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Введение

Иконопись тесно связана с православной традицией иконопочетания. В

процессе развития христианского вероучения искусство иконы было распро-

странено по всему христианскому миру, на христианском Востоке , в том числе

и в России, данная традиция приобрела наибольшее значение.

В православных храмах, монастырях находится м ножество иконописных

изображений. Высокие иконостасы, изображения на сводах,  на столбах, на ана-

лое. Присутствие икон и иконостасы — это одно из основных отличий русской,

греческой и южнославянских храмов.

Традиция иконописи зародилась на Руси в 11 веке, вскоре после принятия

христианства Владимиром Святославичем  Крестителем. Собор Святой Софии в

Новгороде (1045−1050), был украшен византийскими мастерами монументал ь-

ной и станковой живописи. Именно их традиции и каноны иконописи позже

перенимали новгородские мастера. К концу 13 века в Новгороде сформиров а-

лась уникальная школа иконопи си (Новгородская школа) и собственный канон,

со своими отличительными признаками, но при этом сохранивший раннехр и-

стианские традиции византийских мастеров. Позже, на московском соборе 1654

года, произошёл раскол русской православной церкви на старообрядцев  (про-

тивников никоновоской реформы) и никонианцев. Старообрядцы отказались от

реформы, принуждающей их отвернуться от старых традиций не только це р-

ковной жизни, но и иконописания. Тем самым, староверы сквозь века гонений и

притеснений сохраняли традиции ст арорусской, православной иконописи.

Сформировалось множество школ старообрядческий иконописи : ветковская,

невьянская, поморская, сызранская, сибирская и др. Самое широкое распр о-

странение получила ветковская школа живописи. Со временем старообрядч е-

ская икона приобретает характер народной, как и новгородская иконопись

13−15вв.
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Иконопись новгородской и ветковской школы имеют множество сходных

черт, которые усложняют точную идентификацию принадлежности иконы к

одной из вышеуказанных школ.

Изначально исследуемая икона была идентифицирована как поздняя но в-

городская икона, но в процессе изучения и реставрациипамятника были зам е-

чены характерные черты ветковской иконописной школы.

В данной дипломной работе рассматривается история становления и  раз-

вития живописных школ обоих городов. Выделяются сходные и различные

черты иконописи, их влияние друг на друга.

Актуальность дипломной работы связана с проблемами исследования

новгородской и старообрядческий ветковской иконописи, поиском информации,

а также консервацией и реставрацией темперной живописи на примере предме-

та четверочастной иконы XIX века «Распятие».

Цель данной работы: исследовать иконографию четверочастной иконы

«Распятие».Изучить историю и выявить  особенности новгородской и ветков-

ской иконописи. Провести реставрации и консервацию памятника .

Задачами дипломной работы в связи с указанной целью являются:

1. Изучить особенности новгородской и старообрядческой  ветковской

иконописи.

2. Рассмотреть историю и иконографию сюжета.

3. Обозначить особенности новгородской и ветковской иконописи.

4. Исследовать основные причины и виды разрушения памятника .

5. Структурировать методики реставрации и выявить основные пути ук-

репления и консервации темперной живописи.

Предметом работы является изучение методик по реставрации произве-

дения темперной живописи XIX века, а также изучение особенностей новг о-

родской и старообрядческой ветковской иконописи.

Объектом работы являются особенности консервационных и реставр а-

ционных работ иконописных произведений.
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Практическая значимость изучения проблем укрепления и реставрации

иконописных темперных произведений заключается в применении знаний и

использовании исследований для остановки разрушения объекта, восстановл е-

нии изображения и его дальнейшей сохранности; изучени е иконографии новго-

родской и старообрядческих школ иконописи заключается в применении зн а-

ний для идентификации художественной целостности памятника.

Методологической основой исследования в дипломной работе явились

учебно-методические пособия и литературны е произведения выдающихся ху-

дожников-реставраторов, нормативная документация, приемы сравнения, кла с-

сификации и систематизации, анализ и обобщение реставрационного опыта.

Структура дипломной работы обусловлена описанием объекта, его и с-

следованием, целью и задачами. Работа состоит из введения, трех глав, реста в-

рационного паспорта и заключения.

Введение доказывает актуальность выбранной темы, определяет степень

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

ния, раскрывают теоретическую и практическую значимость работы.

В первой главе рассматривается особенности новгородской и ветковской

иконописи. Вторая глава посвящена анализу реставрируемой иконы, её сема н-

тическому коду и специфике исполнения . В третьей главе описывается процесс

консервации и реставрации иконы.В реставрационном паспорте описаны ре с-

таврируемый предмет и техническая работа над ним.В заключении подводятся

итоги исследования, формируются окончательные выводы по рассматриваемой

теме.

Проблемам изучения, консервации и ре ставрации икон посвящено бол ь-

шое количество трудов и изданий. Источники, которые были использованыв

данной работе можно разделить на две группы: теологические  (литургические)

и реставрационные.

Описываемые ниже источники относятся к группе реставрационной  лите-

ратуры.
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В учебном пособии Ю. Г. Боброва и Ф. Ю. Боброва «Консервация и ре с-

таврация станковой темперной живописи» доступно и полно описаны технол о-

гические процессы реставрации иконы, описаны виды и причины разрушения

станковой темперной живописи, техн ические операции по укреплению, ра с-

крытию, воспалению утрат.

В книге В. Н. Лазарева «Новгородская иконопись» подробно рассказыв а-

ется об становление, развитие и упадке новгородской школы живописи. Оп и-

сываются различные исторические периоды, влияющие на раз витие иконописи,

также автор подробно анализирует знаковые новгородские иконы.

В своих научно-исследовательских трудах «Ветковская икона» и «Живая

вера. Ветка» директор Ветковского музея народного творчества Нечаева Г. Г.

рассказывает об удивительном мире ветковской иконописи, о самых популя р-

ных сюжетах в ветковской иконописи, а также описывает быт и народную

культуру староверов, живущих на Ветке.
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Глава 1. Иконография старообрядческой иконописи в Новгороде.

1.1.История новгородской иконописи

Средневековая русская станковая живопись Новгорода и приближенных к

нему земель (Псков, Обонежье, Вологда, Северная Двина, Каргопольский край)

является памятником не только древнерусской культуры, но и мировой. Из уче-

ние древнерусской культуры невозможно без рассмотрения новгородской ик о-

нописи. Причин тому несколько.

Во-первых, Новгород избежал последствий татаро -монгольского нашест-

вия, так что смог сохранить достижения культуры и искусств прошлых стол е-

тий. В домонгольские времена Новгород вёл культурный диалог с Византией,

то есть с наследием античного мира. Новгородские мастера перенимали виза н-

тийские каноны вплоть до XIII века. Русские междоусобицы и татаро -

монгольское иго территориально мешают контакту Новгорода  и Константино-

поля.

Во-вторых, история Новгорода уходит к корням русской духовности, к

первым годам христианства на Руси. В десятом веке в Новгороде основывается

епископская кафедра. Первый новгородский епископ Иоаким прибывает в Но в-

город из Херсонеса и строит деревянную церковь «о 13 верхах». В 1045 по ук а-

зу Ярослава Мудрого начинается строительство каменного Софийского собора.

Помощь в строительстве и украшение храма оказыва ют византийские мастера.

В 14веке в Новгороде росписью храма  занимается византийский мастер Феофан

Грек. Таким образом, передаётся многолетний опыт Восточной Римской Имп е-

рии.

В-третьих, новгородские монастыри и церкви сохранили до середины

XIX века (когда к старорусскому искусству стали проявлять особый интерес)

множество произведений монументального и станкового искусства. В сове т-
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ские времена проходят две крупномасштабные экспедиции на территории Но в-

городской Республики: в 1920−30-е и в 1960-е. В 1951 году были найдены пер-

вые берестяные грамоты, граффити на стенах монастырей и церквей  и другие

признаки культурной жизни Новгорода. В период с 1959 по 1974 год было на й-

дено свыше 100 икон. Итогом данной исследовательской деятельности стала

выставка 1974 года под названием «Живопись Древнего Новгорода и его земель

XII−XVII столетий».

В течение XI века Новгород был под сильным дипломатическим и кул ь-

турным влиянием Киева. Большое количество икон привозилось с южных ру с-

ских земель (Киев, Чернигов) в Новгород, где они служили культу рными па-

мятниками и образцами для  подражания местными мастерами. Причём Киев

находился под сильным культурным влиянием Византии, так что через из Ко н-

стантинополя в Новгород через Киев доходило влияние византийской иконоп и-

си.

В 1045 по воле князя Ярослава Мудрого начинается строительство к а-

менного Софийского собора, расположенного в самом центре города, в дети н-

це. В честь этого были созданы, или заказаны в Византии, две иконы : «Спас

Златая Риза» и «Cвятые апостолы Пётр и Павел». 1

Название иконы «Спас Златая Риза» (Успенский соб ор Московского

Кремля, Москва) возникло из-за сплошного золоченого оклада (ризы), покры в-

шего икону. Композиционное решение иконы восходит к византийским кан о-

нам XI века. Спас представлен на троне, лицом к смотрящему. В левой руке

Спаситель держит раскрытое Евангелие и пальцем правой руки указывает на

строки: «Я свет миру; кто последует за Мною, тот не будет ходить во тьме, но

будет иметь свет жизни» (Ин. 8:12 ). Необычное положение правой руки Спас и-

теля объясняет византийская легенда, согласно которой подобную икону нап и-

сал император Мануил I Комнин (1143 —1180), но Спаситель, желая наказать

1Лазарев В.Н. Новгородская иконопись — M.: Искусство, 1969. — С. 6
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провинившегося царя, изменил положение руки, указав на строки Евангелия .

Данная икона служила храмовым о бразом собора Св. Софии.

Позднее повторения данной иконы были выполнены для Знаменского с о-

бора, церкви Иоанна Предтечи на Опоках и церкви Вяжищского монастыря.

Монументальная икона «Святые апостолы Пётр и Павел» сейчас хра нится

в новгородском историко-архитектурном музее-заповеднике.  От первоначаль-

ной живописи до нас дошли только лишь фрагменты одежды и фона. Лики, р у-

ки и стопы утрачены. Такие утраты препятствуют делать выводы о том, кто был

автором иконы — греческий мастер, киевский художник или местный иконо-

писец. Данный памятник близок к произведениям византийской станковой ж и-

вописи XI века, но существенно отличается большими размерами (2,36х1,47

м)2. Это обстоятельство указывает на то, что икона была сделана в Новгороде.

Северная Русь, а в том числе и Новгород, в изобилии поставляли ле с на прода-

жу. Древесина был легкодоступный и недорогой материал для новгородских

живописцев и зодчих. Этот факт объясняет быстрое развитие на новгородской

земле многоярусных деревянных иконостасов в XIII −XIV веках.

Данная икона стала образцом для последу ющих повторений. Сохранилась

храмовая икона апостолов Петра и Павла XIII века. Сделали её для церкви во

имя всех святых в городе Белозерске. Сейчас эта икона находится в собрании

Государственного Русского Музея.

Как пишет В.Н. Лазарев, икона Петра и Павл а украшала Софийский со-

бор, который простоял без росписи около шестидесяти лет (1050 −1109). Она

была «настолпной» иконой и выполнял а эту роль наряду с фресковыми икон а-

ми3.

Нет никаких оснований считать, что в XI веке в Новгороде станковая ж и-

вопись получила широкое распространение. После смерти князя Владимира н а-

значаемые Киевом князья быстро сменяли друг друга, так что не было возмо ж-

2 Вилинбахова Т.Б. Новгородская икона XII−XVIIвеков — СПб.:Аврора, 2006. — С. 16
3Лазарев В.Н. Новгородская иконопи сь — M.: Искусство, 1969. — С. 7
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ности осуществлять строительство новых храмов. В период с 1 050 по 1113 года

в Новгороде не возвели ни одной подобной постройки. 4

В 1096 году с приходом к власти Мстислава Владимировича, который

единолично правил двадцать один год, складываются прид ворные живописные

мастерские. Доказательством тому служит Мстиславово евангелие и росписи

куполов собора Святой Софии.

Решающую роль в прикняжеской мастерской играли мастер а, пригла-

шённые с юга. Как пишет В.Н. Лазарев: «Так начинают вырисовываться конт у-

ры того византинизирующего очага, который сложился на почве Новгорода в

первой четверти XII века и который во многом объясняет нам появление на

протяжении этого столетия группы византинизирующих икон, несомненно о т-

разивших вкусы великокняжеского и архиеписк опского двора». Среди этих

икон выделяются два изображения Святого Георгия. Первое изображ ение — в

полный рост (Третьяковская галерея 5), а другое полуфигурное (Успенский со-

бор в Московском Кремле18). Обе иконы были созданы в Георгиевском соборе

Юрьева монастыря в Новгороде, заложенного в 1019 году и освященного в 1140

году. Позже были увезены в Москву по приказу царя Ивана Грозного.

Изображение Георгия в рост было главной храмовой иконой. В пользу

чего говорит её большой размер (2,30 Х 1,42) 6. Могучая фигура святого воина

четко выделяется на ныне утраченном золотом фоне. В пр авой руке Георгий

держит копьё, в левой — меч. Из-за плеча виднеется щит. Многочисленные ут-

раты первоначальной живописи, восполненные записями XIV, XVI, XVII и XIX

веков не позволяют точно восстановить тип лица и детали воинского одеяния.

Но первоначальный силуэт и пропорции остались неизменн ыми. 7

4Лазарев В.Н. Новгородская иконопи сь — M.: Искусство, 1969. — С. 8
5Вилинбахова Т.Б. Новгородская икона XII −XVII веков — СПб.: Аврора, 2006. — С. 18
6Лазарев В.Н. Новгородская иконопись — M.: Искусство, 1969. — С. 8
7Лазарев В.Н. Новгородская иконопи сь — M.: Искусство, 1969. — С. 9
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Величавая и торжественная фигура Георгия воплощает силу и воинскую

доблесть. От неё исходит «дух непоколебимой твёрдости» 8, который позволял

русскому войску одерживать ряд побед над превосходящими их по числу пр о-

тивниками.

Икона Георгия по пояс из Успенского собора  дошла до нас в хорошем со-

стоянии сохранности. В правой рук е святой держит копьё, в левой меч. Меч и г-

рал у славян особую роль. Это символ власти, символ княжеской власти. 9 Ико-

на была заказана князем Георгием Андреевичем в качестве иконы соименного

ему святого, выступающего здесь в роли патрона князя и держащего меч как

знак княжеского достоинства. По просьбе новгородцев он был отправлен на

княжение в Новгород в 1170, но был изгнан в 1174 год у. Икона датируется на-

чалом 70-х годов XII века, но не позднее 1174 го да.10

На данной иконе Георгий выступает в образе храброго воина и покров и-

теля ратных людей. Выразительно его лицо, сочетающее «юношескую свежесть

с мужественной силой»11. Овал лица обрамлён густой шапкой коричневых в о-

лос. Большие глаза, пристально глядящие на  зрителя, тёмные брови, прямой

нос, губы — все эти черты придают лицу архитектурную строгость.

