открываемая поверхность является не только красочным слоем, но и

ценным живописным, иконописным изображением. Следует  помнить, что

такому предмету реставрации характерны не только физические, но и

79Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 , с. 112
80Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 , с.17
81Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008 , с 67



50

художественные, а также сакральные качества 82. Поэтому необходимо

исключить риски повреждения слоя живописи, которые могут возникнуть в

процессе устранения загрязнений.

Следовательно, для выполнения данного условия и проводятся

вышеупомянутые операции по укреплению грунта и красочного слоя, а также

профилактическая заклейка. Остатки клеевого раствора, оставшиеся после

ранее проведенных манипуляций с предметом иконописи, необходимо

удалить в процессе удаления поверхностных загрязнений.

Расчистка поверхности живописи заключается в утоньшении либо

полном удалении наслоений, которые возможно охарактеризовать как:

1. Поверхностные загрязнения;

2. Слои лака, подвергшиеся деградации;

3. Неавторский красочный слой – поновления, частичные или полные

записи и реставрационная ретушь;

4. Поверхностные напластования более позднего г рунта.

Процесс удаления загрязнений следует начинать с обеспыливания

деревянной основы произведения. Для этого используют пылесос с нужным

наконечником, обеспыливание не производят с помощью тряпок либо щеток

для того, чтобы не разносить пыль в помещении р еставрационных мастерских.

При отсутствии пылесоса, загрязнения удаляют с помощью влажной губки,

которую необходимо очищать в течение операции. Рекомендуется 83

обработать доску смесью скипидара и спирта из -за возможности нахождения

на дереве яиц жуков-точильщиков либо спор плесневых грибов.

На предмете иконописи, принятом на реставрацию, присутствует как

легкоудаляемое общее запыление и загрязнение, так и сложноудаляемые

жировые загрязнения, находящиеся преимущественно в местах утрат

древесины и грунта, а также в трещинах кракелюра красочного  слоя.

82Бобров Ю. Г. Теория реставрации памятников искусства: закономерности и противоречия. М.: ВХН РЦ им. И. Э.
Грабаря, 2004, с 27
83Бобров Ю. Г. Теория реставрации памятников искусства: закономерности и противоречия. М.: ВХН РЦ им. И. Э.
Грабаря, 2004, с 47
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Общее запыление и остатки клеевого раствора удаляются с поверхности

иконописного произведения  при помощи растительной губки и ватного

тампоня, смоченных водой 84.

Более стойкие загрязнения, осмолившиеся пленки, въевшуюся копоть,

обладающие отвердевшим связующим, необходимо отличать от патины.

Загрязнения не входят в физическую структуру реставрируемого объекта,

тогда как патиной являются потемневшие слои авторского лака или олифы,

изменившийся цвет красочного слоя, кракелюрные сетки, то есть составные

произведения живописи, которые важно не утратить в процессе проводимой

реставрации. Визуальное отделение патины от загрязнения достаточно

затруднено.

Для удаления более стойких загрязнений распространено 85 использовать

слабые водно-щелочные растворы, такие как:

1. Двухпроцентный раствор детского мыла;

2. Спиртовые растворы ПАВ (поверхностно-активные вещества), например

катамин АБ;

3. Составы, содержащие ферменты, например, бычья желчь.

Определение методики раскрытия, типа растворителя, необходимости

применения инструментов и оптимального времени действия растворителя

необходимо проводится при проведении тестов на пробных участках

живописи.

Согласно Ю.Г. и Ф.Ю. Бобровым 86, такой участок должен находиться на

неответственном участке иконописи – без ликов и надписей, тестовое

раскрытие должно происходить на прочном, не имеющем утрат живописи

месте. Число пробных участков должно быть ограниченным и желательно

группировать их в одной области реставрируемой иконы.

Порядок пробы применения растворителей должен быть от слабейшего к

84Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство,  1986, — С. 117
85Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 1118
86Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 70
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сильнейшему, чтобы не повредить красочный слой и слой левкаса

реставрируемого объекта живописи.

