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Введение

Икона на протяжении долгих столетий занимала особо важную роль, как

и в народной культуре Руси  в целом, так и в жизни отдельно взятого

верующего человека. Она неразрывно связывала целые поколения, объединяя

их общей верой. Иконопись, в первую очередь, служившая объектом

религиозного поклонения, одновременно с этим была неразрывно связана с

развитием искусства. Она особым образом сохраняла преемственность

древности, отразившейся прежде всего в следовании канонам и техникам

письма, и при этом постепенно вбирала в себя новые изобразительные

приемы, изменяясь в зависимости от особенностей исторической и  культурной

среды отдельных регионов.

Результатом смешения древних и новых эпох явилось яркое

многообразие русской иконописи. Немаловажную роль в ее формировании

сыграло и то, что ей занимались не только профессиональные иконописцы при

храмах, но и деревенские мастера-самоучки. Они не только на свое

усмотрение вносили элементы искусства народных промыслов, но и

разносили свои иконописные пробы в земли, далекие от известных школ и

жесткого контроля церкви. Другим значимым фактором послужило развитие

живописи и внедрение в иконопись светского искусства. Таким образом уже к

концу XIXвека накопился огромный массив различных по качеству и

исполнению образцов, интерес к углубленному изучению которых возник

только рубеже XIX – XX веков.

Хотяк нашему времени многое  уже было открыто и изучено, а работы

множества научных деятелей доступны к вниманию простого обывателя, это

ничуть не умаляетинтереса изучения данной темы. Наоборот открывается

возможность в большей мере оценить путь, который иконопись прошла и на

что повлияла в процессе своего развития.
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Таким образом актуальность темы данной дипломной работы

обуславливается неугасаемым интересом канализу огромного

художественного пласта русского искусства, значимости в взаимовлиянии

традиционного и академического письма,  в сложности поиска

узконаправленной информации.

Цель данной работы: исследовать развитие русской иконописи XIX

века, выделить трудности ее изучения и выявить влияние на формирование

символического образа.Использовать и закрепить полученные знания в

написании ученических копий с икон Николая Чудотворца и Святителя

Тарасия.

Задачами дипломной работы в связи с указанной целью являются:

1.Изучить историю развития русской иконописи в XIX веке.

2.Исследовать результаты взаимовлияния академического и

традиционного письма.

3.Выявить основные проблемы изучения поздней русской иконописи.

4.Рассмотреть особенности символического языка в иконописи.

5.Проанализировать влияние истории и символики на формирование

традиций написания отцов церкви.

6.Изучить различные техники их написан ия в академической и

традиционной живописи.

Предметом работы является ознакомление спроблемами изучения

иконописи и методами ее написания.

Объектом работы является изучение процесса проникновения западной

культуры в русскуюиконографию, её влияние на символикуправославной

иконописи.

Практическая значимостьизучения методик написания икон и анализ

их взаимодействия в различных техниках.

Методологической основой исследования в дипломной работе явились

учебно-методические пособия и литератур ные произведения

выдающихсяхудожников-реставраторов и ученыхXX века, нормативная
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документация, религиозная литература и писания , анализ и обобщение

реставрационного и художественного опыта.

Структура дипломной работыобусловлена описанием объекта, его

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

заключения.

Введение доказывает актуальность выбранной темы, определяет

степеньнаучной разработки. Темы, объект, предмет, цель, задачи и

методыисследования, раскрывают теоретическую и прак тическую значимость

работы.

В первой главе рассматриваются особенности развития русской

иконописи в XIX веке, результаты взаимовлияния академического и

традиционного письма, проблематика изучения. Вторая глава

посвященаисследованию символического языка в и конописи и

иконографическим традициям написания святых с копируемых икон. Втретьей

главе описываются техники живописи, применяемые в копировании

иконописи.

В заключении подводятся итоги исследования,

формируютсяокончательные выводы по рассматриваемой теме .
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Глава 1.Развитие русской иконописи в XIX веке

1.1.Поздняя иконопись в рамках явления «третьей культуры».

Результаты взаимовлияния традиционного и академического письма

Иконописное искусство Нового времени представляет собой

уникальный историко-культурный пласт, полный поистине великого

множества разнообразных памятников иконописи. Иконы того времени,

явившиеся своеобразным феноменом своего времени и позже отнесенные

исследователями к поздней иконописи, недооценено считались

незначительными и малоценными, не достойными серьезного научного

обсуждения, из-за чего долгое время оставались малоизученными. Особенно

это пренебрежительное отношение затронуло многочисленные произведения

XVIII—XIXвеков.

Лишь к концу XIXвека начинает возникать интерес к образцам поздней

иконописи, завладевший вниманием большого числа деятелей и ценителей

старины. Пристальное изучение ими обширных собраний этих образов дало

возможность совсем по-иному взглянуть на развитие древнерусской

иконописи.

Целью этой главы стоит ознакомление с развитием русской иконописи в

Новом времени, наиболее подробно охватив основные движения XIX века,

узнать в чем выразилось взаимовлияния традиционного и академического

письма, а также выяснить проблематику изучения поздних памятнико в

русской иконописи.

История русской иконописи за все время своего существования

проделала не малый путь, обретя глубоко -самобытные черты. За ее рассвет

принято считать период XIV – XV веков, принесший наиценнейшие

иконописные памятники. При этом фонд стар ых икон в основном

ограничивался памятниками XVI и XVII столетия вплоть до конца XIX
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века.Хоть и нельзя отрицать значимости раннее периода, не менее важным и

даже соразмерным ему можно назвать период поздней иконописи,

пришедшейся на XVIII—XIX века, отличившийся особым стилевым

многообразием.

Социально-исторический процесс развития Российского государства

приводит к расширению связей Руси со странами в Европы, способствуя

приходу образцов западноевропейского изобразительного искусства 1 и началу

переходного периода – от искусства древней Руси к искусству Нового

времени, хронологически определяемый второй половиной XVII века и датой

смерти Петра I, то есть 1725 годом.2Этот период в истории русского искусства

в первую очередь определялся какнарышкинское или московское барокко.

Однако не последнее значение в нем играло маньеристическое направление,

получившеесвое распространение в странах Северной и Восточной Европы в

конце XVI ипервой половине XVII столетия, в частности, в Швеции,

Голландии, Германии и Польше.

«Возникнув на исходе средневековья, маньери зм открыл такие законы

формообразования, которые во многом оказались созвучными особенностям

художественного мышления Нового времени в целом, а точнее –

художественного мышления социальных слоев и групп. «Игра» с

традиционными формами и тяготение к эклекти ке, историзм и понимание

старого искусства в аспекте его мифологизации – все это, попав как бы в

резонанс со спецификой формообразования народно -ремесленных и низовых

модификаций высокого искусства позволяет приложить к ним понятие

«маньеризм» в метафорическом смысле».3

Маньеризм был стилем, открытым во все стороны, в том числе и в

сторону «неофициальной» народной культуры . Более того, можно сказать, что

на определенном этапе принципы маньеризма встретились и переплелись с

1 Регинская Н.В. Иконография святых воинов. Традиция и современность. М. —Спб.: с.55
2 Русская поздняя икона от XVII до начала XX столетия. Сборник статей. Редактор -составитель: М.М. Красилин,
ГосНиир. с. 7
3 Тарасов О.Ю. Икона и благочестие. Очерки иконного дела в императорской России/ О.Ю. Тарасов. —М.:
Издательская группа «Прогресс»,с.293
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художественными принципами барокко, чему не в немалой степени

поспособствовало тяготение последнего к «массовой» культуре, к

популяризации своих религиозных и эстетических идей. 4

Основными проводниками на Рус ь идей инаправлений, принятых в этой

художественной системе, явились такназываемые «западнорусские мастера»,

хлынувшие в Москву послепринятия унии 1654 года. На Руси они получили

известностькак мастера «белорусской рези». Вместе с тем и русские люди

начинают выезжать за пределысвоего государства и осваивать многие

новшества западноевропейскойкультуры. В петровское время этот процесс

необычайно активизировалсяи усилился. 5

Однако, говоря о наиболее существенных сторонах

процессатрансформации в русской культуре второй половины XVII —первой

четверти XVIII века, связанных с западноевропейскими веяниямии влияни ем

заезжих ремесленников, в первую очередь следует выделитьте изменения, что

произошли в системе построения «высокого русскогоиконостаса».

Он постепенно превращается из «собрания» значительныхмоленных

образов в сверкающую золотом высокую алтарную преграду ,своего рода

стену, сакральное значение которой подчеркивается иподдерживается всеми

художественными средствами, среди которых, вотличие от прежних эпох,

живописи отводится та же роль, что и резнойдекорации.

Мастера «белорусской рези», создавая первые иконостасынеобычного

типа в Смоленском соборе Новодевичьего монастыря и в кремлевских церквах,

применили целый ряд новшеств, ранее несвойственных высоким алтарным

преградам. Именно под их рукамивысокие иконостасы начинают обретать

ордерные черты; в нихпоявляютс я колонны тосканского, композитного и

коринфского типов,сильно выступающие консоли и «тумбы» в нижнем

«цокольном» ярусе и,наконец, обильная резная декорация.

4 Регинская Н.В. Иконография святых воинов. Традиция и современность. М. —Спб., с.56
5 Русская поздняя икона от XVII до начала XX столетия.  Сборник статей. Редактор-составитель: М.М. Красилин,
ГосНиир. с. 8
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В эпоху барокко эти сооружения приобретают еще большуюпышность и

пластичность, резьба становится о бъемной, нередко ажурной,чередование

выступающих и заглубленных частей усложняет и без тогосложные по

построению и плану высокие алтарные преграды.Иконы, утрачивая качества

«моленных» образов, зачастуювоспринимаются как цветовые пятна в общей

системе «узорочья» этихсооружений.

Именно иконостасы этих двух типов на протяжении почти всегоXVIII

столетия становятся определяющими для интерьеров и убранства

православныххрамов, возводимых на обширных территориях России.

Говоря об «искусстве русской провинции», стоит сказать, что до вплоть

до 20-х годов XVIII века из-за специфики Древней Руси оно развивалось как

неотделимая часть единого русского характера. Практически до этого времени

в искусстверусской провинции еще прео бладают тенденции, связанные с

культуройдревней Руси; большинство возводимых храмов воспроизводит тип

иоблик церквей, получивших распространение во второй половинеXVII века.

Настенные росписи, несмотря на измельченность идекоративность, также

восходят к стенописи конца XVII столетия,преимущественно ярославско -

костромского типа; иконостасы, несмотряна все изменения, тем не менее еще

сохраняют черты предшествующегопериода .

На протяжении всего XVIII и лишь отчасти еще в первой четвертиXIX

века иконы, созданные  для иконостасов, оставались теми

ведущимипроизведениями, на которые ориентировались различные

иконописцы,видя в них как образцы, так и значительные памятники, во

многом определившие путь развития  русской иконописи этоговремени

Однако с 1720-х годов картина начала меняться. Церковные деятели и

богатые купцы провинций, воздвигавшие храмы за свои деньги, желали

видеть у себя убранство под стать столичному образцу. Однако из -за

отсутствия столичных мастеров, за их исполнение брались местные мастера,

выполняя работы по своему умению и пониманию, пользуясь в

качествеобразца планом или проектом какого -либо сооружения, листом
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печатнойграфики, лицевым иконописным подлинником или просто

воспоминаниями об увиденном.