Примечательна двусторонняя икона «Спас Нерукотворный» (Третьяко в-

ская галерея, вторая половина XII века ). Её новгородское происхождение по д-

тверждается ярко выраженными новгородизмами в подписях на оборотной ст о-

роне иконы. Также оборотная сторона икона (Прославление креста) скопиров а-

на в заставку одной новгородской рукописи — Захарьевского пролога (Истори-

ческий музей, Хлуд. 187, л.1, 1262 год). 12Оборотная сторона написана другим

8Лихачёв Д.С., Лаурина В.К., Пушкарёв В.А. Новгородскяа икона XII −XVII веков, — Ленинград.: Аврора, 1983, — С.
22
9Лазарев В.Н. Новгородская иконопись — M.: Искусство, 1969. — С. 9
10Вилинбахова Т.Б. Новгородская икона XII −XVII веков — СПб.: Аврора, 2006. — С. 20
11Пушкарёв В.А. Живопись Древнего Ногорода и его земель XII −XVII веков. — Ленинград.: ГРМ, 1974 — С. 10
12Вилинбахова Т.Б. Новгородская икона XII−XVII веков — СПб.: Аврора, 2006. — С. 22
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мастером позднее, но тоже в Новгороде. На это указывает сходство с росписью

церкви Спаса Нередицы. 13

Черты новгородской живописи в этом византинизирующ им памятнике

проявляются в монументальнойтяжеловесности трактовки фигур и устойчивой

композиции.Лицевая сторона, лик Христа, написана в мягкой «сплавленной»

манере, с помощью неуловимых переходов от света к тени. В подборе красок

художник крайне сдержан и лаконичен. Его скупая колористическая гамма

строится на сочетании оливковых и жёлтых цветов.  Главный акцент — глаза,

обладающие огромной выразительностью. Живописец, в совершенстве владея

линией, позволил себе ассиметричное построение лица, что ярко сказывается в

по-разному изогнутых бровях.

Торжественность этого лика говорит о том, что художник , написавший

Спаса, имел перед глазами хорошие византийские образы, и ли же он учился у

византийских мастеров. 14

Обратная сторона написана в широкой, смелой, свободной манере пис ь-

ма. Видны резкие и сильные контрасты света и тени. Палитра богаче и нас ы-

щеннее. В ней преобладают белые, светло -синие, киноварные и лимонно-

жёлтые цвета. Это выдаёт руку художника тех лет, который расписал Неред и-

цу.

В XIIвеке усиливается византийское влияние на культ урную жизнь Нов-

города. В 1186 году в Новгород приезжает двоюродный внук византийского

императора Алексей Комнин. В Новгороде появляются грекофильские партии,

желающие иметь греческого архиепископа. Новгородцы совершали паломнич е-

ства в Царьград, Иерусалим и  на Афон. Искусство Византии привлекало не

только княжеские и архиепископские дворы, но также было любимо новгоро д-

ским обществом.

13Лихачёв Д.С., Лаурина В.К., Пушкарёв В.А. Новгородскяа икона XII −XVII веков, — Ленинград.: Аврора, 1983, —
С. 22
14Лазарев В.Н. Новгородская иконопи сь — M.: Искусство, 1969. — С. 11
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К концу XII века относятся прославленные фресковые ансамбли Георг и-

евского собора в Старой Ладоге, церквей Спаса на Нередице и  Благовещения у

озера Мячино. Церкви нередко строились по заказу отдельных лиц, купцов и

ремесленников и посвящались святым, считавшимся покровителями ремесел,

торговли, разных видов хозяйственной деятельности. Поэтому в Новгороде, н а-

ряду с грандиозными соборами, создается новый тип храма — небольшое од-

нокупольное сооружение с четкими конструктивны ми формами и сдержанным

декором.

Говоря о XIII веке следует упомянуть, что это считается «тёмным стол е-

тием» для русского народа. Нашествие татаро -монгол затормозило развитие

ремёсел. Почти прекратилось строительство каменных храмов. Прервались

культурные связи с Константинополем. Новгород избежал участ и многих рус-

ских город и сохранил самостоятельность и обособленность. 15Отсутствие куль-

турного обмена с Константинополем активизировало местные народные худ о-

жественные течения при поддержке народного творчества. Это не означает, что

византийские иконописные каноны были отвергнуты. Византийская икона с у-

ществовала как наследие XII века, то есть была фундаментом и в какой -то сте-

пени определила дальнейший путь развития новгородской иконописи. Именно

в это время происходит окончательное становление новгородской живописи.

Особенности стиля раскрываются в знаменитой иконе Николы сер едины XIII

века. (ГРМ, XIII век).

Неоднократно встречающееся изображение Николы, считавшегося по-

кровителем торговли и путешествующих, указывает, что этот святой особо по-

читался на новгородскойземле. Образ исполнен в ясной графической манере.

Тяжёлый чёткий силуэт, симметричный ритм больших округлых линий и ре з-

кая цветовая контрастность — все это свидетельствует о дальнейшем развитии

тех решений, которые раньше замечались в новгородской иконописи.  Сдержан-

ности образа отвечают лаконизм композиции, «весомость» мощного торса .

15Вилинбахова Т.Б. Новгородская икона XII −XVII веков — СПб.: Аврора, 2006. — С. 40
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Именно в XIII веке окончательно сложились стилевые особенности но в-

городской иконописи. Чётче определились почитавшиеся новгородцами св я-

тые. Во-первых, архиепископ Николай Чудотворец или Николай Угодник, или

Николай Мирликийский, или Святитель Николай. Покровитель всех слоёв о б-

щества, путешественников, заключённых и сирот. Во -вторых, первых русских

святых Бориса и Глеба. В-третьих, очень популярны у новгородцев были мес т-

ночтимые святые: Параскева и Анастасия — покровительницы торговли и

сельского хозяйства. Также почитались Святой Георгий (военное дело), цел и-

тели Козьма и Дамиан, также считавшие ся покровителями кузнечного дела.

Многие из чтимых новгородских святых были заменой языческим  божествам.

Например, святой ВласийСевастийский вместо «скотьего бога» Велеса воспр и-

нимался как покровитель домашнего скота. Многочисленные изображения Ни-

колы говорят об особой его почитание на  новгородской земле. Почитаемый

всей православной церковью архиепископ и «чудотворец» Николай Мирликий-

ский считался покровителем торговли и путешественников. В первую очередь,

моряков. Так что его покровительство было необходим о купеческому (или тор-

говому) городу.16

Для новгородской иконы XII−XIII веков характерны ясность образного

решения, простота композиционного по строения, скромность колористической

гаммы, совмещение живописной и графической моделировки формы.

Новгород в XIV веке переживает бурный подъём торговли, ремесленного

дела, земледелия, культуры и искусства.

На рубеже XIII и XIV столетий создана знаменитая икона «Никола» из

Никольской церкви Липенского монасты ря, написанная Алексой Петровым в

1294 году (Новгородский музей-заповедник, рубеж XIIIи XIVвеков). Это пер-

вое произведениеновгородской станк овой живописи с датой создания, именами

художника и заказчика.  На нижнем поле иконы есть запись, свидетельству ю-

16Лихачёв Д.С., Лаурина В.К., Пушкарёв В.А. Новгородскяа икона XII −XVII веков, — Ленинград.: Аврора, 1983, —
С. 36
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щая о её поновлении в 1556 году.Прорись с этой иконы будет использоваться

старообрядческими мастерами в качестве канона изображения Николая Чуд о-

творца. Отличие будет только в том, что книга в руках будет отк рытая.

Икона эта важна для понимания взаимосвязи искусства Новгорода, В и-

зантии и Западной Европы. Соприкосновение с Западом сказывается как в ик о-

нографии произведения, так и в стиле. Колоссальная фигура Николы плотно

вписана в средник, что придает изображению особенную внушительность.

Вместе с тем, подчеркнутая графичность силуэта, распластанность форм пер е-

кликаются с фресками XII века и с росписью церкви Николы Липенского мон а-

стыря, построенной в 1292 году.

Живопись конца XIV века уже содержит новые черты , которые находятся

в процессе становления. Простота композиции здесь сочетается с четкой та к-

тичностью. Монументальность, плоскостность и графичность соседствуют с

относительной объёмностью форм. Рисунок становится лаконичным и увере н-

ным. Если принципы композиционного построения только складываются, то

палитра в основном определилась и изобилует киноварью, белилами, охрой,

коричневыми и зелёными тонами.

Во второй половине XIV века Новгород становится крупнейшим центром

Древней Руси. Укрепляются торговые связи со Швецией, Германией, Фландр и-

ей, с ганзейским союзом. Наступает пора бурного подъёма новгородского и с-

кусства.

Демократизация новгородского зодчеств а и становление новых форм за-

вершилось созданием классически х сооружений: церковь Федора Ст ратилата и

церковь Спаса на Ильине улице. 17

Феофан Грек в 1387 году расписывал церковь Спаса на Ил ьине улице.

Это явилось новой вехой в истории новгородской живописи, поскольку трад и-

ции в монументальной живописи сохранялись крепче и дольше, нежели в ста н-

17Лазарев В.Н. Новгородская иконопис ь — M.: Искусство, 1969. — С. 22
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ковой. Станковая живопись новгородской школы была под сильным влиянием

политической и мирской жизни новгородцев.

Ещё с XII века ремесленники и иконописцы объединялись в арт ели

строителей и живописцев. Они  выполняли заказы владычного двора. С XIV в е-

ка количество подобных дружин возрастает, и они обслуживают все более ш и-

рокие круги новгородского населения . При этом росписи заказывали бояре, а

иконы могли себе позволить даже сравнительно малосостоятельные новгоро д-

цы18. Такая демократизация станковой живописи позволило ей быстро впитать

новый художественный язык с ярко выраженными новгородизм а-

ми.Новгородцы объединялись по концам, по улицам, по сотням, по профессиям

и заказывали иконы для возводимых в большом количестве деревянных и к а-

менных храмов.

Вторая половина XIV−начало XV столетия открывают новую страницу в

истории новгородской школы. Медлительность и монументальность силуэтов,

типичная для новгородской иконописи, сменяется стремительностью, своео б-

разной естественностью и живостью поз. Становится больше многофигур ных

сцен, более свободное расположение фигур в пространстве, усиление внимания

к обстановке действия, пейзажу и перспективе. Живопись становится более

красочной.

XV век—эпоха расцвета новгородской иконописи. З авершается формиро-

вание стиля, характерногодля многих произведений XIVстолетия: известный

отход от жесткого канона в образномрешении памятников, проявление интер е-

са к душевномускладу, психологии персонажей, к реальнойжизни. До недавн е-

го времени периодом самых значительныхдостиж ений живописи Новгорода

считали рубеж XIV и XV веков. 19

В XVстолетии Новгород является одним из самых важных русских ик о-

нописных центров, чему во многом способствуют высокие достиженияиконо-

18Лазарев В.Н. Новгородская иконопис ь — M.: Искусство, 1969. — С. 23
19Лихачёв Д.С., Лаурина В.К., Пушкарёв В.А. Новгородскяа икона XII −XVII веков, — Ленинград.:Аврора, 1983, —
С. 40
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писи. Сохранившиеся стенные росписи XV века нем ногочисленны и уступают

фрескампрошлого века. В 1970-х годах в Новгороде были проведены работы по

раскрытию живописных фресок в Сергиевой Церкви, что в новгородском Д е-

тинце, и в церкви СимеонаБогоприимца, которая находится в Зверином мон а-

стыре. Раскрытые произведения настенной живописи имеют такие же худож е-

ственные особенности, как и новгородская иконопись того времени.

В новгородской живописи XV столетия наблюдается ряд отличительных

особенностей. Повышенный эмоциональный строй, драматизация действия, п о-

вествовательные элементы, ктиторские изображения, а также усиленное вли я-

ние заказчиков.

Примером того, насколько во второй половине XV века учитыв ались ин-

тересы заказчика, может служить двухчастная икона 1467 года «Молящиеся

новгородцы» (Новгородский музей-заповедник) из Николо-Кочановской церкви

в Новгороде, выполненная по заказу Антипа Кузьмина. Только этим объясняе т-

ся введение в икону фигур поклоняющихся Христу бояр Кузьминых, сове р-

шенно не связанных с темой Деисуса. Это обусловило некоторую несоглас о-

ванность верхнего и нижнего регистров памятника. Вместе с тем обобщенность

силуэтов, ритмические повторы, противопоставления, декоративность игарм о-

ния теплых тонов придают цельность произведени ю.20

К новгородским памятникам первой половины XV века относятся икона

из Георгиевской церкви в Новгороде «Покров»  (ГТГ, начало XVв.) и «Параске-

ва Пятница с Николой и Власием» (тоже самое). В этих иконах ещё видна связь

с искусством последней четверти XIV века. Уравновешенность динамичной

композиции, взаимосвязанность форм, контрастность цветового решения.

Палитра новгородской живописи XV столетия заметно светлеет и обога-

щается гармоничным нюансированными красками; композиция становитсяп о-

движнее; в расположении фигур учитываетсяих соотношение с фоном. 21

20Лазарев В.Н. Новгородская иконопис ь — M.: Искусство, 1969. — С. 46
21Вилинбахова Т.Б. Новгородская икона XII −XVII веков — СПб.: Аврора, 2006. — С. 43
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К середине XV столетия Господин Великий Новгород становится  одним

из богатейших городов на Руси. Новгородская республика занимает обширную

территорию от Балтийского моря до Урала, от Кольского полуострова до Вер х-

ней Волги. Новгород контролирует доступ к морским путям в Европу, ведёт

успешную торговлю с восточно- и северно-европейскими странами.

Вместе с Новгородом возвышается и московское княжество, объединя ю-

щее всё больше и больше русских земель вокруг себя. Однако московские кн я-

зья не желают развязывать с Новгородом война за право обладание этими о б-

ширными и богатыми землями. Без наказания остаются замысли новгородцев

убить Василия IIв 1460, когда тот пребывал в столице республики. Такую мя г-

кость и осторожность можно объяснить опасением Москвы развязать войну

против города, за которого могут заступиться Ганза, Лит ва, Польша, Шведское

королевство, Ливонская конфедерация и даже Орда под предводительством х а-

на Ахмеда.Ивана IIIэти опасения не сдерживали. При нём московское княжес т-

во значительно усилило свои позиции. Москва включила в свой состав Великое

Княжество Владимирское, Тверь, Ростов. Иван III переманил на свою сторону

Псков, обещая независимость от Новгорода. Также Иван Васильевич заключил

союз с крымскими ханом Менгли -Гиреем, который стал сдерживающим факт о-

ром для литовского короля Казимира IVи для Орды22.

С таким раскладом сил и всё возрастающей военной мощью московского

княжества, взятие и присоединение Новгорода оставалось лишь вопросом вр е-

мени. Новгород это понимал и под предводительством боярской партии Боре ц-

ких искалпомощи у литовского короля. Протекторат со стороны Казимира

IVпредполагал наличие литовских наместников в Новгороде, получение дох о-

дов с новгородских волостей, а также утверждали за наместнико м право суда.

Новгородский архиепископ Ион  возглавлял правительство новгородской

республики. После его смерти Новгород решил отправить на благословление

нового архиепископа не к митрополиту Московскому и всея Руси Филиппу

22Горский А. А. Русские земли в XIII —XIV веках: пути политического развития. — СПб.: Наука, 2016. — C. 63
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Первому, а к митрополиту Киевскому и всея Руси Григорию Болгарину в Вел и-

кое княжество Литовское. Таким образом, Новгород перечёркивал влияние на

себя московской православной церкви и искал представительно в другой стр а-

не, в лице иного митрополита. Такой поступок новго родцев расценивался Ива-

ном III как «измена православию», а также вызывал негодование со стороны

новгородских купцов и бояр, симпатизирующих московскому влиянию. Это

вызвало раскол в правительстве новгородской республики и, как следствие, п о-

терю сплочённости и военного духа.