Лаки, подвергшиеся деградации, записи и наслоения грунта удаляются

механическим путем, при помощи скальпеля либо абразивов, а также

химическим – используя различные растворители.

Послойное раскрытие должно сопровождаться сохранением контрольных

участков всех удаляемых наслоений 87. Не следует начинать удаление

загрязнений как в самых светлых зонах изображения, так и в самых темных.

Участки, содержащие темные цвета обычно характери зуются более тонким

красочным слоем.

Живопись не следует раскрывать путем расчистки по контурам

изображения, а так же в пределах определенного элемента. Процесс должен

проводиться поперек изображения 88.

При удалении напластований, лежащих на авторском слое живописи,

следует оставлять тонкую пленку лака или олифы, для исключения

повреждения красочного слоя 89.

После исследования и уточнения техники раскрытия на пробных

участках, производится частичное либо полное раскрытие реставрируемой

поверхности. На поступившем памятнике, исходя из общего равномерного

загрязнения, следует проводить полное раскрытие.

Процесс полной расчистки производится по участкам, не совпадающим с

границами изображенных элементов 90. Он проводится в определенной

последовательности, которую можно определить как переход из общего к

деталям. Следует начинать с основного раскрытия на поверхности

произведения, и после его выполнения переходить к методу «довыборки».

87Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и рес таврация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 71
88Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 147
89Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставра ция станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 78
90Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станков ой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 79



53

Этап основного раскрытия представляет собой удаление загрязнений и

общего слоя поздних наслоений поверх авторского красочного слоя. Также

проводится утоньшение потемневшего покрывного лака ли бо олифы

послойно. Работа должна вестись на малых участках реставрируемой

поверхности.

На реставрируемом живописном произведении отсутствуют поздние и

реставрационные записи в местах утрат, а также на поверхности оригинала,

вследствие чего отсутствует необ ходимость выявления их границ.

В процессе довыборки на втором этапе следует  удалить малоразмерные

остатки загрязнений и записей и выровнять общую тональность изображения.

Необходимо учитывать состояние всей площади изображения, в некоторых

случаях целесообразно использование микроскопа для полного удаления

напластований.

Для удаления потемневшей покрывной олифы используются

растворители преимущественно органического происхождения, от носящиеся к

типу обратимых растворителей. Сила воздействия таких растворителей

зависит от их летучести и времени растворения 91. Растворители, обладающие

высокой летучестью, оказывают более мягкое воздействие на поверхность

живописи. Также зачастую растворители используют в смесях с другими для

достижения оптимального эффекта.

При раскрытии поверхности представле нной живописи были

использованы как пинен в чистом виде, смесь спирта с пиненом в

соотношении 1  к 4, так и смеси спирта и димексида с пиненом. Концентрация

димексида в используемых для утоньшения лаковых пленок смесях

растворителей должна быть максимально  незначительна, во избежание рисков

растворения красочного слоя.

91Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 77
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2.3. Методика восполнения утрат в структуре иконы

Восполнение утрат древесины.  После выполнения удаления

поверхностных загрязнений и утоньшения потемневшей пленки олифы,

проводится восполнение утрат основы.

Состояние доски реставрируемой иконы удовлетворительное, за

исключением нескольких утрат древесины по краям иконы и щели в нижн ей

части доски.

Обнаруженные утраты следует заполнить древесной стружкой либо пылью.

Для приготовления реставрационной массы используются измельченные опилки

и преимущественно животный клей – мездровый, казеиновый либо столярный.

Клей должен быть гигроскоп ичен, а также устойчив к изменению

климатических условий, морозостоек.

При восполнении утрат древесины реставрируемой иконы был использован

мездровый клей.

Мездровый клей следует готовить в соотношении 1к3, где 1 – это клей, а 3 –

вода. При комнатной температуре, клей в воде набухает за 6 -12 часов92. Расчёт

производится по «правилу креста», схема кото рого указана ниже93.