Так во все еще традиционной иконописи начинают посте пенно

проявляться ренессансные и барочные элементы, особо закрепившиеся в

XVIII веке. Иконы эволюционируют отиконописи к религиозной живописи, от

традиционной техники писанияикон темперными красками на специально

подготовленных досках ксозданию религиозных  композиций, написанных

маслом на холсте сиспользованием светотени и лессировок . Совершается

переход от сакрально-закрытого христианского искусства к открытому –

светскому.

С одной стороны, происходит активизация расхождения дворянского

академического письма и народно-традиционного пластов, а с другой

формируется новый пласт маргинальной культуры, которую так же можно

назвать «третьей культурой», заполняющий «межкультурный вакуум», уже

менее востребованный городом церковной культуры и еще не

сформировавшейся светской. Таким образом можно эти пласты можно также

выделить как «ученое искусство» и «низовая культура». 6

Мастера-художники маргинальной культуры отличаются тем, что н е

зацикливается на «правильном» результате, стремясь получить наслаждение

от процесса творчества, спокойно относясь к неудачам. Их главным принцип –

«рисую, как знаю», а не «рисую, как вижу».

С течением времени границы между культурными полями размывается,

становясь единым креативным пространством новой эпохи. Живописным

выражением маргинальной субкультуры в этот период становится сначала

иконописный, а позже городской примитив, иконы непрофессиональных

народных умельцев. Так называемый «примитив» является одним из самых

ярких проявлений целой эпохи и его феноменом, не возможным без

столкновения «верхней» и «нижней» культурных систем. Он продолжает свое

6 Регинская Н.В. Иконография святых воинов. Традиция и современность. М. —Спб., с. 57
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развитие на протяжение практически всего XIX века и после послужит

источником вдохновения для художников Н овейшего времени.

Примитивная иконопись характеризуется с амым большиммассивом

икон, писавшихся на всей территории России, нопреимущественно в

центральных и северных губерниях , позже выделенных в условную группу,

называемую «северные письмена».

Что характерно, для Нового времени не существовало господствующего

стиля, а те или иные выражения искусства напрямую зависели от социального

слоя, в котором и для которого они создавались. Наличие в императорской

России множества разных типов икон говорит не только о  сложности русского

религиозного опыта, но также о развитии в эту эпоху искусства иконы на

уровне низовой народно-ремесленной культуры.Главным стремлением в

«низовом» искусстве становится тяготение именно к примитивной,

упрощенно-понятной знаковой системе,  доступной каждому.

К примитиву в иконописи относят памятники, которые граничат и с

фольклором, и с высокопрофессиональным искусством. Будучи вполне

каноничными, глубоко осмысленными духовно, они имеют самостоятельную

эстетическую систему, далекую от ценно стей иконного мастерства. Эти иконы

не однородны по особенностям художественного облика, по качеству

исполнения, сильно различаются по социальному адресу и происхождению. К

тому же развитие северных представителей этих икон, происходило гораздо

медленней чем в центральных областях.

Элементы стиля и иконографии, имеющие источником основные

направления искусства, перерабатываются в них сообразно простонародным

или провинциальным вкусам. Вместе с тем они являются плодом обратного

процесса «всплывания» в иконоп иси мотивов и приемов из фольклорного

мироощущения. «Низовая культура» порождала искусство, говорящее на
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привычном и внятном для народной среды языке, отражало мироощущение и

традиции веками слагавшейся культуры городских посадов и деревень. 7

Живописные иконы XVIII-начала XX века – культурный пласт с массой

переходных вариантов и типов, чутко впитавших то, что проявлялось в

верхних слоях культуры начиная с середины XVII века, когда в русскую

иконопись хлынуло западное влияние. Сюжетно -повествовательные

религиозные картины становятся образцами для кремлевских иконописцев.

Направленные на изображение «рассказа» о дольнем мире, они не отличались

глубоким смыслом исихастской традиции, постепенно отходя от икон

средневековья. Взамен в качестве нового материала для вдохновения

художники воспринимают элементы из «фряжских листов», гравюр

европейских мастеров и огромного количества фотографий работ ру сских

академистов, создавая основу иконы Нового времени.

Эти образцы, с одной стороны говорят об активном перемещении в

пространство православной иконы знаков «чужой» - католической и

протестантской – культуры; с другой – об активном содействии этому

перемещению законов формообразования низового, народно -ремесленного

слоя искусства. «Усваивая эти образцы в отраженном виде, народные

ремесленники XVIII – XIX веков подсознательно следовали

“маньеристическим” правилам… и привлекали целый набор самых

разностилевых тенденций. В поздней ремесленной культуре появились свои

правила. Это не только подсознательное упрощение, “снижение” и свободное

комбинирование, но и подсознательная трансляция, и трансформация

символов предшествующих культурных традиций...» в художест венную среду

России Нового времени. 8

Примитивные иконы, выполненные в различных техниках и материалах

(дерево, ткань, бумага и даже стекло), пользовались большой популя рностью

они служили объектами культа и являлись необъемлемым компонентом быта

7 Прокофьев В.Н. Искусство примитива и самодеятельности в культуре Нового и Новейшего времени. – М.,с.69
8 Тарасов О.Ю. Икона и благочестие. Очерки иконного дела в императорской России ,с. 293
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народа, его эстетических и духовных запросов. Они могли встречаться

повсеместно, как и в храмах, так и в крестьянских хатах, формируя домашний

иконостас, и в скромных придорожных  часовнях.

Большое распространение с популярностью приобретают и простые

картинки, получившие в народе название «лубок». Основанные на

примитивной иконописи, они дали начало новому типу «школьных» икон в

XIX веке, где в монастырский мастерских стали печат ать свои листы, которые

продавали в виде досок, оклеенных бумажными иконами. Такие бумажные

иконы получили большое распространение за счет дешевизны, а с приходом

фотографии превратились в фотографию иконного образца.

Впервые появившись еще в XVII веке в старообрядческой среде,

лубочные иконы играли роль «иллюстрации русской действительности» и

часто содержали в себе фольклорные темы. Кочуя из мастерской в

мастерскую, идеи и сюжеты лубков обрастали нововведениями, сохраняя свою

самобытность. К концу XVIII столетия окончательно сформировалась их

главная отличительная особенность – неразрывное единство графики и текста.

Иногда надписи входили в композицию рисунка, составляя его часть и чаще

всего превращаясь в фон, а иногда просто окаймляли изображени е. В

последствии они найдут свое яркое воплощение уже в советском плакате.

Другим проявлением такого примитивного народного творчества

выступают произведения ремесленно-самодеятельноготолка, получившие

несколько жаргонное название "краснушки". Онивыделяютс я тем, что образ

святого воспроизводится в них грубойконтурной линией по красноватому

фону, без какой-либо красочноймодуляции.

В конечном счете поток «низовых» икон был так велик, а

«художественное качество» их былостоль «разнообразно», что государство и

церковь вынуждены быливыделять из среды профессиональных иконописцев

специальныхконтролеров. Их обязанность состояла в определении

произведений «доброго письма», поступавших на продажу на городскиерынки

и ярмарки со второй половины XVIII века. Однако надзор  совершался
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довольно эпизодически и не был особо эффективен, что п ривело к тому,что

многочисленные памятники, поража ли обилием манер, почерков и почти

полным отсутствием каких – либо «школ».

Можно условно выделить основные типы икон конца XIX века:

1. Монастырская икона

2.Промысловая икона

3. Академическая икона и религиозная живопись

4. Икона городских мастерских

5. Иконописные мастерские императорского двора

6. Народная икона, лубок

Таким образом результатом взаимовлияния традиционного и

академического письма стало начало переходного периода – от искусства

древней Руси к искусству Нового времени. В этот период происходит

расслоение на традиционное и светское, а место между двумя культу рными

пространствами занимает искусство «третьей культуры», характеризующееся

расцветом народного творчества и образованием яркого феномена эпохи –

памятниками «примитива».
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1.2. Проблематика изучения поздней русской иконописи

В XIX веке наблюдался устойчивый интерес к древнему русскому

искусству в результате активного развития церковной археологии и роста

собирательства, образования значительных государственных и частных

коллекций. В это же время создается наука об отечественных древностях, о

художественных связях России с Византией, с южнославянскими и

западноевропейскими странами, с христианским и отчаст и мусульманским

Востоком.9

Однако вплоть до начала XX века и коллекционеры, и ученые

испытывали большие трудности с их изучением. О сновная причина таких

затруднений заключалась в том, что иконы не давали точного представления о

живописи из-за своего состояния и внешнего вида, в котором дошли до них .10

В прошлом русская средневековая живопись имела преимущественно

религиозное значение и прежде всего представлялась людям изображением

для молитв и поклонения.11

Именно религиозная направленность древнерусского искусства

повлияла на его историческую судьбу и облик. Основными хранилищами

памятников древнерусской живописи были церкви, монастыри и храмы. В ту

пору храмы не отапливались и не способствовали благоприятной обстановке

для сохранности икон и фресок. В результате частая подверженность резким

колебаниям температур и сезонным изменениям приводила к дестабилизации

структуры памятника, вызывая коробление деревянной основы, появление

трещин в грунте и красочном слое, и медленно разрушала произведения

станковой живописи. Существовали и другие причины изменения

первоначального облика живописи – помутнение защитного слоя из олифы,

9 Открытие древнерусской живописи. Дореволюционный период. Опубликовано в сб.: Художественное наследие.
Хранение, исследование, реставрация, 10 [40]. М., 1985, с. 24-39
10 Вздорнов Г.И. Реставрация и наука. Очер ки по истории открытия и изучения древнерусской живописи. – М.:
Индрик, 2006, с.11-12
11 Вздорнов Г.И. История открытия и изучения Русской средневековой живописи. XIX век. – М.: Искусство, 1986,
с.11-12
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который оберегал от влаги и добавлял яркости, но со временем терял

прозрачность; потемнение памятника из -за скопившихся на поверхности пыли

и копоти.

С целью восстановить первоначальный облик испорченных икон, старые

мастера и художники могли делать «чинки» и «поновления» в зависимости от

характера нарушений. Так они либо прописывали поверх фрагменты, часто

изменяя цветовую схему при сохранении рисунка, выстраивая целую мозаику

из таких чинок, либо полностью переделывали все изображение. В конечном

счете оригинальная живопись за несколько столетий претерпевала

значительные изменения и оказывалась наглухо замурованной под слоем

красочных и лаковых записей. В тех случаях, когда основа и красочный слой

сохранились хорошо, но олифа в покрывном слое сильно потемнела, удалялся

только потемневший верхний слой. При этом живопись могла быть

повреждена неопытным поновителем, а изображение все равно не достигало

полной ясности, требуя свежих красочных пропи сок. Из-за сложности

удаления олифы, которое требует больной сноровки, чаще художники

предпочитали ограничиться свежими записями на основе проглядываемого

рисунка.