В 1471 году под предводительством Ивана Третьего был организован п о-

ход на Новгород. Отлучение Новгорода от московского митрополита сплотил

русских князей. Московский князь проводил анти -новгородскую пропаганду.

По Московской Руси были разосланы «размётные гра моты». Российский исто-

рик Р. Г. Скрынников в своей книге «Третий Рим» описывает содержимое т а-

ких рукописей. Москва выставляла монархию как естественное и единственное

законное явление. Нежелание Новгорода подчиняться московским указам и

быть независимой республикой выставлялось как единодушный заговор семьи

Борецких. Порицалось, что новгородцы ищут защиту у Литвы, просят помощи

у Орды и стран ганзейского договора. Вечевая демократия высмеивалась и о б-

зывалась скопищем «злых смердов» 23.

Последствием войны стал Коростынский мир, подписанный 11 августа

1471 года, согласно которому Новгород полностью утрачивает свою независ и-

мость, прекращает вести дипломатические, военные и церковные переговоры с

Литвой, уплачивает Ивану IIIконтрибуцию в размере 15,5 тысяч рублей, отдаёт

Вологду, Волок Ламский, а также убирает все оборонительные сооружения с

крепостей Руса и Демьян.

В промежутке между 1471 и 1477 Иван IIIказнил Дмитрия Борецкого,

арестовал и отправил новгородских бояр в столицу. Также новгородская земля

была объявлена вотчиной московских князей, то есть принадлежала им и пер е-

23 Скрынников Р.Г. Третий Рим. — CПб.:ДмитрийБуланин, 1994. — C. 101
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давалась по наследству.В 1477 году новгородские послы прибыли в Москву и

назвали московского князя своим государем. Данное со бытие произошло по

инициативе не всех новгородцев, а только некоторых бояр, который впоследс т-

вии убьют новгородцы. Это вызвало в Новгороде раскол на тех, кто желал пр и-

соединиться к Москве, и тех, кто желал независимости Новгорода. По мнению

многих историков, новгородское сопротивление возглавила Марфа Борецкая

(Марфа-посадница), вдова посадника Исаака Борецкого и мать убитого Дми т-

рия Борецкого.24

Итогом московско-новгородской войны 1477−78 годов стало полное уп-

разднение самостоятельности Новгорода. Вечевой колокол — символ незави-

симости Новгорода — был вывезен в Москву. Марфа -посадница была постри-

жена в монахини и отправлена в монастырь. Часть новгородских  боярских зе-

мель были конфискованы.

Позже, во времена правления Ивана Грозного (1547 −1584), из Новгорода

будут вывезены ценнейшие памятники художественной и письменной культ у-

ры. Это способствовало обогащению и расцвету Оружейной палаты в середине

XVIIвека.Д.С. Лихачёв приводит цитату А.А. Покровского, чтобы указать на

значимость духовного развития Новгорода для московских учёных XVII века:

«В Москве и тогда хорошо знали, что за стариной следует обращаться в Новг о-

род; этот город уже тогда был сознаваем носи телям начал древности, храните-

лем старорусской культуры и письменности». 25 Советские искусствоведы и со-

временные историки полагают 26, что московская иконописная школа впитала в

себя наработки новгородских мастеров иконописи. Например, до сих пор в

фондах Оруженой палаты находится новгородская ико на XVIвека «Чудо Геор-

гия о змие»27.

24Горский А. А. Русские земли в XIII —XIV веках: пути политического развит ия. — СПб.: Наука, 2016. — C. 65
25 Лихачёв Д.С., Лаурина В.К., Пушкарёв В.А. Новгородскяа икона XII −XVII веков, — Ленинград.: Аврора, 1983, —
С. 23
26 В. Н. Лазарев. Русская иконопись от истоков до начала XVI века — М.: Искусство, 2000. — С. 81−82
27Произведения иконописцев Оружейной палаты Московского Кремля. — М.: Из собрания Останкинского
дворца-музея, 1992. — С. 33
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В 1470−90-х года в Новгороде всё ещё создавались превосходные обра з-

цы новгородской иконописной шк олы, но, как отмечает советский искусств о-

вед В. Н. Лазарев, в них стали намечаться стилистические изменения, которые

постепенно привели к кризису и упадку новгородской иконописи. Иконы ст а-

новятся более детальными в плане формы. Прорисовка фигур становится кал-

лиграфичной и сухой по своей форме. Больше внимания отдают декоративным

элементам: усложняются фоны, одежды всё больше украшаются орнаментами и

по типу московской школы начинают тщательно прорисовываться. Исчезают

жёсткие и толстые линии, вместо них при ходят практически лессировочныеи

плавные. Всё это негативно  сказывается на психологизме икон. Конец XV века

рассматривается как отправная точка процесса упадка новгородской живописи,

получившего завершение в середине XVI столетия.

В новгородской живописи второй половины XV столетия популярны изо-

бражения стоящих в рядизбранных свя тых. В иконе «Избранные святые: Вар-

лаамХутынский, Иоанн Милостивый, Па раскева, Анастасия с Богоматерью

Знамение» (ГРМ, начало XV в.) внешне статичные фигуры исполнены вну т-

реннегонапряжения. Достигается это совмещением живописнойи графич еской

трактовки формы, изломами складок одежд. Тончайшие оттенки светло -

голубыхи травянисто-зеленых, розовых и серых тонов, а также золотистых охр,

сочетаясь с киноварью, фиолетово -коричневыми и интенсивно-зелеными цве-

тами,в целом создают мажорный строй произведения.

Редкая эмоциональная напряженность — в иконе «Параскева и Анаста-

сия» (ГРМ, середина XV в.). Поза Анастасии,казалось бы, статич нее, чем поза

Параскевы, однако художник разворотом торса, наклоном гол о-

вы,взметнувшимся краем мафория придает ее фигуре движение. По-разному

трактованы в этой иконе илики: благостное в ыражение у Параскевы и грозное

— у Анастасии. Фигуры умело размещены на плоскости; объемная моделиро в-

ка формы сочетаетсяс обилием гра фических элементов. Силуэтноерешение  со-

седствует с типичной для живописиXV века мягкостью тональных переходов.
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Говоря о поздней новгородской иконописи, следует заметить, что иконы

писались не только в Новгороде. На обширной но вгородской территории, в

глухих деревнях, спрятанных среди озёр и лесов, нередко занимались иконоп и-

сью представители чёрного и белого духовенства, посадские жители и даже

крестьяне28. Они работали в одиночку, не имели профессиональных навыков и

должного образования, так что не могли конкурировать по мастерству с икон о-

писцами из столицы новгородской республики. К работам таких мастеров пр и-

нято применять термин «северные письма».

Они ориентировались на новгородские памятники, пытаясь подражать

привезённым из Новгорода образцам. Датировка «северных писем» вызывает

большие трудности у исследователей, поскольку художественное развитие в

столь отдалённых местах проходила медленнее. Вполне возможно, что новг о-

родские иконописные тенденции конца XVвека с долгим отставанием доходили

до мастеров из глуши. Старые иконографические типы, от которых успели о т-

казаться Новгород и Москва, сохранялись без изменений столетиями.  Верность

традиции рассматривалась как наивысшая добродетель и главная задача икон о-

писца. Также старые народные верования и языческие традиции здесь были

сильнее, чем в Новгороде. Святых рассматривали в качестве помощников в п о-

вседневном быту, отчего охотно их изображали. Например, Святой Пётр оказ ы-

вал помощь рыбакам, Евстафия и Трифона защищали поля от вредителей 29.В

будущем творчество «северных писем» найдёт с воё отражение в иконописи

старообрядцев и новгородских иконописцев, ушедшие в Ветку.

В 1680-х годах, по приказу патриарха Иоакима, в Новгороде начинаются

гонения на старообрядцев. Эти действия официальной русской церкви лягут в

основу документального излож ения гонений на старообрядцев в мартирологе

1730−33 годов «Виноград Российский или Описани е пострадавших в России за

древлецерковное благочестие», написанный настоятелем Выговской обители

28Смирнова Э. С. Живопись Обонежья XIV–XVI веков, с. 98–103; Реформатская М. А. Северные письма, с. 16.
29 В. Н. Лазарев. Русская иконопись от истоков  до начала XVI века. М.: Искусство, 2000. — С. 67−69
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СимеономДионисиевичем, князем Мышецким.В «Винограде российском» уп о-

минается инок Псково-Печерского монастыря Варлаам, проживающий в окр е-

стностях Новгорода и схваченныйтам же сторонниками никоновской рефо р-

мы.Также упоминается постриженик московского Симонова монастыря Тр и-

филлий, окончивший свои дни в темнице Кирилло -Белозерского монастыря.

Следует отметить, что немало староверов было и среди деревенских жителей.

Известно, что за приверженность старообрядцу был казнён казначей Антониева

монастыря Григорий30.

Также на популярность старообрядчества в Новгороде указывает то, что

множество книг из собрания Выговской пустыни , крупнейшего центра беспо-

повщины в России, происходят из новгородских монаст ырей31.

Также известно, что новгородские старообрядцы уходили в Ветку. На-

пример, известен инок Иов 32 — сын новгородского попа, проживавший в одном

из центов старообрядчества в первой половине XVIIIвека.

30 Денисов С. Д. «Виноград российский». М. : Типография Г. Лисснера и Д. Совко, 1906 — С. 50−59
31,28 Старообрядческий сайт «Русская  вера» [Электронный ресурс] / И. А. Мельников. Старообрядческое иноч е-
ство Новгородской губернии в XVII –XX веках — Режим доступа: http//www .ruvera.ru, свободный. — Загл.
с экрана. — Яз. рус., англ.
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1.2. Характерные признаки новгородской иконы: симбиоз византи й-

ской традиции и национальных народных элементов.

Новгородская школа иконописи прошла большой путь от изначально

сильного византийского влияния до постепенного его снижения и приобрет е-

ния собственного, неповторимого новгородского стиля, на формирование кот о-

рого влияло множество факторов : от татаро-монгольского игра до особенно-

стей новгородской бытовой жизни, политики и экономики. При этом византи й-

ское наследие не было утеряно, оно плавно со единилось с особенностью новго-

родской иконописи.

Первые новгородские иконы уже имели задатки будущего новгородского

канона. Эти задатки выражались в менее скрупулёзной, в более свободной пр о-

рисовке визуальных элементов. Влияние греческой культуры иконопис и снизи-

лось в XIIIвеке по нескольким причинам.

Во-первых, из-за нашествия татаро-монгольского ига. Небезопасная о б-

становка на южных землях Руси усложняет торговые пути из Новгорода в

Царьград. Новый путь лежит через восточную Европу и становится намного

дольше и дороже. Это приводит к ослаблению экономических и культурных

связей с Византией.

Во-вторых, на рубежеXIIIвека Новгород выходит из-под влияния Киев-

ской Руси, отказывается от княжеской власти и становитсянезависимой респу б-

ликой с боярским вече в качестве органа власти.

В-третьих, в XIII веке дерево, как основ ной материал для иконописи, ст а-

новится очень дешёвым. В этот момент в Новгороде начинают массово образ о-

вываться иконописные мастерские. Из -за дешевизны материалов икону могут

приобрести даже малосостоятельные новгородцы. Объединявшиеся по концам,

улицам, по «сотням», жители Новгорода массово заказывали иконы для возв о-

димых в большом количестве деревянных храмов. Таким образом, икона пр и-
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обретает народный характер. Начинают создаваться большие деревянные ик о-

ностасы, что является одной из отличительных особенн остей новгородской

иконописи. Ни одна другая русская иконописная школа не имела возможности

так много и так дешево работать с деревом.

Раннее роль заказчиков играли князья и архиепископы. Находившись под

сильным влиянием греческой культуры, они требовали исполнение живописи

строго по византийским канонам. Это подробно отразилось во фресковой но в-

городской живописи, осталась под сильным влиянием византийской школы

вплоть до XVI века.

Демократизация иконописи способствовала развитию уникального стиля

новгородской школы. Заказчик, в лице обычных граждан, не требовал строго

соблюдения византийских канонов, а иногда даже мог попросить добавить или

убрать, не обращая внимание на давнюю традицию. Это привело к появлению

так называемых «новгородизмов», особенностей  новгородской иконописи, ко-

торые после XV века окажут огромное влияние на многие русские иконопи с-

ные школы.

Новгородцы не любили замысловатых сюжетов. Им чужда сложная ко м-

позиция с обширной символикой византийских или западных канонов. Вместо

этого новгородцы стали чаще изображать иконы с изображением одного или

нескольких святых. Чаще всего писались местные святые (Флор и Лавр, Пар а-

скева Пятница, Борис и Глеб, Николай Чудотворец и другие) 33, многие из кото-

рых заменяли языческих богов и несли в себе утилитарную функцию (увелич е-

ние урожая, хорошая торговля и так далее).

Стало проявляться импульсивное колористическое решение. Звонкие

цвета (киноварь, сиена, зелёны й) создавали особенную «новгородскую пали т-

ру». Красный фон на иконах является одним из самых ярких признаков новг о-

родской школы со второй половины XIII века до XVвека. Как пример может

служить икона с благословляющим апостолом Фомой (1360 -е, ГРМ). Данная

33 В. Н. Лазарев. Русская иконопись от истоков до начала XVI века. М.: Искусство, 2000 — С. 33−34
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икона входила в состав краснофонного чина, который состоял из изображения

Спаса и двенадцати апостолов. В более благодатные для новгородской экон о-

мики времена фон становится золотым, как, например, на одной из поздних

икон-таблеток «Иоанн Предтеча в пустыне» конца XVвека (ГРМ).

Построение композиции становится более монументальным и простым.

Святые изображаются практически во всю высоту иконы на глухом фоне. Из о-

бражаемые на иконах святые приобретали практически скульптурный характер.

Для Новгорода редки иконы со сложной многоплановой композицией. Обычно

изображался один или несколько святых вне каких -либо сюжетов.

Прорисовка контуров, ликов, одежд и фона становится более свободной и

грубой. Византийская манера тщательной и аккуратной моделировки уступает

место лаконичному новгородскому минимализму. Благодаря чему новгоро д-

ская иконопись не теряет, а только приобретает характерные черты. Просто и

аккуратно написанные лики в новгородской иконе имеют свойственный новг о-

родской живописи психологизм. Используя мин имальное количество средств,

мастера добивались максимальной духовной выразительности.

В XIIIвеке, в связи с доступностью иконописи, у силивается раннехристи-

анская традиция подписывать святых на иконах. Причём именно святых. Н а-

пример, на изводах «Усекновен ие Иоанна Предтечи» подписывается только

пророк, а палач и царь Ирод остаются без подписей. Это практически прира в-

нивает подписи и нимбы, которые также изображаются только у святых. В б у-

дущем данная традиция перекочует в старообрядческую иконопись.