90% (конечная концентрация) 0% (вода, в которой
концентрация клея равна
нулю)

Минус 8%
(конечная концентрация)

92Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 45
93Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 48
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8 г. сухого клея 82 г. (такое количество воды
необходимо добавить к 8 г.
исходного сухого клея)

По прошествии этого времени следует поставить клей на водяную баню.

Оптимальная для распускания мездрового клея температура – 50-70 градусов94.

Костный, мездровый и прочие коллагеновые клеи обладают реверсивной

способностью распускаться и застуденевать. Однако после нескольких

разогреваний, особенно перегреваний, клей теряет свои адгезивные функции,

перестает застывать и становится непригодным для работы.

Влажность склеиваемой древесины не должна быть выше 15%, а

температура воздуха должна быть 18 -25 градусов95. При остывании и высыхании

клей дает большую объемную усадку. Слишком толстый слой клея

растрескивается и его клеящие функции уменьшаются. Поэтому толщина

клеевого слоя должна быть 0,08 -0,15мм.

Теплый клей следует смешивать с мелкими опилками до состояния густой

каши. Затем получившейся массой заполняются сколы и трещины в древесине и

дополняются по мере высыхания и усадки клея.

На реставрируемой иконе было проведено заполнение клеевой массой с

опилками трещины в нижней части деревянной основы во избежание рисков

отставания ранее укрепленных пустот грунта и паволоки вследствие циркуляции

воздуха в трещине и ее подверженности к изменению размера из -за возможных

перепадов влажности воздуха.

Восстановление утрат грунта. После восполнения утрат древесины,

необходимо провести  восстановление утраченного левкаса.

94Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 94
95Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 95
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Утраченный левкас восполняется только в тех местах, где необходимо

провести тонировку утрат красочного слоя либо защитить грунт и красочный

слой от проникновения в них атмосферной влаги и пыли из воздуха 96. Новый

реставрационный левкас должен быть близок к авторскому по своим физико-

химическим свойствам, пористости, по цвету и устойчивости к влаге и

колебаниям температуры. Иначе реставрационный левкас со временем

отсоединится от оригинального, что повлечет за собой растрескивание и новые

утраты грунта и красочного слоя . На произведении, где восполненный и

авторский грунт не перекрыты плотным живописным слоем, трещины между

разновременными участками выделяются особенно сильно.

Прежде чем приготовить реставрационный левкас, необходимо взять

небольшой по массе и площади кусочек авторского левкаса и сдать его на

химический анализ. При таком анализе определяется состав грунта, вид

используемого клея и его наполнитель, чтобы потом приготовить подходящий

левкас.

Процесс восполнения утрат грунта включает в себя такие процедуры, как

приготовление рабочих составов, подготовка основы, на которую будет

наноситься новый левкас, непосредственно его нанесение и обработка

поверхности восполненного грунта 97.

Для приготовления рабочего состава понадобится клеевой раствор с

концентрацией 5-7%.  Обычно применяется осетровый клей, пищевой ж елатин

и, реже, столярный клей высшего качества в виде прозрачных коричневых

плиток98. В данном случае реставрации используется осетровый клей. 10г клея

96Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 93
97Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художе -
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 95
98Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 70
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заливается дистиллированной водой и размачивается в течение 12 -24 часов.

Методика приготовления осетрового клея была описана выше.

Наполнителем реставрационного левкаса является мел. Необходимо

следить, чтобы в используемом меле отсутствовали примеси песка. Их наличие

чревато появлением неровностей во время шлифовки.

Поэтому наполнитель стоит вымачивать перед началом работы. Для этого в

высокий узкий сосуд наливают кипяченую или не содержащую солей и в редных

примесей водопроводную воду, затем засыпают в нее мел, предназначенный для

левкаса. Когда мел осядет на дно сосуда, воду и слишком мелкие частицы

порошка, плавающие на поверхности сливают.