Г.И. Вздорнов в своих трудах пишет, что способ такой «чинки»

появился практически с самого начала становления иконописи на Руси, но

основные поновительские работы приходятся на XVIи XVII века.12Важно

заметить, что вXVI столетиинаблюдалось пристрастием к «чинке»

чудотворных икон, как следствие политики того времени, направленной на

поддержании святынь в должной сохранности.

Несмотря на свидетельства ранних записей, систематичным поновление

икон и фресок стало лишь в XVIII веке, это было, в первую очередь, связано с

реформаторской деятельностью Петра I. Однако если до этого поновления,

направленные на эстетизацию внешнего вида, были скорее редким

12 Вздорнов Г.И. Реставрация и наука. Очерки по истории открытия и изучения древнерусской живописи. – М.:
Индрик, 2006, с.12-15
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исключением, то в XVIII веке такой характер поновлений стал

преобладающим. «Люди XVIII века не терпели разностильности окружавшей

их обстановки и старались все переиначить в духе своего времени», пишет

Вздорнов.

Хотя невозможность прочтения образцов древней иконописи сильно

затрудняло понимание их современным человеком, это  была далеко не

единственная проблема. Так, при обращении к образцам поздней иконописи

XVIII – XIXвеков, массовость их собраний, само многообразие икон явилось

источникомновых глобальных проблем. Кроме того, осложняло дело и то, что

далеко не все специалисты по началу признавали художественную ценность

этих памятников, обращая свое внимание лишь на лучшие образчики

древности «золотого века».

Одна из этих проблем – первичная классификацияматериала , в

огромных количествах, скопившегося в разнообразных собрани ях и

коллекциях. Различные деятели Новейшего времени подходили к вопросу

решения первичной классификации.

Так, М.М.Красилин прослеживает в поздней иконописи дванаправления

в расширительном значении. Их образуют «линия мастеровОружейной палаты

и линия народных иконописцев, нередкопереходящая в народный примитив »13

И.А.Хотенкова выделяет тригруппы для классификации памятников

иконописи: Сведение иконы к религиознойкартине; Компромиссное решение

некоторых произведений, сочетавшихсветский живописный стиль с

традиционной иконописью; Сохранениеи «консервирование» древних

приемов иконописи в старообрядческойсреде, а также сознательная

стилизация и подделка под «старину»,практиковавшаяся на рубеже XIX —XX

веков в ряде иконописныхмастерских".

М.А. Басова видит два направления: идущее от Академиихудожеств, в

стиле светской живописи, и имитационное, в старинномстиле , разделяющееся

13 Красилин М.М. Памятники искусства XVI —начала XX вв. в не музейных собраниях (Москва, церковь Иоанна
Предтечи). Каталог 1 / / Художественное наследие... М ,1989, вып. 12, с. 74.
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еще на три группы: ориентирующееся наклассическую древнерусскую

иконопись, «строгановское» и копийное.

По их мнению, было необходимо, чтобы классификация произведений

поздней иконописидолжна основываться не только на формальных качествах

самихпамятников, взятых изолированно, с учетом обстоятельства ихсоздания

и бытования, другими словами, учитываться должен не только историко -

культурный и социальный контекст,  обусловивший те или иные направления

иконописания Новоговремени.

Второй проблемой, связанной с поздними иконами, являлась ихстилевая

принадлежность. Стиль «академического» иконописания навсем протяжении

своего существования совпадает со стилямисветского искусства,

соответственно изменяясь от петровс кого бароккодо модерна. В архаической

ветви, напротив, влияние «ученых» стилейпрактически не прослеживается. И

лишь течение, восходящее к школеОружейной палаты, поражает стилевым

своеобразием, перманентноотмеченным чертами барокко.

Третьей проблемой изучения поздних икон можно назвать четкое

выделение «народной иконы» и стилевого «примитивизма». В литературе под

названием «народной» иконы фигурировали весьма неоднородные памятники,

так каких авторыруководствовались разными критериями отбора. Из-за

характерной для промысловой иконы «нечеткости» изображения,

исследователями и искусствоведами было предложено при их определении

опираться на традиционный инструментарий искусствоведа —анализ

художественной формы, отбирая те памятники, которыесоответствуют

устоявшимся представлениям о народном искусстве .

Можно выделить еще одну проблему – копирование. Широкое

распространенние копий древних чудотворных иконзатрудняло определение

более точного времени ее написания. Так, часто, икона, созданная на рубеже

XVIII – XIX веков, написанная на основе иконописных прорисей, могла четко

имитировать произведения XVII и более ранних веков.
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Подводя итоги, можно кратко охарактеризовать основные проблемы

изучения русской иконописи:

1. Плохая сохранность и многочисленные поновле ния полностью

закрывавшие оригинальную древнюю иконопись и не позволяющие

ознакомиться с произведение искусства без раскрытия.

2. Отрицание художественной ценности памятников XVIII – XIXвеков

научным сообществом на протяжении долгого времени.

3. Трудности первичной классификации обширных материалов

Оружейной палаты и народной иконописи.

4. Видовое и стилистическое разнообразие произведений иконописи,

зачастую не имевшие четкой стилевой принадлежности к какой -либо из

«школ»

5. Четкое выделение народной иконы и примитивного письма, к

которым относили весьма разнообразные виды памятников без конкретных

мер для отбора.

6. Сложность определения точной временной принадлежности копий

иконописных древностей.
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Глава 2.Особенности символического языка в иконописи и формирование
традиций написания иконописных канонов

2.1 Истоки русской иконографии

При изучении иконописи становится очевидно, что за долгие столетия её

существования одни и те же мотивы или сюжеты, отраженные в ней, остаются

легкоузнаваемыми. Во многом этомуспособствует сод ержание самих икон, их

символическое значение и строгие правила написания – канон.

Иконографический канон отражает средневековое мировоззрение,

нравственные и философские критерии искусства того времени. Вне канона

сакральный смысл памятников этой эпохи ст ановится малопонятным и

трудным для восприятия. Поддерживаемый церковью, что пресекала

отхождение от установленных ею традиций, канон обуславливал общую

композицию, колористическое решение, отдельные детали изображения и

потому оказывал существенное влияни е на общую стилистику произведения,

служил смысловым стержнем. Будучи неизменным он, вместе с тем, не

ограничивал свободу интерпретаций для иконописцев внутри себя, что

одновременно служило сдерживающей силой, направляющей развитие

иконописи в определенном русле, и способствовало художественному росту.

В этой главе будет рассмотрены истоки формирования иконописного

канона, обозначены ключевые особенности символического языка в иконе и

изучено, как это задействовано в изображении святых отцов церкви на

примере Николая Чудотворца и Святителя Тарасия.

Русская иконопись связанамногими линиями преемственности с

византийским искусством, прямым наследником античности с характерными

иллюзорно-импрессионистскими изображениями. Она,безусловно, многое

заимствовала от Византии за долгое время нахождения в ее зависимости,

ноуже в XIвеке начался расцвет самостоятельного творчества и накопление
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местных черт, закономерно перешедших в новое качество и определивших

самобытный вектор развития. 14

Обращаясь к источнику русской иконографии в лице основ

византийской эстетики, становится очевидным, что каноничность в

средневековом искусстве являлась основным структурным принципом.

Устойчивые типы изображений начинаю т формироваться в

раннехристианской период по всей территории христианского мира. Однако

значимым событием для образования каноничных схем становится

окончательная победа иконопочитания, произошедшая лишь в период IX-X

веков. Предшествующее этому двухвеков ое противостояние с иконоборцами

способствовало очищению изобразительного искусства от всего случайного,

не соответветствующего церковным догматам.

На протяжении IV-VII веков формировался ортодоксальный состав

Священного Писания и основны ецерковные догматы, отразившиеся в

решениях Вселенских соборов. Все это, в итоге, повлияло на конечный вид

канонного письма. Постановлениями соборов были регламентированы

христианские праздники, установлены правила изображения священных

образов и предметов, определены роль и место икон в религиозном культе.

Особое значение приобрели установления Трулльского Пято -Шестого

Вселенского Собора, поскольку все его правила сосредоточенны на

священном искусстве. Отныне следовало отказаться от абстрактных символов,

от любой метафизической концепции в религии. 15 По определению Л.

Успенского, «истина обретает свое изображение» 16, так как Собор постановил

заменить символы Ветхого Завета и первых веков христианства прямой

репрезентацией того, что они обозначали. В первую очередь это относилось к

изображению Христа в человеческом облике. Это обосновывалось в прави ле

82 тем, что церковное учение выражается не только в сюжете иконы, но также

14 Лазарев В.Н. Русская иконопись о т истоков до начала XVI века, с. 19
15Бобров Ю.Г. Основы иконографии древнерусской живописи. – СПб.: Мифрил, 1955, с. 11
16 L. Ouspensky. Theologie de 1”iconedans 1”Eglise Orthodoxe. Paris, 1982, p. 20.
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в трактовке сюжета. Таким образом был узаконен канон как критерий

литургического качества изображения 17.

Отхождение от некогда используемым условно -аллегорических

изображений, являет собой переход к новой образной системе, про что в

подробностях пишет в своей книге «Феномен иконы» В.В. Бычков. 18

Согласно нему, выделяются три основных системы образа:

1. Миметический образ

2. Символический образ

3. Литургический образ

Каждая из этих систем, характеризуется конкре тными чертами и

иконописной традицией, обусловленных развитием христианской культуры во

времени.

Миметический образ

В античном, а после и в искусстве константинопольской эпохи, этот тип

изображения стремится к точному подражанию реальности.

На смену раннехристианским условным аллегорико -

символическиеобразам виноградной лозы, агнца, рыбы или доброго пастыря

для обозначения Христа приходят строго антропоморфные отображения,

закрепленные Трулльским правилом.Почти натуралистическая

выразительность, добивающаяс я иллюзорной достоверности изображаемого,

представляется исключительно значимой, для передачи чувств и сюжетов,

служащихукреплению христианской веры.

В видении византийцев, было немыслимо изображение того, что не

существует. Таким образом реалистическая те нденция эстетики, свойственная

миметическому образу, становится свидетельством бытия первообраза, но

затрагиваешь лишь его внешний образ, а не его сущность. 19 Особое внимание

к миметическим изображениям, также обуславливалось отличительным и

качествами византийского менталитета, «имевшим ярко выраженную

17L. Ouspensky. Theologie de 1”iconedans 1”Eglise Orthodoxe. Paris, 1982, p. 24
18 Бычков В.В.Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика. Искусство. — М.: Ладомир, 2009, с. 14
19Там же, с. 23-24
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направленность от внешнего к внутреннему , которое тем не менее немыслимо

без этого внешнего».20 Иллюзорный образ был более значим чем словесный

или символический, так какявлял изображаемое. «Миметический образ – это

сакральный отпечаток реально существующего феномена, отпечаток его

внешнего вида; однако это такой отпечаток, в котором неведанным образом

запечатлевается весь феномен целиком, в единстве его внутреннего

неизобразимого содержания и внешней видимой формы.» – пишет об

этомБычков.21

Символический образ

Одновременно с миметическим аспектом искусства, не малое вним ание

византийцы уделяли и его символическому значению. При этом они

опирались, с одной стороны,античную аллегоричность, а с другой – на

богатый опыт иудео-христианского толкования священного писания. В

Византии существовало светское аллегорическое искусств о эллинистического

типа, которое берет свое начало из символико -аллегорического характера

раннехристианского изображения. Отдельные элементы таких изображений

позже перешли в иконографии зрелого византийского и всего православного

церковного искусства, развивающегося по пути многозначных символических

образов. Понимание сокровенного смысла этих образов требовал глубинного

проникновения в них; начало этой тенденции отслеживается и у миметической

системы, имеющее переносное значение.