В новгородской иконе очень много отвлечённого и условного, что пер е-

носит все изображаемое в совсем особую среду, в которой события протекают

вне времени и пространства. В этом сочетании непримиримых противоречий

кроется неувядаемая прелесть новгородской иконописи . Как пишет В. Н. Лаза-

рев: «Хотя новгородский художник крепко стоит на земле, мысль его в то же
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время взвивается в поднебесье; однако и здесь он не теряет дара предельно о б-

разного и конкретного воплощения своих переживаний ».34

34Лазарев В.Н. Новгородская икон опись — M.: Искусство, 1969. — С. 52
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Глава 2.Старообрядческаяветковская иконопись

2.1. История возникновения ветковской школы иконописи,

её характерные черты

Церковная реформа 1654 года, принятая патриархом Никоном и царём

Алексеем Михайловичем, послужила причина раскола Русской церкви на ник о-

нианцев (сторонники никоновской реформы и служители новой веры) и стар о-

обрядцев. Реформа, принятая на церковном соборе, обязывала переписывать

русские церковные книги и обряды по греческим образцам. Креститься тремя

перстами, а не двумя, как раньше. Изменились маршруты крёстных ходов, т е-

перь они против солнца. Сугубая аллилуйя заменена на трегубую. Замена вос ь-

миконечного Распятия на четырёхконечное. Написание имени И сус сменилась

на греческое Иисус. Запрет на создание литых икон. И так далее. Старообря д-

цев также именуют «раскольнками» 35.

Официальная Русская церковь относилась к старообрядцам, как к отсту п-

никам и поддерживала гонения на них со стороны государства. В феврале 1656

года в Успенском соборе была провозглашена анафема на тех, кто совершает

крестное знамение двумя перстами. Церковный Собор 1666−1667 годов предал

старообрядцев проклятию за непокорность.  Соловецкий монастырь, не призн а-

вавший реформу Никона, находился в осаде с 1668 года по 1676. В 1676 году

воевода Мещериков взял монастырь и повесил всех мятежников 36. В 1685 году

был выпущен закон, именуемый как «12 статей» царевны Софьи, в котором б ы-

35Вургафт С.Г., Ушаков И.А. Старообрядчество: лица, предметы, события и символы. Опыт энциклопедического
словаря. М.: Церковь,1996. — 10 С.
36Гребенюк Т.Е. Технико-технологическое исследование ветковских икон. Старообрядчество.История. Культура.
Современность. вып. 6. М.,1998. — 16 С.
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ли предусмотрены виды наказания для старообрядцев: от лишения имущества

до сожжения в срубе37.

Из-за гонений староверы бежали в леса или за границу, где образовывали

общины и селились в глуши.Появились селения старообрядцев в Литве, Эст о-

нии, Карелии, Белоруссии и даже в Сибири.

Старообрядцы считали себя православными и не расходились с офиц и-

альной церковью ни в одном из д огматов веры, но при этом они не признают

официальной церкви и считают, что никонианцы живут в неправильной вере.

Таким образом, массовые гонения на староверов привели их к вынужде н-

ной эмиграции. Староверы уходили в небольшие поселения, забирая с собой

древние церковные и иконописные традиции.

К концу XVII века юго-восток современной Белоруссии, тогда ещё часть

Великого княжества Литовского (тогда известное своей веротерпимостью), стал

центром притяжение многих тысяч старообрядцев из тогдашней России, Мал о-

россии и самой Белоруссии. Староверы идут туда ради единственному по тем

временам храму, где после никоновских реформ, можно было молиться, кр е-

ститься, венчаться и отпевать умерших по -старому. Это был Покровский храм,

освящённый в 1695 году. 38 Также при нём был образован монастырь, откуда и

пошли первые ветковские иконописцы.

Храм «на Ветке» строит выходец из купе ческой московской семьи «по-

поКозьма с двенадцатью семействами» 39. Земля арендована у пана Халецкого.

Место выбрано так, что Ветка равноудалена от Москвы и от Вильнюса. Поэт о-

му говорили «на Ветке жить добро — мирно и вольно»40. В течение XVIII века

на территории Ветки растёт купечество, становится всё больше ремесленников.

37Полное Собрание Законов Российской Империи. Собрание первое. Том V. С 1713 по 1719.; 1830 № 2991 — C.
196
38Гребенюк Т.Е. Технико-технологическое исследование ветковских икон. Старообрядчество.История. Культура.
Современность. вып. 6. М.,1998. — С. 17
39-35 Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 3
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В итоге Ветка становится центром посадского раскола. В городе делают так

много икон и книг, что снабжают ими «весь ст арообрядческий мир»41.

Карательные экспедиции царских властей 1735 и 1764 −65-х годов42 дваж-

ды сжигали старообрядческие поселения, но Ветка все равно возрождалась и

привлекала к себе новых старообрядцев.

Именно Ветка способствовала сохранению, а затем и о ткрытию всему

миру древнерусской иконописи. Старообрядцы привозили с собой и неповт о-

римую художественную культуру, которая впоследствии впитала в себя запа д-

ную и восточную традиции иконописания. Это сделало ветковскую иконопись

яркой и самобытной. Даже в н ачале XX века на Ветке сохранялась древняя си с-

тема иконописи, имевшая византийское происхождение.

Художественную ветковскую культуру мало исследовали до революции

из-за борьбы официальной церкви со старообрядцами. Во 30 -х года XX века

сжигается иконостас Покровского храма, разрушаются иконостасы почти всех

старообрядческих церквей. В 1965 году умирает последний ветковский икон о-

писец Григорий Рогаткин. 43

Интерес к изучению ветковской культуры возникает в 60 −70-х годах ХХ

века. В 1978 году принимается решение о создании Ветковского музея наро д-

ного творчества. Основа собрания взята у Федор Шклярова, потомственного

старообрядца, который коллекционировал ветковсую иконопись 44. К настояще-

му времени коллекция фонда возросла от тридцати до почти полутысячи эк с-

понатов.

Ветковские старообрядцы ориентировались на рус скую иконопись

XV−XVII веков. В основном, они опирались на памятники мастеров моско в-

ской оружейной палаты, которая к середине 17 века представляла из себя м у-

зей-сокровищницу, где сокровища — это собранные с русских земель памятн и-

43Вургафт С.Г., Ушаков И.А. Старообрядчество: лица, предметы, события и символы. Опыт энциклопедического
словаря. М.: Церковь,1996. — С. 18
44 Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 4
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ки материальной и духовной культуры. Ветковская икона широко продавалась

на территории восточной Европы, так что ветковские иконописцы испытывали

сильное влияние со стороны народной культур ы. Они должны были учитывать

переживания и желания народа. Из-за своего месторасположения Ветк а впиты-

вала в себя каноны барочной западной иконописи и грав юр соседних украин-

ских земель45.

Местные мастера использовали традиционные материалы: деревянную

основу (чаще всего сосна), паволоку, левкас, темперные кра ски. В этом они

противопоставляли себя никониацам, которые позволили писать иконы в све т-

ском стиле, масляными красками  и на холстах. Среди ветковских икон практи-

чески невозможно встретить эксп онат, написанный не на дереве.

Следуя византийским канонам, где  золото — символ Божественного све-

та, ветковские иконописцы покрывали поля и фон ик оны золотом или его ими-

тацией. Опушь иконы, как правило, делалась из красной и зелёной обводки.

Внутренняя рамка делалась тонкой красно-белой линией. Поля заполнялись ки-

новарью. Среди ветковских икон практически нет икон-ковчегов, роль ковчега

играет красно-белая рамка. Старообрядцы также использовали традиционные

приёмы писания «плавью», «в заливку» и «отборкой» 46.

На иконах часто встречаются подписи святых и названия сюжет ов из

Священного писания. Чаще всего н адписи делаются красным цветом. Это ро д-

нит Ветку с новгородской школой, где точно также красными буквами на зол о-

том фоне подписывались имена и названия. Например, известная новгородская

икона «Апостолы Пётр и Павел» XIIIвека (ГРМ)и икона «северных писем»

XIVвека под названием «Введение во храм».

Лики писались в домонгольской традиции, где санкирь и вохрение ма к-

симально сближены по тону. Подрумянку делали киноварью. Охрение делается

45-39Гребенюк Т.Е. Художественное своеобразие ветковских икон. Т ехнико-технологический аспект. Мир старо-
обрядчества. Результаты и перспективы комплексных исследований русского старообрядчества. Вып.4
М.:РОССПЭН, 1998. — С. 21
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тёмной охрой сероватого холодного отт енка. Исследователи считают, что это

влияние «северного направления» иконописи. Позже, в 19 веке, стало популяр-

ным контрастное высветление в охрениях 47.

Отличительными чертами ветковских ликов являются три ярко-белых

пятна вокруг рта, сильное высветление над бровями, под глазами, на кончик е

носа и над верхней губой. Нимбы изображались в виде орнамента из точек, а

также красной, белой или красно -белой обводкой.

Фигуры сохраняют иконописную графичность. Пишутся объёмно, с ш и-

рокой телом и грудью. Силуэты выделяются на золотом фоне. Одежда выд еля-

ется золотом, в более дешёвых иконах — тонкой чёрной или белой обводкой.

Основная колористика икон — это сочетание золота и киновари. Также

преобладают оттенки красного, синего, голуб ого и желтого цвета. Характерной

особенностью является орнаментация од ежды крупными золотыми растител ь-

ными мотивами, создающие декоративный эффект. Наличие подобных орн а-

ментов роднит ветковскую школу с новгородской иконописью второй полов и-

ны XVвека. Также отличительный признак ветковской иконы — использование

позолоты в качестве фона.

С XVIII века, под влиянием украинских земель, в икону входят барочные

мотивы и декоративности становится больше. Надписи на иконах помещаются

в картуши, а поля украшают не киноварью, а растительно -цветочными орна-

ментами. Это продолжается до середины XIX века, так что на поздних памя т-

никах ветковской иконописи этого может не быть.

Влияние иконописи новгородских и северных земель прослеживается в

утилитарной функции ветковских икон. Вера в чудодейственные свойс тва икон

создавали спрос на их приобретение. Икона представлялась как воплощение

молитвы. Основной функцией икон была защита, покровительство, исцеление

мирных граждан Ветки. Это проявляется даже в названиях икон. Хорошим

47Гребенюк Т.Е. Художественное своеобразие ветковских икон. Технико-технологический аспект. Мир старооб-
рядчества. Результаты и перспективы комплексных исследований русского старообрядчества. Вып.4
М.:РОССПЭН, 1998. — С. 20
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примером служит четверочастная ико на начала XXвека (частное собрание, г.

Гомель), на которой изображены сразу три извода Богоматери: Богоматерь «От

бед страждущих», «От наведения печали» и Богоматерь «Нерушимая стена».

Четвертую часть иконы занимает образ «Исцеление расслабленного» 48.Главная

цель богородичных образов — целительная.

Художественная жизнь Ветки имеет огромную культурную ценность, п о-

скольку Ветка наследовала древнюю традиционную художественную систему,

сохранила её черты, приёмы, технику и мышление вплоть до середины XX в е-

ка. Однако куда более значительным и важным представляется порождение

собственного художественного стиля ветковской иконописи.

48 Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 195
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2.2. Иконография старообрядческой четверочастной ветковской ик о-

ны, её характерные особенности

Четверочастная икона — это одна из основных и почитаемых форм ико н-

ной композиции на Ветке. Ветковские староверы называли подобную композ и-

цию «четырёхчастной», «на четыре клетки», «четыре клейма», «икона -окно»,

«икона-дом» и почитали её как олицетворение «духовного дома». Образ дома

является одной из основополагающий тем в народной культуре Ветки.

В большинстве своёмна пересечении четырёх клеток, в средокрес тии, по-

мещалось пятое клеймо. Темами пятой части чаще всего были «Благое молч а-

ние», «Троица», «Распятие», «Спас Нерукотворный». Староверы считали, что

пятое клеймо оберегает остальныечетыре изображения, является связующим

элементом, своеобразным духовным з амком иконы-дома.

Если на полях четверочастной иконы изображаются святые, то этоодно и-

мённые святые членам семьи заказчика. Своего рода ангелы -хранители, кото-

рые молятся за одноимённого о том, что изображено в центральных сюжетах. С

течением времени в домах скапливались иконы нескольких поколений, что п о-

зволяло сохранять родословную и иметь духовную связь с давно умершими

родными. Как гласит ветковский народный афоризм 49: «За живых молился весь

Род».

Ветковскаячетверочастная икона близка по образу к женщине -матери, ко-

торая переживает и молится о здоровье и благополучии своей семьи. Изобр а-

жённые сюжеты и святые служили освещением жизненных трудностей и верой

в их преодоление, что является пересечением житейских и духовный путей в

мире ветковской иконы. Это кажущаяся утилитарность ветковской иконы ро д-

нит её с иконописью северных земель и Новгорода.

49 Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 90
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Также иконы «на четыре клетки» широко ценились у беспоповцев. Сущ е-

ствует лёгкий способ определить беспоповскую четверочастную икону — на

ней нет изображения Бога-Отца. Беспоповцы считали невозможным изображ е-

ние Бога в иконописи. Среди ветковских иконописных памятников изображ е-

ние Бога-Отца встречается довольно часто.

Если воспринимать пространство иконы как модель старообрядческого

дома, то важно заметить, что в нём присутствует не только образ женщины -

матери. В доме есть «хозяин», роль которого берёт на себя образ Николая Ч у-

дотворца. Типичное расположение Святителя Николая — внизу справа. Такое

расположение клейма объясняется интерьером типичного южнославянского

дома, где печь (очаг) находилась у дверей справа. Это совпадало с языческим

поверьем в домового, которого также именовали «хозяином». Расположение

снизу описывается как приближенность свят ого Николая к обыкновенным л ю-

дям. Среди староверов Николай Чудотворец считался покровителем землед е-

лия, животноводства, пчеловодства, защитником вдов и сирот.

В иконе-доме старались изобразить все этапы человеческой жизни, чтобы

вызвать божественное благословление и покровительство на всех членов семьи.

За младенчество отвечали образы рождества или богоматери с младенцем. О б-

раз пожилого «хозяина» брал на себя Николай Чудотворец. Средние же возра с-

та находили себя в изображение святых воинов и праведных жен.

Изображения, помещённые в верхний ряд иконы, говорят о желаниях з а-

казчика. Это могут праздники или святые, которые чтятся в семье или на опр е-

делённой территории. Следует повторить, что ветковские иконы распростран я-

лись на территории всей православной вост очной Европы.

Исследуемая четверочастная икона имеет нетипичное расположение св я-

тых в клеймах. В верхнем ряду расположены образы Николая Мирликийского и

Богоматери «Утоли мои печали и болезни». Во -первых, это говорит о личных

переживаниях и проблемах заказ чика. Можно предположить, что это была тр а-

диционная деревенская семья и в семье у них был больной человек. Во -вторых,
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это показывает, что такой тип иконной композиции идеально подходил для т о-

го, чтобы удовлетворить желание заказчиков. Расположение святых о бразов не

являлось обязательным и могло быть изменено, как того пожелает заказчик.

Николай Чудотворец

В исследуемой иконе видно традиционный на Руси поясной тип изобр а-

жения Николая Чудотворца. Правая рука святого сложена в благословляющий

жест, двуперстие. В левой руке Николай держит раскрытое священное писание,

в котором приводится отрывок из Евангелие от Луки, зачало 24, написанном на

церковнославянском языке: «В то время стал Иисус на ровном месте, и множ е-

ство учеников Его, и много народа из всей Иудеи  и Иерусалима и приморских

мест Тирских и Сидонских, которые пришли послушать Его и исцелиться от

болезней своих, также и страждущие от нечистых духов; и исцелялись ».50 Дан-

ный отрывок используется на литургии в честь Свт. Николая, архиепископа

Мир Ликийскогов конце после сугубой аллилуйи.