Далее порошок просушивается в рабочем помещении при нормальн ой

влажности воздуха. Иногда мел высушивают в сушильном шкафу при

температуре 80-90 градусов не более 5 часов 99. Высушенный порошок заливают

теплым клеевым раствором в соотношении 2:1, чтобы получилась вязкая

субстанция. Чтобы смесь долго не остывала, ее накрывают теплой тканью и

ставят в теплое место. Рабочий состав при комнатной температуре должен иметь

консистенцию густой сметаны.

Для того чтобы связь нового левкаса с поверхностью доски и краями

авторского грунта была прочной, место утраты необходимо тщательно очистить

от загрязнений, особенно жировых и восковых. Восковые брызги убираются

скальпелем, а остатки счищаются ватным тампоном, смоченным в пинене или

скипидаре. Нестойкие загрязнения убирают ватным тампоном,  смоченным

раствором спирта, ацетона и воды, смешанных в пропорции 1:1:1. Более

прочные загрязнения следует осторожно счистить скальпелем, а остатки удалить

спирто-ацетоновым раствором. Олифу или жировые загрязнения стоит убирать

растворителем.

99Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 71
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Если поверхность изображения сильно загрязнена воском или олифой, то

после промывки и обезжиривания тампонами, реставрируемую поверхность

стоит подчистить скальпелем в местах загрязнений.

Далее, приготовленный клеевой раствор разбавляется до концентрации 2,5 -

3%.100 Для этого в клей добавляется дистиллированная или очищенная

водопроводная вода в соотношении 1:3 или 1:4. Этот раствор наносят на доску и

края левкаса в местах утрат жесткой кистью.

Клей должен хорошо впитаться в древесину. Важно следить, чтобы

промазанный грунт не размокал. После высыхания первого слоя проклейки,

наносится второй слой клея, уже более высокой концентрации – 5-6%101. Второй

слой клея так же хорошо впитывается в древесину. Не должно быть затеков и

сгустков, то есть заметного слоя клеевой пленки.

Перед непосредственным восполнением утрат грунт а, края утрат были

аккуратно смазаны приготовленным реставрационным левкасом с помощью

зубопротезного шпателя. Затем эта масса наносится на места утрат. Первый и

второй слои грунта торцуются жесткой кистью, чтобы придать им

шероховатости для лучшего сцепле ния реставрационного грунта с авторским.

Позднее торцевать непросохший левкас нельзя из -за риска снять его жесткой

кистью с доски.

На хорошо просохшие первый и второй слои наносится третий с помощью

шпателя, мастихина или подобного лопатообразного инструме нта. В нашем

случае используется зубопротезный шпатель. По такой технологии

накладывается примерно пять-шесть равномерных слоев.

Реставрационный грунт должен накладываться равномерным слоем чуть

выше уровня авторского, так как при высыхании грунт лает усад ку, а также для

возможности хорошо выровнять поверхность в последствии.

100Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 150
101Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 153
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Для шлифовки левкаса была подготовлена натуральная пробка – кусок

пробки, отшлифованный и идеально выровненный, чтобы на шлифованном

левкасе не оставались царапины и неровности. Также для шлифовки иногда

используют наждачную бумагу максимально мелкой зернистости, № 1, 0, 00.

Шлифовка пробкой проводится со смесью желтка куриного яйца и воды,

смешанной в соотношении 1:6 или 1:7, либо только с водой. Желток применяют

для того, чтобы левкас не ослаб, а наоборот, стал крепче и был лучше

подготовлен к восприятию красок акварельной тонировки.

Процесс восполнения утрат грунта и его шлифовка – трудоемкие процессы,

занимающие значительное количество времени. Очень важно наносить грунт

послойно и плотными слоями во избежание образования пустот внутри

заполнений, которые могут повлечь за собой новые разрушения грунта.

Шлифовка должна выполняться до идеально ровного состояния и до уровня,

точно соответствующего уровню оригинального левкаса, чтобы в ко нечном

итоге отреставрированные части не выделялись на общем фоне произведения.