Одной из главных форм мышления в византийской культуре выступал

принцип аллегорезы, подобный сути притчей Христовых и нашедший свое

выражение в живописи. Искусство все еще сохраняет свою роль подражания

истине, однако теперь под истиной понимается нечто духовное,

недостижимое, появляются первые зачатки философии искусства .22

Византийские описания произведений, как правило, строятся на двух

уровнях: образном и знаково-символическим. Образное толкование подобно

20Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика.  Искусство. — М.: Ладомир, 2009, с. 27
21Там же, с. 28
22Там же, с. 29-33
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позднеантичной аллегорезе строится прежде всего на зрительных аналогиях.

Знаково-символическое толкование развивается в основном в традициях

христианской интерпретации сакральных текстов. Оба этих уровня

толкования необходимы для раскрытия полного духовного  содержания образа.

После иконоборческого периода образно -символический подход

распространился и на живопись, так же разделяясь на два уровня:

изобразительный (феноменальный), и смысловой (ноуменальный).23

Феноменальный уровень живописи содержал и выражал в себе скрытый,

постигаемый лишь умом смысл, позволяя создать новый изобразительно -

выразительный ряд, активно служащий духу христианства. Каждый, даже

незначительный, элемент был наделен сакральным значением, представлялся

знакомо или символом какого -то положения религиозных догматов, здесь

невозможно допущение никаких случайных деталей.

На ноуменальном уровне р еалистические приемы отходят от

главенствующей роли и используютсякак способ выражения иного смысла.

Символическое понимание, возникшее в Византии, одновременно опирается

на многовековую художественную практику раннехристианского и

византийского искусства и на подробно разработанную богословско -

философскую теорию символизма. При ее разработке отцами церкви активно

использовался опыт греко-римской философской и филологической традиции,

особенно неоплатонизма, экзегетики древнееврейских мудрецов, Филона

Александрийского и ранних христиан. Святоотеческий символизм включал в

себя целый ряд близких, но различныхпо сути, понятий, таких как образ,

изображение, подобие, символ и знак.24

Под символом в этом случае, обычно понимается нечто, призванное

одновременно выявить и скрыть истину. С одной стороны, символ служит для

обозначения непостижимого. С другой – он является оболочкой, надежной

защитой от недостойного познания истины. Таким образом духовная красота

23 Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика. Искусство. — М.: Ладомир, 2009, с.34
24 Там же, с.36-37
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символа скрывается внутри и открывается только тому, кто «умеет видеть»

через внешнюю форму «красоты» и «света». Каждый символ, знак или образ

может иметь ряд значений в зависимости от сопутствующего контекста и

природы созерцателя. Тем не менее при этой многозначности, не допускается

смешение священных символов друг с другом; каждый из них должен быть

индивидуально интерпретирован. Полная расшифровка символа приводит к

эстетическому завершению процесса познания. 25

Символ воспринимается в трех аспектах. Прежде всего он – носитель

информации в нескольких формах: знаковой, содержание которой доступно

только посвященным; образной, понятной всем людям и реализуемой в

искусстве; буквальной, когда символ не только обозначает, но и «реально

являет» собою обозначаемое. Последний аспект в последствии был развит в

связи с литургической символикой.

Образ в символической системе принимает на себя другую важную

роль: приобщение человека к непостижимом у через символические

изображения. Для этого была разработана иерархия образов, с помощью

которых и передается истинное знание с уровня горнего мира на уровень

человеческого существования. Литературные и живописные образы занимают

в этой иерархии свое определенное место – на уровне таинств, между

небесной и земной ступенями. «Невещественный» чин иерархии изображен в

них посредством «вещественных изображений» и «совокупностей образов». В

зависимости от структуры положения образа значение одних и тех же

священных изображений может различаться. Отсюда следует, что

многозначный образ – основной элемент системы византийского знания,

представляет собой способ связи и соотношение между принципиально

разными уровнями бытия и сверхбытия.

25Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика.  Искусство. — М.: Ладомир, 2009 , с. 41-42
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Согласно сложившимся системам  образов и символов, отцы церкви

разрабатывают систему обозначения Бога, различая в ней два метода

изображения духовных сущностей: сходный и несходный.26

Первый метод основывается на утвердительном богословии,

заключающийся в том, чтобы духовные сущности представляли собой

совокупность в высшей степени позитивных свойств, характеристик и качеств,

присущих предметам и явлениям материального мира. Они являют собо й

совершенно невообразимые образы, идеалы тварного мира. В «сходных»

образах сконцентрированы все «видимые красоты», позитивные оценочные

характеристики, но далекие от сходства с божеством, остающимся

недосягаемым. Бог именуется в этом плане «словом», «умо м», «красотой»,

«светом» и «жизнью».

Второй метод разрабатывается в русле апофатического богословия, где

полагается строить образы на принципах, диаметрально противоположных

античным идеалам. В них должны полностью отсутствовать положительные

характеристики, чтобы восприятие человека не ограничивалось грубыми

материальными формами. Для изображения высших духовных сущностей

предполагается заимствовать образы от предметов низких и презренных. Из

«несходных» образов происходит и достаточно распространенное

представление о невзрачном внешнем виде Христа, характерное для первых

веков христианства.27

Отменив аллегорические изображения Христа, 82 правило Трулльского

собора, однако практически никак не повлияло на общий дух символизма в

византийской культуре в целом и в художественной практике, в частности. И

хотя развивающаяся полемика между иконоборцами и иконопочитателями

шла вокруг миметических образов, обойтись без осмысления и символической

основы живописного образа они не могли, а сам условно -символический дух

культовых изображений не позволял останавливаться только лишь на видимой

26Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика. Искусство. — М.: Ладомир, 2009, с.42-43
27Там же, с.44
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поверхности образов. Анагогическая функция символических изображений

становится главной, ее суть раскрывается в возведении человеческого духа к

«умному созерцанию» самого архетипа, его познанию и единению с ним. 28

Византийская теория символа основывается на религиозно-

эстетическомаспекте знаковой системы, обращенной  к сокровенным началам

человеческого духа, к его вселенскому первоисточнику. Символ позволяет

познать глубинный мир, способствуя общению и единению человека с

Богом.29

Литургический образ

Осмысление сакрального или литургического аспекта сим вола, играет

наиболее важную роль в сознании православного человека и напрямую

относится к иконе как уникальному сакрально -эстетическому феномену.

При развитии и толковании богослужебной практики, византийские

отцы церкви приходят к пониманию сущности литургического образа,

лежащего в основе понимания смысла церковного богослужения. Снаружи

оно собирается благодаря особому синтезу множества искусств, а в центре

полагается на сакральное ядро - таинство Евхаристии , Причастия телу и

крови Христа, совершающееся во время главной части богослужения

Литургии; духовно-энергетической основой синтеза выступает молитва, а

сакрально семантической основой – литургический образ.

Иначе говоря, в качестве высшей цели выступает т аинство Евхаристии,

молитва – это представление духовное содержание храмового действа,

объединенное сочетанием целого комплекса искусств (архитектуры,

живописи, декоративных искусств, музыки, гимнографии, своеобразной

хореографии, декламации, организации с ветовой среды и т.д.), а

литургический образ –  служит одновременно и смысловым ключом к

пониманию и  внутренней сущности богослужебного действа в целом и к

значения всех его элементов в отдельности или в связи друг с другом. Синтез

28 Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика. Искусство. — М.: Ладомир, 2009, с. 45
29 Там же, с. 47
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искусств, включенных в храмовое действо, осуществлялось на основе

литургической символики – основного систематизирующегопринципа, без

которой исключается правильное понимание и осмысление всех видов

византийского искусства, сочетавшихся в храмовом синтезе. 30

Византийскими церковными мыслителями была разработана сложная

символическая система восприятия Литургии и ее составляющих, центр

сложности понимания Бога и богослужения которой сосредоточился в

литургической сфере. Эта система формировалась по двум направлениям:

реальная символика, ориентированная на коллективный объект восприятия и

умозрительная символика , связанная с индивидуальным восприятием.

Примером раскрытия философско -умозрительного смысла как всего

литургического действа, так и его элементов, можно привести сам образ

церкви. Так, в широком смысле церковь представляет собой «Образ и

изображение Бога», в узком же – образ человека и его души.

Отдельные смыслы главных элемен тов Литургии можно рассматривать

в соответствии с тремя категориями субъектов восприятия: один и тот же

элемент богослужения будет иметь различное значение для «уверовавших,

«практиков» и «гностиков». Так, Евангелие, означающее на уровне реальной

символики и крест, несомый Христом, и пришествие Христа в сей мир, и

явление его на Иордане, в свою очередь является и «символом кончины эона

сего», а в частности, для уверовавших он означает «уничтожение древнего

заблуждения, для практиков – «умерщвление и конце плотского закона и

мудрствования» и для гностиков – «совокупность и сочетание различных

истин в одной».31

Подобные аналогии, по-разному воспринимающиеся разными группами

участников, будут действенны для всех многочисленных составляющих

богослужения.

30Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика. Искусство. — М.: Ладомир, 2009, с.  47-48
31 Там же, с. 49
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Другим направлением толкования текстов Литургии, будет понимании

ее со всеми элементами, как системы особых «образов» - «реальных

символов», которые одновременно и обозначают, и являют обозначаемое.

Понятие знак, образ и символ приобретают тут сакр альную значимость, а

эстетические и религиозные смыслы сливаются воедино.

Суть сакрального реализма-символизма можно выразить в понимании

византийцами их храма. Он представлялся им каким -то сложным сакрально-

символическим феноменом, реально объединяющим не бесный и земной

уровни бытия и приобщающим всех находящихся в нем к горнему миру и

самому Богу. Так сам храм – символ рая, райскихдаров, знаменует собой саму

Жизнь и живую Премудрость, обитающую в нем. Красота храма раскрывается

символом основных ценностей  христианской веры – вечной жизни,

премудрости, религии, самого Бога, а его эстетическая составляющая – образ

величия, славы и красоты Бога. Более того, красота храмового убранства

требуется для постижения духовной сущности обители божьей через внешние

прикрасы.

Храмовые изображения также были частью литургического действа,

своей эстетической значительностью они создавали мистический эффект

единения неба и земли. «Священные изображения», в свою очередь,

предстающие на алтаре лежали в основе византийской эстетики и означали

идею «пребывания Христа на небе со своими святыми и присутствие Его

среди нас».32

Вместе с формированием божественной Литургии, иконографический

канон с этого времени становится критерие м истинности изображения.