Также в левой руку святого помещена риза зелёного цвета, на которой

стоит священное писание, что следует воспринимать как знак почтения к Бож е-

ственному Слову. Зелёный цвет ризы символизирует вечную жизнь и животв о-

рящий дар. Зелёные ризы надеваются в праздник Входа Госпо дня в Иерусалим,

в праздник Пресвятой Троицы и Святого Духа, а также в дни памяти святых

христианских угодников, преподобных и юродивых. Таким образом, зелёный

цвет ризы перекликается с восприятием Николая Чудотворца в православии как

покровителя вдов, сирот, заключённых, путешественников, земледельцев и

пчеловодов.

Николай облачён в тёмную фелонь, в которой угадывается утраченный

растительный орнамент. Обратная сторона фелони, как и омофор, состоит из

пурпурного цвета с сильно выраженным красным тёмным оттенком. Цвет об-

50 Православная энциклопедия «Азбука веры» [Электронный ресурс] / Православное богослужени е, переводы
Богослужебных книг, Евангелие от Луки на церковнославянском и в синодальном переводе — Режим доступа:
http//www.azbyka.ru, свободный. — Загл. с экрана. — Яз. Рус.
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ратной стороны фелони символизирует багряницу, в которую воины одели И и-

суса Христа перед судом у Пилата. В церковнославянском языке словом багр я-

ница обозначали пряжу, окрашенную багряной краской. 51В разные времена фе-

лонь являлась одеянием священников и всех епископов, включая патриарха.

Поверх фелони надет омофор — длинная и широкая ткань с изображен и-

ем крестов, символами архиерейской власти. Омофор — часть богослужебного

облачения епископа или архиерея . На иконе изображён малый омофор, что п е-

рекликается с отрывком из литургии, который указан в раскрытой книге. А р-

хиереи совершали литургии в малом омофоре, все остальные  богослужения со-

вершались в великом. Разница великого и малого омофора заключается в ра з-

мере, а также в том, что великий омофор падает одним концом на грудь, другим

— на спину. Малый же омофор падает обеими концами на грудь.

Символически омофор отсылается  к Евангелию от Луки, зачало 78, в к о-

тором говорится о заблудшей овце, взятой Добрым Пастырем на плечи и отн е-

сённой обратно к стаду: «кто из вас, имея сто овец и потеряв одну из них, не о с-

тавит девяноста девяти в пустыне и не пойдет за пропавшею, пока не найдет

ее?А найдя, возьмет ее на плечи свои с радостью и, придя домой, созовёт друзей

и соседей и скажет им: порадуйтесь со м ною: я нашел мою пропавшую ов-

цу».52Таким образом, омофор символизирует уподобление архиерея Христу в

том, что тот также заботится и молится о спасении людей.

В исследуемой иконе кресты на омофоре Николая угадываются с трудом.

Это связано с утратой красочного слоя. Можно предположить, что кресты были

написаны позолотой и были убраны во время предыдущих реставраций памя т-

ника.

Следует обратить внимание на нетипичное цветовое решение одеяний

Николая. Если обратиться к примерам православной иконописи XIII−XVI веков

51 Словарь Академии Российской, по азбучному п орядку расположенный. Часть I. СПб.; Императорская Акаде-
мия Наук, 1806 год — С. 79
52 Православная энциклопедия «Азбука веры» [Электронный ресурс] / Православное богослужение, переводы
Богослужебных книг, Евангелие от Луки на церковнославянском и в синодальном переводе — Режим доступа:
http//www.azbyka.ru, свободный. — Загл. с экрана. — Яз. Рус.

www.azbyka.ru
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(Никола Липный, XIII, Новгород; Мозаика из монастыря Ставроникита, XIII,

Афон; Святитель Николай Зарайский, XVI, Каргополь), то можно заметить, что

в изображении одеяний Николая присутствует много белого цвета, который

полностью отсутствует в исследуемой  иконе. Это указывает на высокое поч и-

тание святого в православной культуре, на его святость. В библейских пророч е-

ствах говорилась, что праведники будут носить белую одежду. Для ветковской

иконописи отсутствует изображение Николая в белых одеяниях 53. В большин-

стве ветковских икон в одеяниях архиепископа преобладают пурпурный и чё р-

ный цвет с золотистым природным орнаментом. Вероятнее всего, сказывается

влияние потемневших от старости ико н, привезённых староверами с собой и

служившими образцами для ветковских иконописцев.

По обеим сторонам от Николая традиционно изображаются фигуры И и-

суса Христа и Богоматери. Обычно Иисуса и Богоматерь изображали обра м-

лёнными в нимбы или в полный рост, ка к, например, на одной из самых извес т-

ных икон Николая Чудотворца «Николай Липный», Алекса Петрова, 1294 года,

Новгород.  Для ветковской же иконописи характерным является их поясное

изображение, а вместо обрамления нимбом используются облака.

Изображение Иисуса и Богоматери напоминает о чуде, произошедшем на

Никейском соборе в 325 году. На соборе рассматривалось одно из самых ра н-

них течений в христианстве — арианство. Александрийский священник Арий

утверждал, что Бог-Сын, Иисус Христос, не единосущен с Бого м-Отцом, но со-

творён им. По преданию, во время спора святитель Николай дал пощёчину

Арию, поскольку считал его учение еретическим. Собравшиеся на Соборе хр и-

стиане сочли подобное поведение недопустимым и единогласно лишили Ник о-

лая священного сана и заключил и его в темницу. В тот же день многим из них

было видение во сне, где Бог -Сын вручает святому Евангелие, а Богородица

надевает на Николая омофор, знаки святительского достоинства. После этого

святому вернули сан архиепископа. Данное событие описывается в « Деяниях о

53Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 101-105

www.azbyka.ru
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стратилатах» анонимного греческого автора 54, получивших широкое распро-

страните на Руси.

Изображения Иисуса Христа (ICXC) и Богоматери (MPΘY) подписаны

красными буквами на позолоченном фоне. ICXC— это сокращенное написание

имени Иисуса на греческом 55. Следует отметить, что для ветковской живописи,

как для части старообрядческой, характерно именно такое написаниеимени И и-

суса Христа, так как традиционно на иконах и в письменных памятниках упо т-

реблялось Iсусъ. IИС ХС — это сокращённое написание имени Иисуса Христа,

принятое никонианцами после раскола русской православной церкви в 1654 г о-

ду. MPΘY — сокращённое от греческого написание словосочетания «Матерь

Божия»56.

Над изображением Николая, в верхнем левом углу, можно увидеть на д-

пись на церковнославянском,  обозначающую «Святой Николай Чудотворец».

Для ветковской иконописи характерны подписи сюжетов и святых на церко в-

нославянском. Как в старину.

В целом, иконография Николая Чудотворца была широко развита на Ве т-

ке. Практически все четверочастные ветковские и коны содержат в одном из

клейм изображение Николая. Николай был настолько любим староверами, что

иконам с его изображением порой поручали присматривать за детьми. «Мать

уходит, скажет: Вот, глядите же, уроки учите — Никола всё видит! Мы и под

стол влезем, выглянем, и из-под кровати, а он всё смотрит!» — этот пересказ

уроженки гомельской области. Она говорит об иконе «Николай Отвратный»,

который был изображён со страшным для детей взором.

Существовало множество изображений Николая. Погрудное, поясное, в

полный рост, с градом в одной руке и с мечом в другой. Этому способствовала

уже и так богатая иконография Николая Чудотворца на Руси. Практически в

54 Виноградова А. Деяние иже во святых отца нашего Нико лая, архиепископа Мир Ликийских //альманах «Ал ь-
фа и Омега» №32 — М.; Фома, 2002
55,52Моисеева Т. В. История Иконописи. Истоки. Традиции. Современность. М., «АРТ -БМБ», 2002. — С. 40



39

каждой отдельно взятой иконописной школе можно найти множества изобр а-

жений архиепископамирликийского. Так силь но его любили и почитали на Р у-

си.

Особой любовью староверов было погрудное изображение святого с

крупным планом лица и ужасающим взглядом — Никола Отвратный. Подоб-

ный иконографический извод, подобная композиция, выраженная в резком п о-

вороте головы Николы в сторону зрителя, чаще всего встречается у староо б-

рядцев Ветки, в Южной Белоруссии. Широкое распространение данный извод

получил в XVIII веке. Название отвратный объясняется как «отвращающий от

бед, болезней и напастей». На некоторых подобных иконах прису тствует над-

пись: «Никола Чудотворец отвратный иже в Москве» (собрание Ветковского

музея народного творчества). Речь идёт об иконе «от врат», то есть оригинал

этого изображения когда-то находился около городских врат Москвы. 57

В верхнем ряду между изображениями Святого Николая и Богородицы,

посередине иконы, видны также образы Святого Духа и Бога -Отца.

Святой дух представлен в виде белой птицы, скорее всего, голубя, закл ю-

чённого в круг, своего рода нимб. Подобное изображение святого духа обычно

является частью иконы Саваофа, Бога -Отца, и находится в непосредственной

близи к нему. Скорее всего, иконописе ц переместил изображение святого духа

из композиционных соображений, чтобы разгрузить верхнюю часть иконы. Над

кругом видны две буквы С и Д, что является сокращением от «Святой Дух».

Выше святого духа видно изображение Бога -Отца, восседающего на не-

бесах. На то, что это именно Бог-Отец указывает несколько вещей. Во -первых,

церковнославянские надписи, изображённые с левой и с правой стороны от С а-

ваофа, которые переводятся как «Господь Святъ» 58. Во-вторых, восьмиконеч-

ный нимб, характерный для иконографии Бога -Отца.

57Гусева Э.К. Старообрядческое ис кусство на Брянщине и Гомельщине // Из истории фондов Научной библиот е-
ки МГУ. — М.; Изобразительное искусство, 1978. — С. 134.
58Моисеева Т. В. История Иконописи. Истоки. Традиции. Современность.  М., «АРТ-БМБ», 2002. — С. 40
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Выполнен образ в виде традиционного извода иконы с восседающим на

небесах Богом-Отцом, также именуемого Саваофом. В Танах е с Первой книги

Царств (1 Цар. 1:3), в книге пророка Захарии (Зах. 1:1), в Послании Иакова

(Иак. 5:4), в Послании Римлянам (Рим. 9:29) упоминается Саваоф как один из

титулов или имя Господа. Имя Саваоф может толковаться как «Господь В о-

инств», «Господь воинств Израилевских» и «Господь Воинств

Ангельских».59Широкую популярность изображение Саваофа получило в

форме иконных композиций «Отечество» и «Сопрестолие»60. В 1667 году, на

Большом Московском соборе, изображение Всевышнего Отца было запрещено

применять в иконах, фресках и книжных миниатю рах. Считалось, что Бога,

первую ипостась Святой Троицы, невозможно представить, а, следовательно,

невозможно достоверно изобразить. Таким образом, изображение Саваофа

является одной из прерогатив старообрядческой иконописи. Однако

беспоповцы, одна из ветвей старообрядчества, тоже считали изображение Бога -

Отца невозможным и недопустимым, так что не признавали подобные иконы,

считая их ересью.61

Божья Матерь «Утоли мои болезни»

Вторую часть верхнего ряда занимает чудотворная икона Божией Матери

«Утоли мои болезни», также известную под названием «Утоли моя болезнь»,

«Утоли моя печали», «Утоли моя болезни и печали». Название образ берёт из

праздничного кондака Пресвятой Деве Марии: «Радуйся, радосте наша! Избави

нас от всякого зла и утоли наша печали» 62. Икона «Утоли мои болезни» извес т-

на своей помощью страждущим, больным и нуждающимся.

На иконе изображена Божья Матерь с несколько склонённой набок, в

сторону младенца Иисуса,головой. Правой рукой Мария показывае т благослов-

ляющийжест, двуперстие, и прижимает руку к щеке . Такое композиционное

59Карен Армстронг. История Бога: 4000 лет исканий в иудаизме, христианстве и исламе — М.: Альпина Нон-
фикшн, 2016 — С. 65
60Флоренский П. А. Иконостас. Избранные труды по искусству — СПб.: Мифрил; Русская книга, 1993. — С. 72
61 Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 95
62Чудотворные иконы Пресвятой Богородицы — М.; Летопись, 2017 — C. 20-21
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решение сделано, чтобы показать, что Божия Матерь прислушивается к прось-

бам молящихся63.Левой рукой Богородица придерживает стопы младенца. Ии-

сус обеими руками держит свиток, на котором написан о «Суд праведный суди-

те» на церковнославянском. Это от рывок из Книги пророка Захарии: «Cуд пр а-

веден судите, и милости и щедроты творите кийждо искреннему своему; вд о-

вицу и сиру не насильствуйте и злобу брату своему в сердце не творите»  (Зах.

7:9).Также встречаются типы изображений, когда Иисус одной рукой держит

пергамент, а другой благословляет.

В ветковской четверочастной иконе Богоматерь «Утоли мои печали» ча с-

то изображается рядом с Николаем Чудотворцем. Считалось, что защитник

вдов и сирот должен находиться рядом cотрывков из Книги пророка Захарии :

«вдовицу и сиру не насильствуйте ».

Цветовое решение Николая и «Утоли мои болезни» выполнено соглас о-

ванно. Иисус-младенец одет в алую багряницу, а под ним видна зелёная риза.

Мафорий Богородицы изображён тёмны м снаружи, но алым изнутри. Вероя т-

нее всего, на внешней, тёмной стороне мафория был изображён природный о р-

намент, как и на одеяниях Николая Чудотворца. Под ризой Богородицы видно

алый хитон. Обычно в иконах Богородицы хитон изображается тёмным или с и-

ним, а мафорий — красным64. Уход от традиции в данном случае обусловлен

цветовой гармонией, которой добивался мастер -иконописец. Важно отметить,

что в данном изображении Богоматери отсутствует чепец. Вероятно, это сдел а-

но для упрощения изображения.

Обычно икона «Утоли мои болезни» сопровождается текстом из тропаря

Пресвятой Богородице, глас 5 : «Утоли болезни многовоздыхающия души м о-

ея», что переводится как «Облегчи болезни много воздыхающей души моей »65.

В данной иконе этого не написано, вероятнее всего, из -за нехватки места. Свер-

63Снессерова С. Земная жизнь Пресвятой Богородицы и описание святых чудотворных её икон. М.: Терирем,
2010 — С. 140
64Снессерова С. Земная жизнь Пресвятой Богородицы и описание святых чудотворных её икон. М.: Терирем,
2010 — С. 71
65Исаева Е. Л. Лекарство от скорби и утешение в унынии. Молитвы и обереги. М.; РИПОЛ Классик, 2009 — C. 21
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ху, справа от изображения Богородицы видны иконописное сокращение от

«Божья Матерь Утоли болезни мои». Над младенцем Иисусом — сокращение

ICXC.

Извод Богородицы «Утоли мои печали» появляется на Руси через «итало -

критские» типы и происходит из мозаики в церкви святой Марии А рачели в

Риме, XIII век66.Юго-западное происхождение иконы связано с принесением

иконы «Утоли моя печали»казаками в Москву, в 1640 году . Икону сохранили в

церкви Святителя Николая  на Пупышах. После пожара в 1771 году оригинал

иконы был утерян, а её самая ранняя прорись перенесена в церковь Николая

Чудотворца в Кузнецах, где хранится до сих пор.