Наждачной бумагой поверхность шлифуют всухую, без смачивания.

Однако перед тонированием ее протирают эмульсией из желтка и воды в

соотношении 1:2, чтобы грунт не впитывал связу ющие из красок.

При определенных обстоятельствах утраты левкаса на произведении не

восстанавливают. В таких случаях производится укрепление краев утрат –

бортовая обмазка102. Сначала удаляют загрязнения с поверхности оголенной

доски и с краев утрат грунта. Затем проклеивают борты левкаса и часть доски,

стыкующейся с грунтом. Важно, чтобы клей наносился  не на всю поверхность

доски, а только в тех местах, где вскоре будет бортовое укрепление.

После проклейки левкасная масса тщательно притирается к краям

авторского грунта и прилежащей поверхности доски. При толстом слое

102Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Н аумовой. М.: Изда-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 74
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оригинального грунта, реставрационны й левкас наращивается послойно, и

чтобы каждый слой наносился после того, как хорошо просохнет предыдущий.

Верхний слой заглаживается шпателем.

Восполнение утрат красочного слоя. Для придания целостного вида

произведению, участки с утраченным и восполненным  грунтом или участки с

утраченным красочным слоем тонируются .

Тонирование восполненного грунта акварелью является

первымэтапомвосполненияутраткрасочногослоя. Нанесение тонировок

производится строго в пределах утрат красочного слоя авторской живописи.

Тонировки должны быть обратимы, то есть сохранять возможность их

удаления без нарушения изначального красочногослоя 103.

В современной

практикереконструкцияутраткрасочногослоянедопускается.Места утрат

обязательно должны немного отличаться от оригинальной живописи,

подделки под оригиналнедопустимы, тонировки должны отличаться от

авторской живописи материалами, манерой исполне ния, силой тона и

фактурой красочного слоя.

Используемые для тонирования утрат красочного слоя материалымогут

использоваться в различных комбинациях – раздельно, послойно и во

взаимных связях:

1. акварельные краски;

2. водный раствор с добавлением старой олифы, снятой с поверхности

произведения;

3. сухие пигменты с высокой дисперсностью;

4. желтковая эмульсия для создания желтковой темперы .104

Акварельные краски разбавляются водой либо раствором воды и

10343. Михеев В.Л., Регинская Н.В., Савельева Ю.С., Экспертиза и реставрация народных икон — СПБ.: РГГМУ,
2017. С. 85
104Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темперной живописи. М.:  ООО «Художе-
ственно-педагогическое издательство», 2008, с 101
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яичного желтка. Акварель – это водоразбавимые краски на клеевой основе,

отличающиеся высокой прозрачностью и чистотой цвета.

Стоит использовать краски с высокой светостойкостью, чтобы пигменты

минимально выцветали современем.

В иконописи, особенно в работах старых мастеров использовалось

достаточно небольшое количество красок, что связано с недоступностью и

сложностью изготовления многих цветов. Поэтому и при реставрации можно

пользоваться только определенными пигментами, такими как охра, английская

красная, умбра натуральная и жженая, все виды марсов, кость жженая, сажа,

сиена натуральная, железная красная, алая, кобальт синий, травяна я зелень,

сепия. Изумрудная зелень, берлинская лазурь, краплак, ультрамарин, кадмий

желтый и оранжевый имеют невысокую стойкость.

Акварелью, разбавляемой только водой

вслучаях,когдатонировкиделаютсяпоавторскомугрунту, а также поверх

авторской живописи для избавления от пробелов, мелких утрат и потертостей

на красочном слое. Акварель, нанесенная без связующего не создает прочную

пленку и может быть стерта любым прикосновением, например при покрытии

живописи лаком. Для упрочнения красочного слоя тонировки и связи акварели

с твердой гладкой поверхностью левкаса, ее разводят слабой

желтковойэмульсией.