Согласно нему, возможно понять насколько доподлинно передано воплощение

Божие в исторической действительности. Таким образом, между священным

текстом и изобразительным искусством установилась прямая связь, а иконы

стали образцом для будущих изображений – источником иконографии.

32Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эстетика. Искусство. — М.: Ладомир, 2009, с.  52-55
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Для утверждения в условиях постоянной борьбы с еретическими

движениями ортодоксального канона церковь очень быстро предпринимае т

меры против этого, запретив любые нововведения в иконографии: теперь

сочинять сюжеты могли лишь отцы церкви. Несмотря на это «иконография не

может быть рассматриваема как догматическая система, в которой все

содержание до мельчайших подробностей санкцион ированно и официально

признано», говорит об этом Н.В. Покровский 33.

Седьмой Вселенский собор, собранный в 787 году, установил положение

иконопочитания, обозначил место и роль священных изображений вцерковной

практике. Таким образом, иконописный канон определяется сводом догматов

относительно места и назначения Священных изображений в литургической

жизни Церкви.Синергия внутреннего – сакрального и внешнего – образно-

стилистического – получиласвое законченное выражение в правилах и

установках иконописного канона, который не позволяет иконе нисходить до

уровня светской живописи.34

Сочинения Нового Завета становятся основным источником сюжетов

евангельского цикла, но из -за скупости передачи многих событий в

канонических текстах для художественной выразительно сти, особенно в

русской традиции, они дополнялись из других источников: апокрифических

текстов, а также текстов песнопений, сочинений отцов церкви и богословов. 35

Наделяемые новым смыслом, сюжеты русской иконописи находят свое

эстетическое развитие, чем существенно отличались от аналогичных

византийских памятников. Так характерная суровость Византийских ликов в

исполнении русских мастеров перерабатывается и смягчается, пр иобретая

некоторую трогательность и благодушие, в фигурах становится заметной

меньшая модуляция форм, силуэты выделяются более четким гибким

33 Покровский Н.В. Евангелие в памятниках иконографии, преимущественно византийских и русских. СПб., 1892,
с. 8
34 Алексеев С.В. Энциклопедия православной иконы. Основы богослов ия священных изображений –
Православное издательство «Сатись», 2017 , с. 15
35 Бобров Ю.Г. Основы иконографии древнерусской живописи. – СПб.: Мифрил, 1955, с. 11-12
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контуром, а используемые мастерами краски гораздо открытей и звонче

византийских образцов.36

Работы русских иконников отличаются глубокой человечностью, они

посвящаются образу прекрасного, возвышенного человека или богочеловека и

пропитаны острой убежденностью, чистой верой, но не  переходящей в

фанатическую страстность. В древнерусской иконописи выразилось

стремление человека встать над самим собой, подняться в горние сферы, что,

однако, не приводит его к презрению плоти, к борьбе с ней. В своем порыве к

высокому человек не теряет способности благостно смотреть на мир. Он

принимает неизбежность смерти и страданий, но в то же время не склонен

слишком долго останавливаться на горестях человеческого существования.

Другим ведущим в развитии русской иконографии

источникомпредставляется книжная миниатюра, наиболее близкая к

литургической литературе.Лицевые рукописи – самые древнейшие из

дошедших до нашего времени рукописи с миниатюрами относятся к IV веку.37

Не имевшей столь большого значения в Византийском искусстве, как

монументальная живопись или иконопись, она набирает силу влияния в

творчестве Руси. Благодаря тому, что миниатюра была «более свободным»

видом искусства, где безбоязненно проявлялось чистое р елигиозное

одушевление с личной творческой жизнью художника,в ней изображение

многих бытовых деталей и сцен появляются значительно раньше, чем в

иконописи и фресковых росписях. 38

Не маловажное значение сыграло распространённость миниатюры и ее

лучшая сохранность в сравнении с настенными композициями, благодаря

чему она часто служила в качестве иконографических образцов. Манера

письма древних русских миниатюр часто схожа с фр еской, реже – иконой, но

перенесение стиля живописи больших форм на рукописный лист, сохранение

в миниатюре иконографического типа, внутреннего образа и многих

36Алпатов М.В. Древнерусская иконопись. – М.: Москва, «Искусство», 1978 – Изд. 2-е, с. 9-10
37 Лихачева В.Д. Византийская миниатюра. М., 1977, с.9
38 Бобров Ю.Г. Основы иконографии  древнерусской живописи. – СПб.: Мифрил, 1955, с. 14
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стилистических приемов перенятых из фрескового и иконного искусства

всегда остаются заметными. Э та особенность книжной миниатюры позволяет

судить о характере и стиле монументальной и станковой живописи тех

периодов, памятники которых не дошли до нашего времени. Основная часть

миниатюристов в своих работах следует принципам ведущей большой

живописи, лишь очень немногие из них не склонны копировать приемы

монументальной живописи, подлинно иллюстрируя текст.

В то время как византийские мастера наиболее полно следуют

установленным живописным нормам своего времени, русские умельцы

отдают предпочтению хранению старых художественных заветов,

свойственных им архаичности и строгости. Русские сюжеты миниатюры не

разнообразны, но богаты использованием разнообразных живописных

средств. Выделяется в славянской традиции и характер композиций: бросается

в глаза их асимметричность и причудливость, преобладание «звериных»

мотивов, что ярко контрастирует с строгим и точным византийским

рисунком.39

С началом XIII века, в книжной миниатюре и в ико нописи в целом

протекают изменения, ориентированные на упрощение. Рукописные книги

становятся более простыми, менее роскошными, теряется связь с

византийской традицией, изображение подчиняется вкусам простого человека.

Место прежней эстетики заменяют фольк лорные мотивы. Следуя вкусам

своего века, миниатюра все же сохраняет навыки предшествующей эпохи:

композиция отличается живостью, в постановке фигур позы не лишены

гибкости и естественности. Для всех миниатюр нового периодасвойственно

преобладание смыслового начала над живописным и,вместе с тем, полная

ясность, доступность приемов, пышность и красочность особенно любимая у

39 Лазарев В.Н. Византийское и древнерусское искусство. – М.: 1978, с. 272-276
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простого народа. После именно эти народные черты миниатюры найдут свое

воплощение в «лубке».40

Начало развития самостоятельных качеств в русской иконописи, пр ежде

всего, можно связать с возникновением русской житийной литературы, новые

«русские» эпизоды которой легли в основу изобразительного канона.

Появлению в христианской художественной традиции житийной иконы

предположительно предшествовали циклы сюжетов жи зни наиболее чтимых

святых в церковных стенописях, а также в книжной миниатюре,

иллюстрировавшей агиографические произведения. 41 Как правило, это были

небольшие циклы из двух или трех сцен. В дальнейшем количество сцен,

названных «клеймами» увеличилось, при этом существенная часть житийных

икон была посвящена бытию Николая Чудотворца, особо почитаемому на

большей части русских земель.

Возникнув из книжной иллюстрации, сюжетный цикл житийных икон

расширяет свойственную ей повествовательность, разрабатывая новые

обширные циклы, и задает более четкий художественный язык. 42

40О. Popova. Les miniatures russes du XI -e au XV-e siecle. L., 1975; Попова О. Русская книжная миниатюра XI -XV
вв. // Древнерусское искусство. Рукописная книга. Сборник третий. М., 1983, с. 9 -74
41 Пуцко В.Г. Древняя Русь, вопросы медиевистики/ Ранняя русская житийная икона: становление и традиции. –
М.: Индрик, 2015, с. 99
42 Пуцко В.Г. Древняя Русь, вопросы медиевистики/  Ранняя русская житийная икона: истоки и становление
традиции. – М.: Индрик, 2013, с. 110-111
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2.2 Символический язык в иконописи

Православная икона – это особый вид самовыражения, своеобразное

«духовное поле в физическом пространстве». 43 В отличие от картины, она

является «знаком» - прообразом небесного, горнего мира. Тогда как картина

повествовательна, икона созерцательна, каждый ее элемент насыщен богатым

символическим смыслом, призванного приобщ ить зрителя к истине.

Понимание смысла иконы находится в мистическом пространстве

божественной Литургии ив текстах Священных писаний, с которыми она

неразрывно связана. Также, как и текст, икона раскрывается на четырех

уровнях: буквальном, аллегорическом, тропологическом и анагогоническом,

где высшим уровнем выступает «символ». Подробнее о каждом из этих

уровней иконографической системыв своей книге «Богословие иконы» пишет

И.К. Языкова: «на первом уровне происходит знакомство с сюжетом (кто или

что изображено, сюжет соответствует полностью тексту Библии или житию

святого, литургической молитве и т.д.). На втором уровне происходит

раскрытие смысла образа, символа, знака (здесь важно, как изображено: цвет,

свет, пространство, время, детали и проч. На третьем уровне -обнаруживается

связь изображения с предстоящим (зачем, что говорит это лично тебе,уровень

обратной связи). Четвертый уровень - анагогия (от греч. возведение,

восхождение), уровень чистого созерцания, переход от видимого к

невидимому, к непосредственномуобщению с Первообразом (на этой ступени

открывается глубинный смысл - во имя чегосуществует икона). »44 Благодаря

этой многоуровневой системе, икону можно рассматр ивать как текст, где все

несет свое определенное значение. 45

Икона, будучи символом, означающим связь двух миров, единен ие

божественного и земного, несет с собой особый язык, передающим

43 Языкова И.К. Богословие иконы. – М., 1995, с.3
44Там же, с.17
45 Козарезова О.О. Богословие света и символический язык иконы (очерки исихастской традиции). – М.:
Издательство «Спутник+», 2011, с. 3 -7
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человекуБожественноеоткровение. Этот язык следует строгому канону,

выраженный символизм которого всегда сопровождает иконописание.

Художнику, воплощающемуиконописный язык, отводитсярольбезли чного

инструмента.

Подчиненность канону сказывается в общей неизменности иконописных

сюжетов, их узнаваемости. Вместе с тем остается пространство для вольных

трактовок и новых художественных приемов, но в какой бы стилистической

манере не была выполнена икона – она всегда будет святыней, посредником

между человеком и Богом.

Уникальные стилистические и символические решения, выделяют

иконопись среди всего христианского искусства, даже на фоне схожей с ней в

некоторых аспектах религиоз ной живописи. Так для

иконописисвойственнаподчеркнутая условность изображения .

Показывается не сам предмет, а его идея; все неуклонно подчиняется

раскрытию скрытого духовного смысла. Отсюда искаженные, как правило,

удлиненные пропорции фигур – идея преображения плоти, обитающей в

горнем мире.46Человеческое тело в данном случае возводится в высшую

степень реальности, где одухотворенность человека или святого выражается

черезудлинение пропорций.

Желая выразить полноту действий и дать наибольший простор для

молитвенного созерцания, иконописцы изображают фигуры святых в

полуобороте, будто бы показываяихс нескольких точек зрени я. При этом

разворот сохраняет условность и кажется неестественным, что тем не менее

является особым специфичным приемом, призванным подчеркнутьоткрытость

и обращенность к молящемуся.