С чудотворной силой иконы связана следующая история XVIIвека. Неда-

леко от Москвы жила тяжелобольная женщина. Врачи были бессильны и не

могли облегчить страдания. Постепенно женщина дошла до предсмертного с о-

стояния, и тогда ей было видение образа Божией Матери, который сказал: «В е-

ли везти тебя в Москву; там, на Пупышеве, в церкви святителя Ник олая, есть

образ Божией Матери Утоли моя печали; молись пред ним — и получишь ис-

целение»67. У женщины появилось немного сил, чтобы рассказать о  видении

родными, которые отвезли её в указанное место. Церковнослужители вынесли

икону «Утоли моя печали», женщина перекрестилась, прочитала молебен и

приложилась к иконе. После этого больная исцелилась, встала на ноги, вышла

из церкви и вернулась домой с овершенно здоровой. Принято считать, что это

чудо произошло 25 января (7 февраля по григорианскому календарю ), и с тех

пор в этот день совершается празднество иконы Божией Матери «Утоли моя

печали».68

Богородичные иконы были очень распространены на Ветке и юго -западе

Российской Империи. Среди богородичных ветковских икон особенно часто

66Н. П. Кондаков. Иконография Богоматери. СПб.; ElibronClassics, 2003 — С. 259
67Снессерова С. Земная жизнь Пресвятой Богородицы и описание святых чудотворных её икон. М.: Терирем,
2010 — С. 73
68Чудотворные иконы Пресвятой Богородицы — М.; Летопись, 2017 — C. 22
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встречаются «Умягчение злых сердец», «Взыскание погибших душ», «Фёд о-

ровская», «Покров», «Всем скорбящих ра дость», «Нечаянная радость» и «Ж и-

воносный источник». Все они считались целительными. Примечательно, что в

почёте были очень поздние изводы Божией Матери, появившиеся в русской

иконописи в XVIII−XIX веках69. Возможно, некоторые поздние изводы появ и-

лись именно на Ветке.

В нижнем ряду изображены иконы «Усекновение и обретение головы И о-

анна Предтечи» и «Распятие с молящимися».

Усекновение головы Иоанна Предтечи

Сначала рассмотрим часть с иконой «Усекновение головы Иоанна Пре д-

течи». Тема великой борьбы священничества и иночества в молениях за чел о-

веческую душу была жизненной темой для тысяч старообрядцев, принявших

добровольное изгнание. Каноническая иконография Иоанна Предтечи — это

образ пророка, убитого своим царём, и образ воина, равнодушно срубающего

голову пророку.

Икона показывает отрывки из истории о мученической кончине Иоанна

Предтечи в 32 году, описанной в Евангелие от Матфея: «В то время Ирод чет-

вертовластник услышал молву об Иисусеи сказал служащим при нем: это И о-

анн Креститель; он воскрес из мертвых, и потому чудеса делаются им.Ибо

Ирод, взяв Иоанна, связал его и посадил в темницу за Иродиаду, жену Фили п-

па, брата своего,потому что Иоанн говорил ему: не должно тебе иметь ее. И х о-

тел убить его, но боялся народа, потому что его почитали за пророка ». (Мф.

14:1−5) Позже во время празднования дня рождения Ирода танцевала Саломия,

дочь Иродиады. Её танец так понравился царю, что тот пообещал исполнить

любое её желание. Саломия, под влиянием матери, попросила обезглавить пр о-

69Снессерова С. Земная жизнь Пресвятой Богородицы и о писание святых чудотворных её икон. М.: Терирем,
2010 — С. 74
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рока. Царь опечалился, но клятву сдержал и послал отсечь Иоанну голову и

принести её на блюдце дочери Иродиады.

Сцена казни и отрубленной головы Иоанна ц арю Ироду находятся внутри

одной композиции, так называемого «мягкого пространства» 70. Создаётся впе-

чатление кинематографичности происходящего. Словно зритель видит  разные

кадры одного фильма. В этом способствует архитектура, которая появляется во

время преподнесения головы Ироду. Созерцающий будто передвигает ся внутри

иконного образа, меняя точки обзора.

Палач и Ирод написаны одинаково, их практически невозможно разл и-

чить. У них одинаковые лики, одинаковая верхняя одежда красного цвета. Ра з-

личие наблюдается только в том, что царь одет в зелёный хитон, а палач — в

белые штаны.Подобное решениеавтора нетипично для ветковской иконописи,

обычно царь изображается с короной на голове.Это не может быть объяснено

простым неумением иконописца изображать разные лики. На иконе присутс т-

вуют ещё 13 по-разному написанных святых. Значит, автор сделал это нарочно.

Скорее всего, иконописец таким образомприравнивает малодушный приказ ц а-

ря и совершаемое палачом убийство.

В большинстве ветковских и старообрядческих икон изображается также

и обретение головы Иоанна Предтече 71. В исследуемой иконе этой части извода

нет из-за нехватки места. Иконописец не мог уменьшить размер изображаемых

в данной части, поскольку в соседнем клейме также в полный рост написаны

молящиеся. Величина молящихся равна величине палача, Ирод а и Иоанна. Та-

ким образом, создавая более реалистичную картину, иконописец объединяет

пространство двух нижних частей, благодаря чему икона смотрится более

цельно и состоятельно. Восприятие происходящего не нарушается. Также в

создании общего пространства помогает изображение земли, на которой стоят

молящиеся, и на которой происходят действия иконы «Усекновение». Зелёный

70Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 35
71Гребенюк Т.Е. Технико-технологическое исследование ветковских икон. Старообрядчество. История. Культу -
ра. Современность. вып. 6. М.:РОССПЭН,1 998. — С. 3
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хитон пророка плавно сливается с землёй и как бы растворяется в ней. Причём

такого же цвета хитон Ирода не может уйти в землю, поскольку и х отделяет

красный пол.

Также в данном образе обычно изображаются ангелы, Иисус Христос,

Святая Троица, а у старообрядцев обычно Саваоф, благословляющий Иоанна. В

исследуемой иконе Саваоф находится сверху в центре иконы, благословляя все

представленные сюжеты, а не только святого Иоанна.

Сверху над сценой казни видна надпись, написанная на церковнославя н-

ской, которая переводится как «Усекновение Предтечи Иоанна». Над обеими

главами Иоанна на церковнославянском написано «Иоанн».

Иконография Усекновения главы Иоанна Предтечи появилась в право-

славной иконописи на рубеже XV−XVI веков72. Первоначально на иконах изо-

бражался Иоанн со склонённой над чашей головой, а палач  высоко заносил меч.

Постепенно сюжет начинал обрастать новыми эпизодами. К середине XVII века

распространение получил извод, в котором  были представлены сначала сцена

благословления Иоанна Христом,  потом введение его палачом на казнь и толь-

ко потом усекновение головы. В конце XVII века, в Поволжье, появилась еще

более сложная и подробная композиция. В сцене казни И оанн стал изображать-

ся дважды. Со склонённой во время казни головой и обезглавленный. Вместо

выведения пророка на казнь стали писать его моления в темнице, куда его велел

запереть Ирод. Также добавился сюжет с преподнесением головы Иоанна царю

Ироду или, что намного реже встречается в иконописи старообря д-

цев,Иродиаде, сожительнице царя 73. Старообрядческий извод существенно о т-

личается изображением Саваофа на облаках. Такой извод известен в памятн и-

ках поморской, невьянской, выговской и ветковско й школ.

Распятие с молящимися

72Лазарев В. Н. Русская иконопись от истоков до начала XVI века — М.: Искусство, 2000. — С. 21
73Фартусов В. Д. Руководство к писанию икон святых угодников Бо жиих в порядке дней года. Опыт пособия для
иконописцев. — М.: РусскiйХронографъ, 2002. — С. 143.
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Распятие одновременно занимает сразу два клейма. Молящиеся являются

одной из четырёх частей иконы, а распятый на кресте Иисус — пятой, заключи-

тельной и соединяющей частью.

Говоря о последней части иконы, следует напомнить , что четверочастные

ветковские иконы воспринимались как своего рода проекция старообрядческ о-

го дома. Дома у каждого старообрядца был «красный угол», молельный угол,

где обязательным атрибутом было распятие. Как говорили на Ветке : «Без кре-

ста не молятся»74. Крест всегда был восьмиконечный, литой или деревянный.

Фон креста покрывался листовым золотом или живописью. Часто иконописцы

даже инкрустировали крест в икону, окружая его голгофским и событиями и их

участниками. Иногда в икону помимо распятия вставлялись литые образки.

Данный феномен своеобразного почитания креста -распятие связан с сильным

влиянием Выговской пустыни, одного из центров старообрядчества в России.

Рассматривая живописную составляющую икону, следует отметить х а-

рактерные для ветковской иконописи особенности. Вместо привычных масси в-

ных гор изображается глухая зелёная земля с небольшими холмиками. Одеяния

молящихся аккуратно и подробно выписаны. Фелони и полиставрии (крестч а-

тые ризы) украшены орнаментами. Каждый молящийся прописан индивид у-

ально и подписан. Исследователи считают, что это влияние костромской и яр о-

славской школ иконописи. Однако в ветковской иконе это выражено наиболее

ярко.

На иконе изображён животворящий  восьмиконечный крест с распя-

тым на нём Иисусом. На кресте, над головой Спасителя, видна надпись

«I.Н.Ц.И.», что обозначает «Иисус Назорянин, Царь Иудейский». По преданию

её написал сам Понтий Пилат на трёх языках: по -гречески (интернациональный

на тот момент язык), по-арамейски (язык иудеев)  и на латыни (Иудея была то-

гда римской провинцией). Данное событие описывается в Еванглие от Иоанна:

«Пилат же написал и надпись, и поставил на кресте» (Ин. 19:19).  Иудейские

74Нечаева Г. Г. Ветковская икона — М.; Четыре четверти, 2002. — С. 89-90
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первосвященники упрекнули Пилата в том, что он написал «Царь Иудейский»,

на что Пилат ответил: «что я написал, то написал.» (Ин. 19:22). Важно отме-

тить, что традиционно пишется «I.H.Ц.I», поскольку образуется от церковн о-

славянского «І и съназѡрѧни́нъ, цр ь і де́йскїй». Это поздняя икона, при-

мерно конца XIXв, так что сказывается влияние современного на тот момент

русского языка.

Крестчатый нимб распятого Иисуса Христа отличается от нимбов остал ь-

ных святых. Это видно во всех изображениях Христа в данной четверочастной

иконе. На нимбе сверху, слева и справа помещены три греческие буквы О

(омикрон), W (омега) и V(N) (ню), которые вместе означают слово «Сущий»

(всегда существовавший)75. Сущий — одно из имён Бога-Отца, которое приво-

дится в Книге Исхода: «Бог сказал Моисею: Я есмь Сущий.» (Исх. 3:14). Таким

образом, надпись на крестчатом нимбе указывает на божественное начало И и-

суса Христа. Важно заметить, что три литеры размещены в форме креста, от-

сюда и название нимба. Такая композиция символизирует страдания и воскр е-

сение Бога-Сына. Иисус прошёл через распятие и смерть на кресте, чтобы и с-

купить грехи человеческие, воскреснуть и спасти людей от греха и смерти. В

конечном итоге, все символы крестчатого нимба означают, ч то Иисус Христос

есть Сущий и истинный Спаситель рода человеческого.

В раннехристианских иконах данного сюжета Иисус изображался с о т-

крытыми глазами, что символизировало его бессмертие. В православной ик о-

нописной традиции Бог-Сын пишется с закрытыми глаза ми, поскольку основ-

ная идея образа — спасение человеческого рода, а признаки божественного н а-

чала Иисуса символизируются через крестчатый нимб, надпись на табличке и

мощи Адама.

Иисус изображён без одежды, только с набедренной повязкой белого цв е-

та. Цвет повязки перекликается с белыми движками на фигуре Христа и допо л-

няет духовность образа, делает более возвышенным. Также белый цвет играет

75Грабарь Игорь. О древнерусском искусстве. М., 1966 — С. 55
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одну из объединяющих ролей в нижнем пространств е иконы. Помимо Бога-

Сына в белых одеяниях находятся палач Иоанна и Иулита, одна из молящихся.

Белый цвет словно гуляет по нижнему ряду иконы, создавая эффект цельности.

Ниже распятого Иисуса видно изображение холма  и мощей Адама. Не-

большой холмик — это символ горы Голгофа, на которой был распят Спас и-

тель. Согласно легенде, Ной закапал у подножия Голгофы череп и кост и Адама,

которые брал с собой в ковчег. В православной иконописи на основе этой исто-

рии сложилась традиция изображать мощи Адама у подножия го ры76. Иногда-

такие изображения сопровождаются надписями «Г.Г.» или «Г.А.», что означает

«гора Голгофа» и «глава Адамова» соответственно. В исследуемой иконе сопро-

водительных надписей нет.

Соотнесение черепа со останками Адама оспаривается некоторыми и с-

следователям церковной православной живописи. Они считают, что мощи —

это просто символ смерти 77. Следовательно, распятый Иисус находится меж

двух миров: сверху — мир горний и спасение, а снизу — ад и смерть.

Рядом с распятием в ветковской иконописи принято размещать «му ж-

ские» и «женские» образы. Они входят в число тех святых, которыми благ о-

славляли на свадьбу юношей и девушек. На иконе изображаются соимённые

святые, причастных к свадьбе людям. Таким образом, в иконе усиливается тема

дома и семьи.

В данной иконе изображены 6 молящихся: два женских образа и четыре

мужских. Молящиеся хорошо прописаны, их одежды аккуратно и тщательно

прорисованы. Из-за утрат красочного слоя практически полностью пропало

изображение орнамента. Однако на его слегка видно в одеяниях Павла, второго

слева молящегося.

Первый слева образ — это Святая Марфа, сестра Лазаря и Мар ии. Святая

Марфа упоминается в Евангелие от Луки: «Марфа же заботилась о большом

76Кирьянова С. А. Распятие Христово. СПб.: Метропресс, 2013 — С. 78
77Покровский Н. В. Евангелие в памятниках иконографии. М.; Прогресс -Традиция, 2001 — С. 441.
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угощении и, подойдя, сказала: Господи! или Тебе нужды нет, что сестра моя

одну меня оставила служить? скажи ей, чтобы помогла мне. Иисус же сказал ей

в ответ: Марфа! Марфа!» (Лк. 10:40−41). Водиннадцатой главе евангелия от

Иоанна упоминается, что Марфа является одной из близких друзей Иисуса, как

Лазарь и Мария.Одета Марфа в красную тунику с золотым плащом и чёрный

мафорий. Сверху над образом подпись на старославянском с именем  святой.

Следующий святой — апостол Павел. Подпись над образом стёрта нап о-

ловину, видно только «велъ», но внешний вид святого легко угадывается. Ф и-

гура святого практически идентична изображению апостола в иконе Андрея

Рублёва «Святой апостол Павел» или нов городской иконе «Апостолы Пётр и

Павел» XIвека. Основные сведения о жизни Павла описываются в одной из

книг Нового Завета «Деяния святых апостолов». В ней рассказывается, как в о-

инствующий фарисей Саул принял христианство и имя Павел. Павел начал

проповедовать об учении Иисуса в синагогах, способствуя обособлению хр и-

стианства от иудаизма. Апостол одет, как и святая Марфа, в красную тунику с

чёрным плащом.