Акварельные тонировки с применением ж елтковой эмульсии могут быть

покрыты лаком лишь через два -три месяца после нанесения, а чистая акварель,

выполненная на воде – через семь-десять дней после нанесения. 105

Перед тонированием красочного слоя необходимо еще раз исключить

возможность наличия на произведении оставшихся незамеченных утрат и

деформаций грунта и красочного слоя и укрепить их. Поверхность иконы

протирается бычьей желчью.

Желтковая эмульсия для разбавления акварели готовится в соотношении

105Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 172
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с водой 1:3 или 1:4106. Используются круглые кистиснатуральнойщетиной.

Излишки краски, удаляют мягкой пористой бумагой, например

фильтровальной. Также в процессе работы необходимо сравнивать

составленный колер с цветом соответствующего участка авторской живописи.

Для этого необходимо подготовить полоски белой бумаги типа ватмана для

нанесения выкраски.

Краски наносится на белую палитру чистой кистью. При смешивании их

в определенной пропорции получается нужный колер. Получившийся цвет

сравнивается с цветом иконы посредством нанесения намешанного к олера на

полоски белой бумаги. Темперная краска имеет особенность менять цвет при

высыхании,поэтомунеобходимодожидатьсяполноговысыханиявыкраскидля

определения цвета и его дальнейшейкорректировки.

Смешивать пигменты с сильно отличающейся дисперсностью не

рекомендуется, так  колер, содержащий в себе пигменты разной дисперсности

имеет свойство расслаиваться при высыхании, изменяя оттенок 107.

Колердлятонировокнеобходимосоставлятьтакимобразом,чтобыпосле

нанесения и высыхания реставрационный красочный слой был несколько

светлее, чем соответствующие участки авторской живописи. После нанесения

покрывногослояввиделакаилиолифы,тонировкиприобретаютповышенную

интенсивность цвета, прозрачность и более темныйтон.

Процесс тонирования произведения выполняется в горизонтальном

положении памятника. В вертикальное положение произведение ставится

только для лучшей визуальной оценки проделанной реставрационной работы

и только после подсыхания восполненного красочного слоя 108.

Тонировки выполняются пуантелью, способом штриховки или способом

сплошной заливки жидкой краской или полусухой кисть ю с подмалевком или
106Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академик а И. Э. Грабаря, 1993 — С. 74
107Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 75
108Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изда -
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993  с. 76
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без него. Выбор подходящего способа зависит от сохранности живописи и

степени утрат, подлежащих тонированию. Авторская живопись бывает

пастозной или прозрачной. Она может иметь хорошую сохранность, которую

сравнивают иногда с поверхност ью эмали или, наоборот, быть дефектной -

иметь потертости краски, кракелюры, утраты грунта и т. д.

В независимости от выбора техники тонирования, восполненныеучастки

живописи должны обязательно отличаться от оригинальной живописи. Это

достигается разными способами — с помощью очень тонкого контура вокруг

реставрационной вставки, изменением тона, использованием пуантели,

штриховки и такдалее.

Важным аспектом выполнения любого вида тонировок является то, что

они должны быть прозрачными, с просвечивающим грунт ом109. Иначе

восполненные участки будут сильно отличаться по текстуре от лессировочной

авторскойживописи.

Еще одним способом тонирования является затемне ние левкаса. Легкое

затенение поверхности грунта темной по тону лессировкой позволяетдобиться

более плотного и яркого цвета при последующих нанесениях слоев краски.

Очень важно при этом не допускать, чтобы тонировка оказалась темнее

авторскойживописи.

Внекоторыхслучаях,когдавосполняемыйучастокдолжениметьтемный

цвет, то делают яркий подмалевок, который придает тонировке «звучность».

Этот подмалевок необходимо разводить на яичной эмульсии, иначе при

нанесении последующих слоев – он будетразмываться.

Добавлениебелилвдругиекраскипридаеттонировке плотный матовый тон,

который будет просматриваться даже под последующими слоями лессировки.

Использование сажи также должно быть ограничено, так как такая тонировка

имеет свойство темнеть после полного высыхания 110.

109Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 173
110Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 179
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Способы нанесения тонировок. 111Одним из самых часто используемых

способов выполнения тонировок – это тонирование пуантелью, то есть

техникой нанесения краскиотдельнымимазками -точками.

Натонируемыйучастокточкаминаносятся капли краски так, чтобы края их

пересекались инемного сливались другс другом.  Тонировка пуантелью

должна напоминать несколько потертую или растрескавшуюся авторскую

живопись,при более близком рассмотрении должна отличаться от авторской

живописи.

Способ заливки. Заливка утраченного участка допустима только в

местах небольших утрат и при хорошей общей сохранности авторской

живописи. На фоне потертой, растрескавшейся, имеющей многочисленные

мелкие утраты живописи такие тонировки выглядят чуждым ровным пятном

или самостоятельными фрагментами, что противоречит самому принципу

тонирования.

Нанесение тонировок перекрестной штриховкой полусухими мазками

сложнееспутатьс потертостями оригинальной живописи, что

являетсяпреимуществомдля

реставрационнойпрактики.Важно,чтобысеткабыланеслишкомкрупнойине

сильновыделяющейся,иначеонатакжебуд етнарушатьцелостностьживописи.

При наложении лессировок каждый новый слой обязательно наносится

послепросыханияпредыдущего,таккаксыройнижнийслойбудетразмываться во

время нанесения нового, что приводит к неравномерному красочному слою из -

за смешивания красок и к грязным, глухих по тону темнымпятнам.

Тонирование методом траттежио является достаточно частым выбором в

современной реставрации. Нагрунтнаноситсяпрозрачныйслойлессировки.

После высыхания на него наносятся тонкая вертикальная штриховка.При

правильном сочетании цветов и оттенков подмалевка и штриховки, такие

тонировки получаются более полными и легкими .

111Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 180
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Заключение

Основной темой данной работы стало изучение  иконографического типа

иконы «Не рыдай Мене Мати», что обуславливается малым количеством работ в

данном конкретном типе исследований.

В ходе проведенного исследования была доказана уникальность и

сакральность изображаемых образов  данного иконографического типа.

С помощью иконографии и сопутствующим ей исследовательским

направлениям икон был разобран исторический и символический концепт

образов иконографического представленной иконы и исследовании их

особенностей. Также были исследованы методики восстановле ния и

последующей сохранности изображения конкретного предмета иконописи «Не

рыдай мене Мати».

На первом этапе была рассмотрена и разобрана иконография сюжета

данного извода, а также были изучены сопутствующиеи первоначальные

образы.

При исследовании было заключено, что иконографический извод «Не

рыдай мене Мати» объединяет сюжеты двух икон, а также является синтезом

иконы и реликвии, отражая почитание нерукотворных образов Христа; образ

отражает в себе христианскую надежду о Воскресении.

На втором этапе при проведении работ по консервации и реставрации

иконы «Не рыдай Мене Мати» были исследованы методики реставрации

станковой темперной живописи, а также по данным методикам проведены

манипуляции для сохранности данной иконы.
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Во время реставрационного процесс а были проведены следующие работы:

оперативная консервация памятника, были наложены профилактические

заклейки для укрепления и укладки до удовлетворительного состояния слоев

грунта и живописи. После были проведены процедуры по раскрытию живописи

сухим и влажным способами, растворители, использованные для раскрытия,

были подобраны экспериментальным образом.

В ходе проведенной теоретической и практической работы были

выполнены все поставленные задачи, такие как изучение и исследование

истоков иконографического типа «Не рыдай Мене Мати» и близлежащих к

нему иконографий. Была рассмотрена история и иконография сюжета данной

иконы, также были исследованы проблемы консервации и реставрации и

последующей сохранности иконы «Не рыдай Мене Мати».

На основе проделанной работы можно сделать заключение об

уникальности иконографического типа представленного извода и о синтезе его

антропоморфных образов как между собой, так и с образами иных

существующих иконографий.
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