В иконе нет торжества телесности, но тело и не «темница для души», а

скорее «храм» для нее.47Со слов апостола Павла, «тела ваши суть храм

46 Алексеев С.В. Энциклопедия православной иконы. Основы богословия священных изображений –
Православное издательство «Сатись», 2017 , с. 19
47 Козарезова О.О. Богословие света и символический язык иконы (очерки исихастской традиции). – М.:
Издательство «Спутник+», 2011, с. 26
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живущего в вас Святого Духа» (1 Кор. 6:19). Понимание ч еловеческого тела

как храма передается в иконе через тонкость красок, вытянутость пропорций,

сдержанность движений. Все эти элементы в совокупности подчеркивают, что

на иконе изображен человек как образ и подобие бога. Храм, в то же время в

рассуждениях богословов неоднократно сравнивается с человеческим телом

или царствием Божием.

В христианстве важен цельный человек, триединство составляющих

тела, души и духа, выраженный через «целомудрие». Тело на иконописных

образах не предается уничижению, наоборот, по казано преображенным,

просветленным, освобожденным от земных страстей, что изображается через

невесомость и бесплотность тела. Обнаженное тело святого не является

источником соблазна – оно означает бескорыстное служение Богу. Часто

нагота присутствует в страстных темах или в сценах мученичества, как символ

незащищенности. Также изображение обнаженных и полуобнаженных тел

свойственно для аскетов, столпников, юродивых и пустынников, что

представляют «тела в жертву живую, благодатную» (Рим. 12:1).

В остальных случаях, когда тело святого покрыто одеждами, они не

только служат украшением, но и указывает на природу святого или его

прижизненный чин: священнический, диаконский, монашеский, апостольский.

Огромное внимания иконниками уделяется лику, особенно глазам,

символу души. В нагорной проповеди Иисус говорит о них: «Светильник для

тела око, если око твое будет худо, то все тело твое будет худо» (Мф. 6:22).

Иногда святые изображаются с закрытыми глазами, что подчеркивает их

внутреннее созерцание, сосредоточенность  на молитве.

Не меньшее значение имеют и руки, передающие пластику движений,

как символ молитвенной обращенности к небесам. Рисуя руки, мастера -

иконописцы сосредотачиваются на показываемыми ими жестах, каждый из

которых несет особую сакральную информацию, также в очередной раз

показывая предельную открытость святого по отношению к молящемуся.

Предметы в руках святых указывают на то, что указано в Писании. Например,
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книга в руках апостола Павла указывает на благовестите Евангелия, на

проповедь, ключи в руках  апостола Петра – на ключи от Царства Божия,

врученные Спасителем (Мф. 16:19), пальмовая ветвь – на принадлежность к

мученичеству и т.д.

Тело Спасителя, Его человеческий образ, свидетельствуют о том, что

«Он, будучи Образом Божиим, уничижил Себя, приняв об раз раба» (Фил. 2:6-

7). Поэтому здесь нет внешней красивости, физическая красота в иконе

уступает место красоте духовной, а идеалом является полная освобождение

духа, аскеза.48

Условность изображения на православных иконах затрагивает и

изображение пейзажа, имеющий особо мистический смысл. Пейзаж в

иконописи показывает зрителю обр аз мира, преображенного или еще только

ожидающего своего преображения, подобно человеку. Обычно он

преподносится в виде отдельных иконографических символах, выраженных в

виде природных объектов, основными из которых будут дерево, гора и

пещера.

Дерево – образ, воплощающий в мировой мифологии «универсальную

концепцию мира»49. Это образ мирового древа, или его различные толкования:

древо жизни, древо плодородия, небесное  древо и древо познания, каждое из

которых в христианском толковании получает свое значение. Так, например,

образ древа жизни сливается с символикой животворящего креста, а древо

познания – с образом древа познания истины, чьи плоды вкусили Адам и Ева.

Значимым природным символом иконографии предстает гора – символ

духовного восхождения, устремления к Богу, к вечности. На рисунках горкам

прописываются лещадки – своего рода стилизованные ступени, благодаря

которым гора приобретает смысл лестницы. Также гора может выступать

образом мира, моделью вселенной, в которой отображены все ключевые

48Козарезова О.О. Богословие света и си мволический язык иконы (очерки исихастской традиции). – М.:
Издательство «Спутник+», 2011 , с. 27-28
49Топоров, В. Н. Древо мировое //Мифы народов мира. Энциклопедия. – Т.1. – М., 1992, с. 398
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элементы и нормы космического устройства. В противопоставлении с Древом

– символом жизни, гора осмысляется как символ смерти.

Последний символический природный объект – пещера. Образ пещеры

неразрывно связан с образом горы, но в отличии от нее связывается с местом,

ведущим в преисподнюю, что символически трактуется как духовное падение,

греховность и неверие.Пещеры как символ неверия, адской бездны и

духовногопадения присутствуют во многих иконографических сюжетах,где

они выступают как контраст по отношению к свершающемуся событию,

подчеркивая его значение. Так, в сюжете «Рождества Христова» рожденный

младенец Христос в белых пеленахна фоне черной пещеры символизирует

обретенное человечеством спасение. 50

В стороне от всего стоит и играет совершенно особую роль в иконе

архитектура. Как и пейзаж, она указывает на то, что происходящее в иконе

действие исторически связано с определенным местом, она , тем не менее,

лишь служит для него фоном, никогда не содержа в себе само место, так как

иконописное действо по своему замыслу не ограничивается ни местом, ни

временем. Поэтой же причине сцены, происходящие внутри здания, всегда

развертываются перед ним. Сама архитектура по своим формам и

распределениюкак правилорасходится с привычной человеку логикой: двери и

окна зачастую не на месте, размер их не соответствует назначению , участки

что должны быть скрыты стенами, открываются зрителю. Все это явно дает

понять, что происходящее на иконе находится вне законов земного бытия. 51

Свою символику имеет и линия, плоскость, план. «Для истинной иконы

характерна не дробная, не разделенная на отдельные движения, а целостная

линия… Единая линия — это обнаружение, выявление, материализация и

высветление в краске Того, кто присутствует безвидно» 52. В отличии от

неделимой линии, прерывистая говорит об отрешении иконы от духовного

50 Юрьева Т.В. Символика пейзажа в православной иконе, 2016, с. 180 -186
51 Платонов О.А. Очерки истории русской иконы от Крещения Руси до наших дней. М., Институт русской
цивилизации, 2011, с. 43-44
52 Архимандрит Рафаил (Карелин Р.Н.). О языке православной иконы. - СПб., 1997, с. 42
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мира, потери с ним связи. «Дискретная линия сложная, дробная, выраженная в

нескольких движениях, являющаяся не свободной линией, а уплотненным

рядом точек… Линия, в которой едва теплится жизнь – признак того, что в

иконе нет главного – присутствия святого»53. Линия в иконе не имеет острых

концов и углов, вместо этого она обладает живой плавностью и мягкостью,

округленностью очертаний.

Следующая черта иконописи – это ее особое отношение к

изображениювремени и пространства , различные типы которого имеют

особую символическую геометрическую выраженность. Так куб и его

плоскостная проекция в виде четырехугольника в христианском умозрении

символизирует землю и дольний мир, однородное, неподвижное пространство.

Шар и круг в свою очередь – символизируют огонь, движение и вечность.

Таким образом две в особенности простые геометрические формы – шар

(круг) и куб (четырехугольник) содержат представление В селенной, в схеме

которой многоугольные изображения обычно помещаются в сферу.

Наибольшее тяготение иконопись испытывает к изображению

различных небесных сфер, входящих по представлению христианства в

проекцию мира. Изображения святых в кругах различного цвета представляют

их положение в разных сферах мироздания. К примеру, на это указывают

«облака», которые нередко помещались в кругах с Ангелами и различными

священными лицами. Часто сферы могут отделяться друг от друга

контрастным цветом, например, синим и красным, указывающими на их

иерархию относительно друг друга, где синий приближен к небесному. А

также при помощи рисунка – подчеркнутая материально и нематериальность

человеческих фигур и Ангелов соответственно, олицетворяющие разные

стихии и части мира.

Помимо небесного и земного мира, в иконографии находит место и

изображение подземного мира. Таким образом выделяется 3 главенствующих

типа изображения: изображение «стихий», как космических субстанций,

53Архимандрит Рафаил (Карелин Р.Н.). О языке п равославной иконы. - СПб., 1997, с. 42
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геометрическое изображение различных небесных сфер и  аллегорическое

изображения; в той или иной степени, они могут дополнять друг друга в

рамках одной работы.

Трехмерное пространство может изображаться в иконе двояко: это или

пустое пространство, изображаемое как абсолютно неразличимая чернота,

уподобляемая адской пропасти; или передача через взаимодействие

действующих лиц и элементов композиции.  В случаях, когда образ человека

может быть частично чем-либо скрыт, его соразмерность может искажаться и

утрачиваться в зависимости от той меры, в какой он значител ьнее для данного

произведения.54

Сферы и плоскости позволяют увидеть в иконописном произведении

соединяющий центр, к сердцевине кот орого направлены все линии на иконе. В

сложной композиции присутствует несколько плоскостей, что позволяет

рассматривать изображение с разных точек зрения. Плоскости дают

возможность обособить, выделить каждую личность в отдельную икону, и

через обращенность каждого святого к Богу показать их внутреннее

единение.55

Для иконы характерно пренебрежение привычными геометрическим и

законами: пространство в ней искажается, а время не играет привычной

роли.Так применение обратной перспективы, где точка схода располагается не

в глубине картинной плоскости, а в предстоящем перед иконой человеке –

воплощая идею изливания мира горнего в мир дольний. Композиция вместе с

тем, отличается полнейшей завершенностью и отрешенностью от всего

внешнего – события прошлого, настоящего и даже будущего могут

соседствовать между собой. Изображаемые события в иконописи не

54 Платонов О.А. Очерки истории русской иконы от Крещения Руси до наших дней. М., Институт русской
цивилизации, 2011, с. 37-39
55 Козарезова О.О. Богословие света и символический язык иконы (очерки исихастской традиции). – М.:
Издательство «Спутник+», 2011, с. 24
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подчинены времени, наоборот – время подчиненно этому событию, раскрывая

единовременную ивневременную природу иконы.56

Одно из главнейших изобразительных средств в иконописи – свет и

цвет. Икона светоносна, на ней не представляется возможным определить

внешний источник света. Свет будто бы исходит от самих ликов и фигур, из

их глубины.57Он представляется недоступным человеческому восприятию,

связанным с божественным и неосязаемым. Ощутить его возможно лишь

духовно и мысленно. Хоть свет во многом выполняет ту же функцию, что и

прекрасное, он не воспринимается и не воздействует физически .58 Свет – это и

начало мира, и вместилище жизни, и имя Бога.

Так называемый фаворский свет отождествляется с светом духовным.