Далее идёт святая мученица ИулианияЛазаревская. Имя Иулиания во

время крещения даётся детям с именем Уль яна. Житие Иулианы известно нам

благодаря древнерусскому литературному произведению XVIвека «Повесть о

ИулианииЛазаревской», написанной её сыномКалистратомОсорьиным. Иули а-

ния родилась в богатой дворянской семье и к 16 годам стала сиротой. Тогда её

отдали замуж за Юрия Осорьина, владевшего селом Лазаревским 78. Святая про-

славилась поддержкой нищих, з аключённых и малоимущих. Во время Великого

голода 1601−1603 годов Иулиания продала всё своё имущество ради покупки

хлеба голодающим крестьянам. Одежда святой соответствует традиционной её

иконографии. На голову надет белый апостольник, а под ним красная ря са.

78Хабарова О. Б. Образ святой мирянки ЮлианииЛазаревской в литературе второй половины XIX века. // Дре в-
няя Русь. Вопросы медиевистики, 2006. № 4 (26). — С. 116−122.
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Следующим изображён священномученик епископ Иерофей Афинский.

Святой Иерофей был одним советников Ареопага, орган власти в Древней Гр е-

ции и место проповеди апостола Павла.Святой апостол обратил Иерофея в хр и-

стианство и сделал его епископом Афин. Когда  Иерофей провожал ко гробу те-

ло Божией Матери, он воспевал божественные песнопения. Услышавшие и в и-

девшие это, признали Иерофея «за праведного и святого мужа» 79. Сан епископа

объясняет, почему он изображён с евангелием в руках. Одет святой в золотой

омофор, чёрную фелонь и красный подризник с золотым епитрахилем.

Следующим изображён Святой Мирон, но неиз вестно, какой именно.

Иконография святителя Мирона Критского и пресвитера Мирона Кизического

предполагает одеяния церковнослужителей и евангелие в руках, но в данной

образе этого нет. Это не может быть священномученик Мирон Ржепик, п о-

скольку иконография Ржепика предполагает свиток в руках, непокрытую гол о-

ву и одеяния протоиерея. Ничего подобного в данной иконе тоже нет. Вероя т-

нее всего, это образ местночтимого святого. Судя по одеянию (кокуль, анналов,

мантия) это былнекий монах.

Последний молящийся — это святитель Феоктист, архиепископ Новг о-

родский. До получения сана епископа был игуменом Благовещенского мон а-

стыря. После смерти архиепископа Климента в 1300 году новгородцы избрали

Феоктиста, а митрополит Максим с русскими епископами Симеоном Росто в-

ским и Андреем Тверским «рукоположили святителя Феоктиста во епископа

Новгородского»80. За 7 лет архиепископ заложил каменную церковь во имя А р-

хангела Михаила, каменную церковь святых князей -мучеников Бориса и Глеба

и каменную церковь в честь Покрова Пресвятой Богородицы. Также Феоктист

прославился как хороший дипломат, участвуя в договорах Новгорода с великим

князем Михаилом Тверским о сохранение прежних дружеских и взаимных о т-

79Ростовский Д. Жития святых на русском языке, изложенные по руководству Четьих -Миней святого Димитрия
Ростовского. Пятая часть. М.: «Ковчег», 2010 — С. 128
80Ростовский Д. Жития святых на русском языке, изложенные по руководству Четьих -Миней святого Димитрия
Ростовского. Третья часть. М.: «Ковчег», 2010 — С. 382
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ношениях между двумя городами. Сохранилась печать договора, на которой

изображена Богоматерь с младенцем, а на обратной стороне надпись : «Феок-

тист, архиепископ Новгородский »81. Одеяния Феоктиста такие же, как и у ап о-

стола Павла.

Скорее всего, выбор данного святого указывает на связь заказчика с Но в-

городом. Возможно, икона была выполнена под заказ ветковскими мастерами и

привезена в Новгород. Либо это хорошая копия ветковской иконописи, сдела н-

ная местными новгородскими мастерами.

В заключении стоит отметить, что все лики на иконе выполнены в трад и-

ционной ветковской манере с контрастными белыми высветленными пя тнами в

области носа, губ, лба и глаз. Также для натуралистичности страданий контр а-

стно белым выделены рёбра распятого Иисуса.

Данная икона — не самый каноничный пример ветковской школы икон о-

писи. В ней видно сильное влияние заказчика над иконописцем. Это проявляет-

ся в отхождение от каноничного расположения святых в ветковской четвероч а-

стной иконе. Однако икона выполнена мастером -иконописцем, что подтвер-

ждается её внешним видом. Образы, включая лики, одежду и даже утраченные

орнаменты прописаны деликатно. К омпозиционные проблемы решены без у т-

раты смысловой составляющей.

Возможно, икона выполнена не на Ветке, на что наталкивает изображение

молящегося архиепископа новгородского Феоктиста. Но где бы данная икона

не была написана, она все равно состоит из старо обрядческих, распространён-

ных в ветковской иконописи, традициях.

81Янин В.Л. Новгородские посадники. 2 -е изд., перераб. и доп., М.: ЯСК, 2003 — С. 81
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Глава 3.Консервация и реставрация темперной живописи

Во время проведения реставрационных работ на объекте станковой те м-

перной живописи первым шагом реставрации является консервация и укрепл е-

ние грунта и красочного слоя. Это предотвратит дальнейшее разрушение п а-

мятника и позволит проводить последующие этапы реставрации. Такие как

расчистка иконы от потемневшего лака, восполнение утрат грунта и красо чного

слоя.

В реставрационную мастерскую икона XIXвека «Распятие» поступила с

многочисленными утратами красочного слоя, грунта, левкаса, с небольшим

градусом коробления, с деформацией в виде вздутий, кракелюров на красочном

слое, многочисленные утраты древ есины в следствии поражения жучком -

древоточцем, многочисленные утраты грунта, красочного слоя и олифы в связи

с воздействием не соблюдений температурно -влажностного режима при хране-

нии памятника.

Основные причины и виды разрушения данного памятника — это воздей-

ствие температурно-влажностного режима (ТВР), а также воздействие микр о-

организмом и насекомых.

Относительная влажность воздуха измеряется в процентном соотнош е-

ние: насыщенность воздуха водяным паром к максимально возможной нас ы-

щенности при данной температуре.Когда понижается температура способность

воздуха сдерживать водяные пары значительно уменьшается. Влага конденс и-

руется, то есть выпадает в виде капель воды на поверхность памятника 82.

Обмен влагой между памятником и окружающей средой незаметен чел о-

веческому глазу, но в тоже время является одним из важнейших факторов, о п-

ределяющим на сохранность произв едения искусства.

82Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 71
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В зависимости от материала художественного произведения в музеях, в

реставрационных мастерских ведётся температурно -влажностный режим. Пол-

ностью избавиться от воздействий внешней среды невозможно, но наименьшие

нарушения стабильности материалов охраняемых памятников происходит при

показателях относительной влажности воздуха от 40 % до 70% и температуре от

18 до 20 градусов по Цельсию. При этом воздух не должен быть застойным, а

движение воздушных потоков не должно превышать 0,3 м /сек. Разница темпе-

ратуры у пола и потолка не должна превышать 1,5 ° С83.

Результаты жизнедеятельности нас екомых и микроорганизмов оказыв а-

ются катастрофическими для произведений темперной живописи на дереве.

Для вредителей дерево — лакомый кусочек. Например, внешняя часть ствола

дерева, заболонь, насыщена свободными сахаридами, клейстером, протеинами

и аминокислотами.

Температурно-влажностный режим является важнейшим условием разв и-

тия биологических агентов, микроорганизмов и насекомых. Соотношение те м-

пературы и влажности в помещении может способствовать и препятствовать

данным процессам.

Микроорганизмы (бактерии, грибы, плесень) развиваются на поверхности

живописного произведения и постепенно проникают в красочный слой, грунт и

другие глубины памятника, где способствуют процессам разрушения, нанося

непоправимый вред. Если произведение состоит из органических м атериалов

(животный клей, яичная основа красок), то произведение более сильно подве р-

жено воздействию микроорганизмов. Многие микроорганизмы легко присп о-

сабливаются и выживают в горячей воде, в холодильниках, в соли. 84

Важнейший фактор развития микроорганизмов — это относительная

влажность воздуха. При снижении влажности воздуха процесс жизнедеятельн о-

83Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 71−72
84Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 71−72
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сти микроорганизмов значительно снижается, а развитие прекращается. Мин и-

мальный уровень для микроорганизмов и грибов является влажность в пороге

от 13% до 30%. Грибы не могут препятствовать испарению влаги из их тела,

поэтому снижение влажности также приводит к их  гибели. Однако следует

учитывать, что резкое снижение температуры и влажности — это физический

процесс, отрицательно сказывающихся на сохранности памятника. Понижать

относительную влажность путём повышения температуры необходимо пост е-

пенно.

Насекомые также наносят значительным вред произведения темперной

живописи, особенно жуки-точильщики. Все объекты органического происхо ж-

дения, а особенно древесина, подвержены атакам насекомых.

Жуки-древоточцы — это жесткокрылые насекомые, поскольку их вер х-

ние крылья жёсткие. В зависимости от вида они могут проедать сырую или

сухую древесину. Древоточцы могут оставаться в иконе многие поколения

вплоть до полного их уничтожения древесины 85.

Жуки-точильщики имеют кожный мягкий покров, закрытый твёрдым

слоем (кутикулой) и устойчивый к внешним химическим воздействиям. Наиб о-

лее распространёнными являются точильщики семейства Anobidae, среди кото-

рых известны также множество видов (мебельный точильщик, красноногий т о-

чильщик, мягкий точильщик и др.) Основная функция жуков -точильщиков —

откладка яиц. Самка откладывает яйцо в трещинах, неровностях и щелях древ е-

сины. Вылупившиеся личинки живут в древесине весь процесс метаморфозы

(взросления), прогрызая внутри памятника тоннели 86.

Для предотвращения появления жуков -точильщиков и жуков-

древоточцев необходимо соблюдать меры предосторожности. Заражение п а-

мятника насекомыми происходит извне. Следовательно, окна помещений

85Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художест-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 80
86Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 81
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должны иметь мелкую сетку. Также необходимо соблюдать ТВР. Обычно нас е-

комые появляются в конце весны и в начале лета. Благоприятная для них среда

— температуравоздуха выше 17° С.

Если заражение насекомыми обнаружено, то применяются три основных

метода борьбы. Первый метод — пропитка зараженной древесины растворами

инсектицидов (ДДТ, хлорофос, мышьяк и др.) Второй — фумигация ядовитыми

газами в специальных камерах (бромистый метил, цианистая кислота). Третий

метод — создание неблагоприятных условий для жизнедеятельности насеко-

мых87.

Реставрация

Изначально был проведён визуальный осмотр памятника. Были выявлены

основные причины и виды повреждений, описанные выше. Исходя из этого был

составлен план действий.

Процесс реставрации памятника был начат с укреплений. Визуальное об-

следование дало понять, что красоч ный слой слишком сильно отстает от осн о-

вы, поэтому перед проведением профилактической заклейки необходимо укр е-

пить левкас и красочный слой методом пропитки его горячим клеевым раство-

ром.

Для укрепления левкаса, необходимо вводить клеевой раствор небол ь-

шими участками, используя беличью кисть. На поверхность произведения н а-

носится раствор мездрового клея с водой небольшой концентрации — пример-

но 8%, или в соотношение 92/888.

Для приготовления клея берут рыбий или, как в данном случае, животный

клей (мездровый), предварительно очищают его от нерастворимых примесей и

обрабатывают антисептиком.

87Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темперной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 82
88 Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986, — С. 75
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После очистки и антисептирования живот ного клея посуду с клеевым

раствором помещают на водяную баню (примерно 70 −80°С) и нагревают, при

этом тщательно перемешивая. Если не перемешивать клей, то процесс раств о-

рения будет проходить затруднительнее. Нагревать и помешивать клей необх о-

димо до полного растворения клеевой массы.

Сухой мездровый клей содержит 7 -10% воды. Концентрация такого клея

равна, примерно, 90-93%. При приготовлении раствора необходимо это учит ы-

вать. Расчёт производится по «правилу креста», схема которого указана ниже 89.

Выше было указано, что для текущего раствора необходим 8% клеевой раствор,

поэтому к схеме используется 8 г. сухого клея, а не 7, 9 или 10.

90% (конечная концен-

трация)

0% (вода, в которой

концентрация клея рав-

на нулю)

Минус 8%

(конечная

концентрация)

8г. сухого клея 82 г. (такое количество

воды необходимо доба-

вить к 8 г. исходного су-

хого клея)

Во время нанесения клеевого раствора на поверхность иконы можно н а-

блюдать, что клей впитывается неравномерно. На участках, где клей впитыв а-

ется быстрее, необходимо наносить раствор повторно. С плотных участков ле в-

каса, где клей не впитывается, необходимо с нять клей до его остывания и на-

89 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 48
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нести новый слой горячего раствора. По мере того, как влага из клея проникает

в слой левкаса, дополнительные порции клея начинают проходить активнее.

Количество нанесенных слоев зависит от пористости левкаса и доски 90. Если

появляются признаки размокания левкаса, значит стоит ненадолго приостан о-

вить покрывать поверхность клеем, давая грунту возможность слегка окре п-

нуть.

Для лучшего «усваивания» грунтом клея, пропитанный участок прогл а-

живается теплым чугунным утюжком через фторопластовую пленку. Для этого

необходимо наносить на поверхность избыточное количество раствора, не д а-

вая ему высохнуть во время проглаживания под фт оропластовой пленкой. Утюг

нагревают на водяной бане или на раскалённой конфорке.Оптимальная темп е-

ратура утюжка — это температура распускания клея — 30−40 градусов. При

перегреве клей затвердевает. Обычно при насыщении левкаса влагой, клей п е-

рестает впитываться, поэтому следует наносить его до тех пор, пока он не пер е-

станет впитываться91.

Процедуры по укреплению памятника необходимо заканчивать в тот м о-

мент, когда клеевой раствор перестаёт впитываться. Если есть участки, где клей

плохо схватился, необходимо аккуратно доложить ещё. Также могут участки с

излишками клеевого раствора, в таких случаях его необходимо убрать излиш-

ний клей.

После полного высыхания клея проводится пропитка утрат древесины л а-

вандовым маслом, чтобы предотвратить размножение и другую жизнедеятел ь-

ность насекомых-вредителей. Используется шприц, в который набирается ра с-

твор лавандового масла. При помощи шприца можно проникнуть в узкие и гл у-

бокие места поражений. Если места находятся близко к красочному или на л и-

цевой стороне, то также пропитывается места вокруг поражения жучком -

древоточцем.

90Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986 — С. 75
91Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 34
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Следующий этап укрепления памятника — проведение профилактиче-

ской заклейки. Профилактическая заклейка наносится на поверхность иконы,

поверх красочного слоя и утрат. Профзаклейка имеет два назначения.

Первое назначение. Временная консервация отставаний, разного рода

вздутий, красочного слоя и грунта. Главная з адача — приостановить дальней-

шее разрушение памятника.  Такого рода заклейка наносится сроком от 1 месяца

до 3 лет. Зависит это от трёх факторов 92:

— уровень повреждения памятника;

— химический состав грунта;

— условия хранения памятника.

Если в месте хранения не соблюдается должным образом температурно -

влажностный режим, то профилактическая заклейка, хранящаяся там более ук а-

занных выше сроков, начинает набухать и производить дальнейшее разрушение

памятника.Если температурно -влажностный режим не был нарушен и  всегда

оставался благоприятным, то срок годности профилактический заклейки может

быть продлён. Необходимо осматривать памятник и убеждаться в этом лично, а

не полагаться на соблюдение ТВР 93.