Он происходит из жизнеописаний Христа о сцене Преображения, когда Он

предстал перед людьми в своем истинном божественномвиде, согласно

евангельским текстам состоящую из света.59

Нимбы, как характерная деталь иконографии и важнейшая особенность

христианских изображений также связаны со светом. Они – символ святости,

соединения человеческой воли, стремящейся к праведному, и воли Бога,

отвечающего на это стремление и возрождающего в человеке данный ему

негасимый свет.60

Символичны также и краски. Использование цвета в иконописи не

является лишь средством колористического построения, как это бывает в

светской живописи. Изучая цвет в иконе необходимо воспринимать его не

раздельными частями, а целостно, поскольку цвета в иконописи принадлежат

не определенному предмету, а служит раскрытию мира духовных сущностей и

всегда являются частью сложной композиции. 61 Иконописные цвета крайне

56Никольский М.В. Символика категорий пространства и времени в иконах. – М.:Тамбовский государственный
университет имени Г.Р. Державина , 2012, с.396-402
57 Алексеев С.В. Энциклопедия правосла вной иконы. Основы богословия священных изображений –
Православное издательство «Сатись», 2017, с. 27
58 Бычков В.В. - Малая история византийской эстетики. – М.: Киев, Путь к Истине, 1991, с. 43
59 Никольский М.В. Символика категорий пространства и времени в иконах. – М.: Тамбов, 2013, с. 209-218
60Алексеев С.В. Энциклопедия православной иконы. Основы богословия священных изображен ий –
Православное издательство «Сатись», 2017, с. 29
61Архимандрит Рафаил (Карелин Р.Н.). О языке православной иконы. - СПб., 1997, с. 7
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неоднозначны в трактовках:в одних случаях зеленый цвет может

обозначатьматериальный мир, в других – становится символом жизни,

надежды, гармонии божественного бытия или животворящего Духа, реже он

обозначает молодость.

Несмотря на то, что для каждого цвета существуют различные

символические толкования, возможно отследить определенные точки

соприкосновения и общую тенденцию. Это особенно четко видно на примере

золотого цвета – знака вечности, небесного сияния. Золото о бозначает сияние

Божественной славы, в которой пребывают святые, о чем свидетельствуют их

золотые нимбы

«Золото в системе христианской символики занимает особое место, -

пишет И.К. Языкова. – Золото принесли волхвы родившемуся Спасителю

(Мф. 2:21). Ковчег Завета древнего Израиля был украшен золотом (Исх. 25:1).

Спасение и преображение человеческой душ также сравнивается с золотом,

переплавленным и очищенным в горниле (Зах. 13:9)». Будучи самым ценным

материалом наземного мира, золото представляется проявлением святого Духа

– самого ценного во всем мироздании. Золотой, золотые нимбы святых,

золотое сияние вокруг фигуры Христа, золотые одежды Спасителя и золотой

ассист на одеждах Богородицы и ангелов – все это служит символом святости

и принадлежности к миру вечных ценностей. 62

В пространстве православных храмов золото символизирует Небо,

Небесный Иерусалим, о котором написано в Апокалипсисе Иоанна Богослова:

«улицы его… чистое золотое и прозрачное стекло» (Ап. 21:21). В храмах

Византии прозрачное стекло и золото заменялись мозаикой, соединяющей

несоединимое – блеск драгоценного металла и прозрачность стекла.

Самым близким к золотому предстает белый цвет. «Белый цвет – это

цвет начала – домирного и довременного прошлого. Это – цвет настоящего,

как присутствие Святого Духа, явления Божественной силы, динамика Духа,

молитвы, безмолвия и созерцания. Это цвет конца, обетованного будущего,

62 Языкова И.К. Богословие иконы. – М., 1995, с. 26
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когда все краски станут изнутри лучистым и, светлыми и прозрачными; когда

белый цвет засияет, как на Фаворе, в своей таинственной красоте» 63.

Белый цвет является цветом и светом одновременно, он выражает

трансцендентность, надмирность. Белым цветом пишутся одежды Спасителя,

в белые одежды облачены праведники: «они убелили одежды свои кровию

Агнца» (Откр. 7:13-14).

В противоположное от белого цвета места занимает цвет чер ный. Он

также мистичен и трактуется по -разному, иногда имея обратные друг к другу

значения. «Это цвет уплотненного вещества, аналогичный четырехугольнику.

Это цвет пустоты и отсутствия жизни, олицетворенных в падшем ангеле. Этот

цвет не может бытьприменен к Божеству для того, чтобы подчеркнуть тайну

Божества и Его надмирность, это - цвет апофатического богословия

(богословие, которое путем отрицаний (негаций)показывает, что Бог

несопоставим и несравним ни с чем; что Он неисследим в мысли иневыразим

словом, и познать Его можно как тайну - через внутренне озарение).

Тогдачерный цвет служит выражением интенсивного света, который кажется

человеку мраком»64.В отличии от золотого цвета, черный ничего не отражает,

поглощая лучи света. На контрасте с другими цветами и в особенности с

белым он означаеттайну, закрытую от понимания человеческим умом. Чаще

всего он символизирует предельную отдаленность от Бога, обозначает адскую

бездну и противопоставляется золотому и белому. Соединяясь с другими

цветами, черный наделяет их новым значением: черный соединенный с синим

обозначает глубокую тайну, а с зеленым - старость.

Красный цвет согласно евангелиями символизирует огонь Духа, с

помощью которого Бог призывал избранных. 65Кроме того слово «красный» на

Русис давних пор означает «красивый», поэтому красный цвет применялся в

качестве символа божественной красоты. Этот цвет также символизирует

любовь, в иконописи указывает на Божественную любовь и жертву. «Красный

63Архимандрит Рафаил (Карелин Р.Н.). О языке православной иконы. - СПб., 1997, с. 16
64Архимандрит Рафаил (Карелин Р.Н.). О языке православной иконы. - СПб., 1997, с. 16
65Языкова И.К. Богословие иконы. – М., 1995, с. 27
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– это жизнь, выражением которой служит кровь» 66 - говорито нем

архимандрит Рафаил.

Синий цвет, как в случае черного и белого, противоположен красному,

символизируя небесное царство. Оттенком синего – голубым отмечали

чистоту, непостижимость тайны и глубину откровения. Особое значение

имеет сочетание синего и красного цветов, использующиеся в антиномичном

единстве. Сочетанием красного и синего обозначаются одежды Христа и

Богоматери, означая соединение человеческой и божественной природы.

Таким образом одежды Спасителя указывают на тайну Боговоплощения, где

две природы – Божественная, через синий цвет, и Человече ская, через

красный,предстают одним целым. Цвет одеяний Спасителя показывают, что

он единовременно иистинный Бог, и истинный Человек.

Как и у Иисуса Христа, цвет одежд Богоматериссылаются на соединение

земного и небесного, но расположены они в обратном Хри сту порядке, где

красный покрывает синее. Это указывают на то, что если Христос –

Предвечный Бог, ставший человеком, то Богородица – земная женщина,

родившая Бога. Другой смысл, скрытый в одеждах Богородицы – соединение

материнства и целомудрия. В изображе ниях ангельских чинов красным

цветом пишутся серафимы, а синим херувимы. Нередко архангел Михаил

изображается в красно-синих одеждах, обозначая подобие Богу в переводе с

древнееврейского.67

Охра и желтый цвет – более всего близкие к цвету золота, зачастую

выступают егозаменой. Согласно И.К. Языковой, желтый имеет то же

символическое значение, что и золотой 68, а Е.Н. Трубецкой указывает желтый

цвет как знак тепла и любви 69.

Также в одеждах может использоваться фиолетовый цвет, которым

обычно подчеркивается особенность служ ения или индивидуальные черты

66 Архимандрит Рафаил (Карелин Р.Н.). О языке православной иконы. - СПб., 1997, с. 33
67 Козарезова О.О. Богословие света и символический язык иконы (очерк и исихастской традиции). – М.:
Издательство «Спутник+», 2011, с. 21 -22
68Языкова И.К. Богословие иконы. – М., 1995
69 Трубецкой Е.Н. Умозрение в красках – М., 1993
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святого. Сиреневый обозначает печаль или далекую перспективу. Пурпур –

символ победы, багряный – цвет величия. Бирюзовый, как и зеленый цвет

обозначает молодость, розовый детство. Серым цветом на иконе обычно

изображаются скалы, он символ мертвенности и жертвенности. Оранжевый

цвет –означает благодать Божию,преодолевающую материальность. Стальной

цвет - человеческие силы и энергии, вкоторых есть нечто холодное. Лиловый

цвет - завершение. Янтарный цвет - гармонию,согласие, дружбу. Все

перечисленное выше – не точные значения, скорее определенная тенденция

использования цветов, смысл которых в полной мере раскрывается в созвучии

и взаимодействии друг с другом. В зависимости от используемой цветовой

композиции, цвета могут иметь самы е разнообразные символическое значение

и эмоциональное воздействие на зрителя .

Для каждой иконографии существуют свои наиболее применяемые

цветовые схемы, отвечающие ее внутреннему содержанию и символике. Так

для иконографии отцов церкви хара ктерно написание белых одежд. Они,

подобно символике одежд Христа, имели свое строго определенное значение,

отсылаяне только к церковному сану и праведному образу жизни, но и к

Божественному свету. Белый цвет зачастую поддерживался фоном,

основными вариациями которого были: золотой или желтый –встречающийся

на подавляющем числе икон с праведниками, а также синий – в большей

степени характерный для византийских фресок. Все эти цвета подчеркивали

связь святых с небом, Богом, говорили об их внеземном положении .
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2.3 Иконографические традиции в написании отцов церкви

В христианском искусстве крайне  широк круг образов, представляющих

святых. Согласно христианскому вероучению, святые – люди высокой

праведности, прославившие себя служением Богу. Этой праведностью они

сыскали себе духовное перерождение и обрели вечную жизнь, став

связующим между Богом и  людьми, их заступниками и ходатаями перед Ним.

Они – это воплощение замысласына Божьего о человеке, принесшего себя в

жертву ради искупления грехов человеческих. «Бог стал человеком, чтобы

человек стал Богом», так толкует это святитель Афанасий Великий.

Люди всегда тяготели приблизиться к святым, постичь их, донести свою

молитву, как старались донести они молитву и до иконы. С целью

приобщения к божественному через святых тщательно оберегалась память об

их праведной жизни, после сохраненная в особых текста х – житиях,

помогавших понять, в чем именно заключалась их праведность. 70 Среди

множества почитаемых на Руси святых и отцов церкви одними из самых

чтимых, были святые целители, святители и врачеватели.