Второе назначение. Консервация поверхности памятника на время р абот

по укреплении, реставрации и транспортировки . Срок годности такой заклейки

от 3 дней до 1 месяца94. Также необходимо соблюдать ТВР и предотвращать

воздействие микроорганизмов и насекомых на памятник.

Метод профилактической заклейки имеет определенные правила и посл е-

довательность выполнения работ. Непра вильное выполнение процесса может

привести к серьезным повреждениям живописи.

92 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 58
93 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ре д. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 59
94 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 60
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Материалами профилактической заклейки являются следующие предм е-

ты. Раствор животного клея с концентрацией в 8 %. Температура клея не долж-

на превышать 34 градуса по Цельсию. Для работы отлично подходит папиро с-

ная или микалентная бумага, благодаря своим свойствам хорошо пропускать

влагу и не создавать сильного натяжения в о время высыхания и хранения з а-

клейки. Использование других сортов бумаги недопустимо, это может привести

к утратам красочного слоя и левкаса. Фильтровальная бумага, через которую

будет производиться усадка. Флейц или широкая кисть из щетины или синт е-

тика для равномерного нанесения клеевого раствора. Влажные и сухие тампоны

для снятия заклеек и излишков клея. Хирургический зонд также для снятия з а-

клеек. Пластмассовый шпатель для разглаживания профилактических заклеек 95.

От правильности нанесения профилактической заклейки зависит дал ь-

нейшее состояние произведения.

Для проведения профилактических заклеек  на объекте выбрана папирос-

ная бумага. Размер вырезанных листков профилактической заклейки зависит от

размера памятника, а также характера разрушений. Чем мельче утраты красо ч-

ного слоя и грунта, тем меньше должны быть листки заклейки. Широкие листы

сложно уложить на повреждённую поверхность ровно и без отслоений в виде

складок. Оптимальный размер листов для заклейки – это 7х8см и 10х15см96.

Состав папиросной бумаги — большое количество льняного волокна, м и-

неральные соли, проклейка. Во время намокания папиросная бумага увеличив а-

ет свою площадь. Во время усыхания происходит усадка ширины и длины б у-

маги. По ширине сильнее, чем по длине. Бумага возвращается в с вой первона-

чальный размер.

Обычно на произведении с большим количеством утрат накладывают

профилактическую заклейку из микалентной бумаги на всю поверхность одним

листом. При этом микалентную бумагу нарезают на 10 % больше площади па-

95 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 62
96 Филатов В. В., Реставрация станковой темперной живописи — М.: Изобразительное искусство, 1986 — С. 45
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мятника. Если необходимо провести фиксацию небольших по размеру трат, то

микалентную бумагу, как и папиросную, нарезают на небольшие кусочки.

 Состав микалентной бумаги — чистые хлопковые волокна без примесей

солей и клеев. Когда производят профилактическую заклейку, микалентная  бу-

мага полностью пропускает через себя клей и увеличивается только по ширине.

Во время высыхания площадь микалентной бумаги не возвращается в изн а-

чальное состояние.97

В данном случае мы проводим профилактические заклейки только с пр и-

менением 8% мездрового клея. Повторное укрепление методом распарки пр о-

водится таким же образом. Процедура приготовления кле евого раствора была

описана выше. Однако в этот раз в клей был добавлен пластификатор животн о-

го происхождения — мёд.

Мёд добавляется в клей для укрепления шелушащегося красочного слоя,

лежащего на разрыхлённом грунте со вздутиями. Мёд растворяют в тёплой в о-

де, добавляют в клей, учитывая концентрацию самого клея. Хранить такой

клеевой раствор нельзя, необходимо сразу же его использовать. 98

Процедура проведения профилактической заклейки.

Технология выполнения профзаклейки имеет аргументированию посл е-

довательность и технологию выполнения. Изменять её не рекомендуется, п о-

скольку это может привести к непопр авимым последствиям.

Профилактическая заклейка наносится на участки памятника с отста ю-

щим и деформированным грунтом. В данном случае заклейка накладывается на

всю площадь памятника, так как деформации в виде утрат и кракелюра прису т-

ствуют на всех участках иконы.

Процесс наложения профилактической заклейки проходит следующим

образом. Папиросную бумагу нужного размера кладут на плотную бумагу, п а-

97Селищева И., Тихомирова И. М., Иванова Е. Ю., Петрунин Е. В., Титов В. П., Реставрация ст анковой масляной
живописи. М.: ВХНРЦ, 1976 — C. 5-10
98 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 52
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пиросную, так как она хорошо впитывает излишки клея. Широкая кисть обм а-

кивается в тёплом клеевом растворе, а зат ем клеевой раствор быстро наносится

на заклейку. Бумажную полоску аккуратно накладывают на нужный участок.

Затем осторожно прижимают заклейку влажным ватным тампоном. Тампон

влажный, поскольку к сухому заклейка может прилипнуть.Полоску обрабат ы-

вают фторопластовым шпателем, чтобы убрать пузырьки воздуха их под неё.

Если пузырьки не исчезли, то их прокалывают иголкой. Нарезки профилакти-

ческий заклейки располагаются рядом с нахлёстом друг на друга не более 1

см.99

Удаление профилактической заклейки производится при помощи ватного

тампона и тёплой воды. Не сильно влажным тампоном промачивают заклейку,

клей размягчается, а затем при помощи фторопластового шпателя удаляется з а-

клейка.

Проверка остатков клея на поверхности памятника проверяется следу ю-

щими способами. Первое — это пальцем на отлип. Второе — визуально, на на-

личие плёнки. Третье — под ультрафиолетовым излучением. Остатки клея св е-

тятся. Данных методов вполне достаточно.

Остатки клея удаляют для предотвращения усадки, которая может спр о-

воцировать новые шелушения красочного слоя. Также наличие клея может п о-

мещать работе растворителей.

После окончания процесса укрепления необходимо проверить степень

выполненной работы. Поверхность иконы проглаживается рукой и простукив а-

ется. Были обнаружены места со вздутым левкасом. Необходимо подвести

клеевой раствор под красочный слой.

Через час после профилактической заклейки в участки со вздутым левк а-

сом вводят клеевой раствор при помощи шприца. Сначала делается пробный

прокол, потом через получившееся отверстие вводится игла шприца и вводится

99 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические р екомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 83
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клей. После удаления из отверстия должны выйти излишки клея. Вздутия при-

жимаются к поверхности шпателем до того момента, пока поверхность не в ы-

ровняется.100

После проведения процедур по укреплению необходимо произвести ра с-

крытие произведения живописи путём удаления поверхностных загрязнений.

На поверхности произведения скапливаются органические и неорганические

загрязнения. Это копоть, пыль, грязь, сера и так далее. Влага из воздуха способ-

ствует фиксации загрязнений на поверхности памятника.

В зависимости от интенсивности загрязнений, их расположению и степ е-

ни сохранности памятника используют разные методы очистки. В данном сл у-

чае поверхность загрязнена пылью и воско м. В таких ситуациях очистку след у-

ет проводить растворами поверхностно -активных веществ (ПАВ).

Сначала от пыли удаляется тыльная часть памятника, доска. Пыль убир а-

ется при помощи пылесоса или сухой тряпки 101. Влажная тряпка не используе т-

ся, поскольку влага может впитаться в произведение и вызвать последующие

разрушения, а также влажная тряпка только р азмазывает пыль по всей поверх-

ности.

Для удаления пыли с лицевой стороны произведения используется вла ж-

ный тампон или мягкая кисть, смоченные в растворе ПАВ. Вращательными

движениями загрязнения аккуратно убираются с поверхности, раскрывая пе р-

воначальный красочный слой.

На данном памятнике отсутствуют загрязнения, которые сложно удалить.

После процедур по очистке и раскрытию живописи следует переходить к

восполнению утратам основы. В исследуемой памятнике не наблюдаются тр е-

щины, крупные сколы, утраты фраг ментов древесины, сучков или отсутствие

шпонок. Однако с тыльной стороны, по всей площади, видны следы жизнеде я-

100 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 70−71
101 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рек омендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 89
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тельности насекомых. Также частично, в гораздо меньшем количестве, набл ю-

даются следы насекомых на лицевой стороне.Выше описывались методы по

борьбе с вредителями.

Обычно перед работами по восстановлению доску укрепляют кремнийо р-

ганическими соединениями (КОС). В отличие от животных клеев, КОС прон и-

кают глубоко в памятник, а не только в верхние слои. Используют смесь лака

КО-921 и смолы К-9.102

Процесс восстановления основы от нанесённого им вреда насекомыми

следующий. Используется 33% ПВА-клей, древесные опилки или пыль, шп а-

тель и зонд103. Они замешиваются до густой субстанции. Пол учившейся смесью

заполняют отверстия по всей площади тыльной стороны иконы. После чего д а-

ют высохнуть. Похожая операция производится и с лицевой стороны, но с пр и-

менением клеевого раствора, которым проводилась оперативная консервация.

После восстановления утрат основы следует переходить к восполнению

утрат грунта.

В современной реставрации используют смесь измельчённого комового

мела МК-1 с животным клеевым раствором. Для создания цветных грунтовок в

смесь добавляется пигмент нужного реставратору цвета.

Концентрация клеевого раствора не должна превышать 6 -8%, в против-

ном случае клей при высыхании начнёт трескаться. Клеевой раствор и мел з а-

мешиваются в смесь так, чтобы по консистенции она напоминала густую см е-

тану. Получившийся грунт наносится послойно. Преж де чем положить новый

слой, необходимо дождаться полного высыхания нижнего. Важно наносить

грунт исключительно по площади утраты, не попадая на красочный слой. После

полного высыхания — не менее 12 часов — грунт полируется до необходимого

уровня.

102Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 105
103 Наумова М. В. Реставрация икон: Методические рекомендации. Под ред. и с. ил. М. В. Наумовой. М.: Изд а-
тельство ВХНРЦ им. академика И. Э. Грабаря, 1993 — С. 89
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Следующий этап — восполнение утрат красочного слоя, тонировки. Цель

— восстановление утраченных участков живописи, чтобы произведение могло

восприниматься цельно. В современной теории реставрации данный процесс

также именуется термином «реинтеграция» 104.

Перед началом восполнения утрат красочного слоя все работы по укре п-

лению грунта, восстановлению основы, у далению загрязнений должны быть

закончены. Тонировки следует начинать только после проведения фотофикс а-

ции всей площади памятника, а также отдельных утрат.

В современной практике восстановления утрат живописи есть несколько

методик. Первая методика — это заливка утраченного участка нейтральным

цветом. Вторая — тонировки в цвете оригинала без восстановления контуров

рисунка. Третья — штриховка и пуантель нейтральными общими цветами. И

четвёртая — штриховка и пуантель чистыми цветами. Также существуют ко м-

бинации указанных методик 105. По отношению к данному памятнику будет

применяться четвёртая методика.

Тонировки выполняются красками, к которым есть множество требов а-

ний, но самое главное — обратимость. В данном случае используется акварель

на клеевом водорастворимом связующем. Акварель быстро высыхает и легко

растворяется водой даже после высыхания. Также акварель ные краски доста-

точно насыщенные, чтобы имитировать изначальную живопись памятника.

Перед тонировками поверхность памятника протирается сухим тампоном,

чтобы избавиться от пыли. Для лучшего сцепления краски с поверхностью п а-

мятника используется бычья желч ь в качестве связующего. Тонировки пров о-

дятся при помощи круглых колонковых кистей под номерами 1 и 2. По заве р-

шению работ тонировки должны высушиваться на протяжении не менее двух

недель.

104Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 106
105Бобров Ю. Г., Бобров Ф. Ю. Консервация  и реставрация станковой темпер ной живописи. М.: ООО «Художес т-
венно-педагогическое издательство», 2008 — С. 107
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Заключительный этап — восполнение лакового покрытия. У лакового п о-

крытия есть две основные функции. Первая, техническая, это защита от возде й-

ствий внешней среды и механических воздействий на памятник. Вторая, эст е-

тическая, сохраняется и фиксируется красочный слой. Важно, чтобы лаковая

плёнка не была слишком толстой или т ёмной. Научные опыты Стефана Мича л-

ски показали, что плёнка даммарного лака толщиной 10 нм остаётся удовлетв о-

рительной на протяжении 400 лет, а если толщина 40 нм — 50 лет106. Следова-

тельно, плёнка должна быть тонкой, бесцветной, прочной и эластичной.

В отечественной практике, чтобы добиться тонкой и прочной плёнки,

фабричный даммарный лак смешивают с пиненом в соотношении 1:1. Рабочее

место должно быть снабжено лампой, чтобы реставратор мог организовать себе

косой свет. Также на рабочем месте должен быть тампон или широкая кисть, а

также ёмкость со смесью лака с пиненом .

Тампон или кисть погружают в лак и об края ёмкости снимают излишки

лака. Лак наносится быстрыми круговыми движениями с одинаковым наж и-

мом. Повторение операции возможно только после полного высыхания пред ы-

дущего слоя. По окончанию работы лак оставляют со хнуть не менее 12 часов.

После завершения реставрационных работ памятник фото -фиксируется.

106StefanMichalski. YellownessandRemovability . How Much Change? How Fast? How Important? // Varnishes: Authen-
ticity and Permanence. Conference Reviews. WAAC Newsletter. Vol. 17. №1. Ottawa, 1995
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Заключение

Тема данной работы была раскрыта на основе изучения иконографических

и живописных особенностей художественных школ Новгорода и Ветки. Была

проведена идентификация данного памятника с аналогичными ему образцами

новгородской и ветковский иконописи. Были выявлены история  и территори-

альная принадлежность памятника.

В ходе проведённого исследования были выявлены основные сходства и

различия иконописных школ. Изучив историю и рассмотрев множество икон о-

писных произведений данных регионов, были выявлены характерные живопи с-

ные и иконографические особенности каждой школы.

Первым этапом исследования явилось изучение особенностей данных р е-

гионов в экономическом, политическом и бытовом аспектах, которые сказались

на живописныхпамятниках Новгорода и Ветки.

Вторым этапом явилась классификация иконописных подлинников на о с-

нове их иконографии. Этот этап позволил выявить характерные визуальные

черты обеих школ. Помог найти их сходства и различия.

Заключительным этапом исследования явился реставрационный процесс

иконописного памятника. Изначально была проведена оперативная консерв а-

ция памятника, наложены профилактические заклейки, предотвращены возде й-

ствия микроорганизмов и насекомых. Затем были проведены процедуры по

раскрытию иконописи сначала сухим, а затем и влажным способом. Для ра с-

крытия использовались растворители, сделанные по указаниям преподавателей.

После раскрытия живописи было выполнено восполнение утрат основ и грунта.

Утраты основы представляли из себя сколы на углах, а также следы поражения

насекомыми-вредителями. Предпоследний этап — восполнение утрат красоч-

ного слоя комбинированным методом (пуантель чистыми цветами и нейтрал ь-
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ное пятно). Последний — покрытие памятника раствором даммарного лака и

пинена.

В ходе проведённой теоретической и практической работы были выпо л-

нены все поставленные задачи: изучение иконографии, характерных черт, пр и-

сущих иконописным школам Новгорода и Ветка, аргументированная идент и-

фикация памятника, его реставрация и консервация.

На основе проделанной работы было выявлено : иконопись Новгорода и

Ветки имеет множество аналогий. Если углубиться в иконографию Новгорода и

Ветки, исследуя живописные особенности этих школ, можно отнести четвер о-

частную икону «Распятие» к ветковскому канону.
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