Истоки культа врачей обнаруживаются еще в древнейших текстах, в

которыхмысль об очищении от греха и заблуждений вела к духовному

обновлению,исцелению человека, входившего в вечную жизнь вместе с

Христом. Деяниясвятых врачей, возвращавших зрение слепым, речь

онемевшим, разумбесноватым, заставлявших двигаться парализованных,

сравнивались счудесными исцелениями Христа, знаменовавшими победу

света над тьмой,жизни над смертью и в конечном итоге торжество веры , что

привело к огромной востребованности образов святых врачевателей,

повсеместно распространившихся по русским землям. 71

На примере образов Николая Чудотворца, особо почитаемого, богатого

на иконографические образцы, и святителя Тарасия, схожим с ним по
70 Барская Н.А. Сюжеты и образы древнерусской живописи. – М.: Просвещение, 1993, с. 146-147
71 Гордиенко Э.А. Культ святых целителей в Новгороде в XI -XII вв. – М.: Индрик, 2010, с. 16-25
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способам изображения, можно рассмотреть иконографические традиции

написания отцов церкви.

Иконография и образы святого Николая

Святой Николай, Мирликийский Чудотворец принадлежит к святым

святителям – святым, которые при жизни также были святителями –

епископами, митрополитами, занимавшими высшие должности в иерархии

православной Церкви и обрели святость в служении ей.

Согласно жизнеописаниям, жизнь святого Николы пришлась на период

становления христианского учения главенствующей религией в Римской

империи и за ее пределами. Будучи уроженцем Малой Азии, он стал

свидетелем и гонений на христиан, и ведущего положенияхристианской

церкви при императоре Константине Великом.

С самого рождения ему была предрешена чудесная судьба, на что

указывали и то, что он был единственным ребенком и чудесные сцены из его

детства, имеющие различные версии: по одним будучи еще  младенцем он

вставал в купели во время крещения, под другим – отказывался от

материнского молока в пост. «Так он рос, – говорится в одном из житий, –

усваивая добрые нравы частично от родителей, а частично, как тучная земля,

сам порождал их и взращивал». Архиерей Мир заметив достоинства Николы в

юношестве направляет его в пресвитеры и предсказывает, что будет он

«благим утешителем печалящихся, добрым пастырем душ, подателем

спасения тем, кто в опасности, и призовет заблудших на нивы благочестия».

Исполняя предсказание, Николай действительно становится священником.

Стяжаемый славу своей помощью бедным, набожностью и скромностью,

позже он принимает чин епископа города Миры в Ликии.

Пожалуй, одной из наиболее интересных подробностей житий предстает

такая сцена: во время спора с Арием, распространяющего ересь, Николай

возмутился словам его идал пощечину. Хотя собором и отвергались

положения Ария, за это Николая было решено лишить епископского звания .

Этому помешало случившееся  чудо: ИисусХристос и Богородица явились к
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Николе и вручили ему атрибутыепископского сана: Христос —Евангелие,а

Богородица — омофор, часть епископскогооблачения.

Возможные вариации жизнеописания на этом исчерпывают свой рассказ

о жизни святогоНиколая, целиком посвященную служению Богу и Церкви.

Гораздо больше жития рассказывают, дополняя друг другу, о множественных

чудесах, свершенных им в помощь людям с помощью обретенной Божьей

благодати в жизни и посмертии. 72

В иконописи канон изображения святого чудотворца претерпевал

некоторые изменения, представленных в нескольких вариаций написания.

Изначальный образ святителя, архиепископа Мирликийского сложился в

византийском искусстве Х–ХI вв. Он относился к «портерным» образ ам, не

отличался типологическим многообразием и не подвергался существенным,

насколько можно судить по сохранившимся памятникам.

Николай Чудотворец традиционно изображается в виде характерного

старца с небольшой бородой и высоким округленным лбом, обрамлённым

короткими чуть вьющимися волосами. Он  облачен в епископские одежды —

фелоньи омофор, чаще всего белых цветов, и голубой ризой под ними. Правая

рука святого поднята в благословляющем жесте перед грудью, левая же по

обыкновению покровенна и держит Евангелие.

Одежды святого - это одеждыправославного архиерея . Они имеют

глубокий символический смысл, указывающий на высокое назначение

священнослужителя.73 В то же время фелонь и омофор в сочетании с

Евангелием отсылают к чудесному  явлению и благословлению Николая

Христом и Богородицей. Часто образы их образы можно встретить на иконах,

изображенными по обе стороны от чудотворца.

Описанный образ святого сложился в восточно-христианском

искусствепослеиконоборческого времени  и уже тогда существовал в двух

основных вариантах изображения.Так д ля станковых произведений, начиная с

72Барская Н.А. Сюжеты и образы древнерусской живописи. – М.: Просвещение, 1993, с.  174-175
73Там же, с. 178
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X векаи вплоть до позднего Средневековья, было характерно поясное

изображение благословляющегосвятого с закрытым и поддерживаемом перед

собой Евангелием на руке, — как на известных синайских иконах .

Монументальное же искусство отдавало предпочтение ростовой фигуре

святителя,часто представленного среди других епископовЦеркви в

торжественном, полном епископском  облачении, нередко — в полиставрионе.

Поза святителя все так же держащего перед собой на согнутой и покрытой

омофором руке закрытое Евангелие оставалась наиболее типичной .74

В подавляющем большинстве византийских произведений

сохраняетсянеизменность такого иконографического типа, но  в редких

случаях встречались небольшие новшества: евангельский кодекс изображался

раскрытым и обращенным к зрителю, а святитель поддерживалего

обнажённой рукой, иконография, тем не менее, оставалась верной замкнутому

и цельному абрису фигуры. Пример такого изображения можно увидеть на

фреске собора Михайловского Златоверхого монастыря в Киеве .

В случаях, когда монументальное искусство всё же  прибегало к поясным

изображениям чудотворца, неизбежнов таких архитектурных образцах его

«портрет» полностью повторял иконный образ .И наоборот, в тех единичных

случаях, когда изображение святителя врост появлялось на византийских

иконах, оно сохраняло тип ичную для монументальной

живописииконографию. Особой её приметой было расположение обеих рук

святителя перед грудью, чтоподчёркивало общий обтекаемый силуэт фигуры ,

подчеркивая ее сдержанность .75

Такая художественная интерпретация иконогр афического образа святого

Николая, представленного в полный рост получила широкое распространение

в русской традиции XIV века, причем не столько во фресках, как это было в

Византии, а в иконописи. В ней привычная византийская схема быстро

сменяется образом Николая-оранта, широко простирающего в стороны

74Шалина И.А. Древнерусское искусство. Идея и образ. Опыты изучения византийского и древнерусского
искусства. – М.: Северный паломник, 2009 , с. 267
75 - Там же, с. 268
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воздетые в молитве руки, одной из которых он благословляет, а другой

демонстрирует поднятый кодекс закрытого Евангелия.  Святительный тип

оранты былхарактерной приметой единоличных изображений , ранее

свойственных больше «портретам» творцов литургии – Иоанну Златоусту и

Василию Великому.

На Руси, в свою очередь,святительная оранта абсолютно преобладает в

иконографии чудотворца и приобретает название «Зарайского». Зарайский тип

икон святого Николая приобретает з десь статус самого почитаемого

святителя. Получают небывалую популярность и житийные иконы

чудотворца, в будущим подвергшиеся сильной фольклорной мифологизации. 76

Если рассматривать иконографию Николая Зарайского с точки зрения

параллелизма его почитания с Богородицей, можно предположить, что она

послужила вдохновением нового типа изображения. Отсюда возможно

рассматривать зарайскую иконографию аналогично символике Богородицы.

Изображение Николая в позе оранта наделялось, прежде всего,

защитными функциями, ограждающими как от внешних врагов, так и от

духовных напастей. Именно поэтому, немного трансформировав извод,

вручив в руки святого атрибуты меча и града, иконописцами был

сформированновый вариант иконографии, известный как Можайский.

Иконография Святителя Тарасия

Святитель Тарасий, патриарх Константинопольский происходит из

знатного рода патрициев, родился и был воспитан в Константинополе. Его

жития рассказывают о том, как Тарасий быстро продвинулся при дворе

Константина VI Порфирородного, императора Константинопольского, и

достиг звания сенатора, прослыв своим благоразумием и добротой.

В то время церковь переживала не спокойные времена иконоборческой

смуты, возглавлявший же ее на тот момент патриарх Павел не находил в себе

силы для радикальнойборьбы с ересью, а потому принимает решение

удалиться в монастырь и принять схиму. Когда же к нему пришла святая

76 Аверинцев С.С. Собрание сочинений. - К.: Дух и литера, 2006, с. 322-323
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царица Ирина со своим сыном-императором, святитель Павел объя вил им, что

достойным преемником его может быть только Тарасий , бывший тогда

мирянином, о котором он отзывался как об «искусном деятеле, который

поможет вам в ваших благих начинаниях. Он может возделать грозд

истинного исповедания и, вложив его в точило Бо жией Церкви, наполнить им

чашу премудрости и приготовить для верующих питие истинной

православной веры.»

Долго отказываясь, Тарасий не считая себя достойным столь высокого

сана и роли «пастыря над людьми». Позже он все же покоряется все общему

желанию, но с условием, что будет созван Вселенский Собор для осуждения

иконоборческой ереси.За короткий срок пройдя все иерархические ступени,

святой Тарасий был возведен в патриарший престол и вновь утвердил

иконопочитание на собранным им Седьмом Вселенском Соборе.

Жития неоднократно свидетельствуют о том, что с переменой

положения, Тарасий не переменил свои привычки, вел суровую аскетическую

жизнь и растратил все свое имение на Богоугодные дела. «О н с еще большей

ревностью стал упражняться в духовных подвигах и сдела лся ангелом во

плоти, пламенея духом, ревностно работая пред Господом, подчиняя свою

плоть духу и умерщвлением ее достигая непорочной чистоты, которой

облечены ангелы. Изумительно было его воздержание, велико было его

пощение и неустанна бодрость; немногие  часы он уделял на сон, по целым

ночам пребывал в молитвах и размышлении о Боге, не имел мягкого ложа,

избегал мягких одеяний.» Святитель Тарасий никогда не заставлял никого

служить себе, справляясь со всем самостоятельно и подавая другим пример

искреннего смирения. Проявляя заботу и милостыню к нищим и убогим, он

одевал их, питал алчущих, устраивал больницы и каждый день кормил

страждущих пищей с патриаршего двора, а в праздничные дни и день

Воскресения Христова устраивал для неимущих трапезу, во время кот орой

сам был прислугою.
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Значимой сценой жизнеописания Тарасия представлено то, как он

бесстрашно обличает императора, оклеветавшего свою супругу, чтобы

заточить ее в монастырь и сочетаться браком со своей родственницей.

Отказавшись расторгнуть брак императора, Тарасий подвергся опале.

С самого дня своего посвящения и до самой смерти, святой не оставлял

ревностного богослужения, перестав совершать божественную литургию

лишь тогда, когда последние силы покинули его. Еще одной значимой сценой

предстает борьба и победа святого Тарасия над нечистыми духами после своей

смерти. Рассматривая жизнь Тарасия с его юности, они старались ложно

обвинить его в многочисленных неправедных делах, на что он отвечал им: «Я

неповинен в том, о чем вы говорите; вы ложно клевещете на меня; нет у вас

надо мной никакой власти». После же его смерти на месте погребения у гроба

происходили многочисленные чудеса исцеления. 77

Иконописные образы с изображением Святителя Тарасия

Константинопольского не получили столь внушительного распространения,

как в случае с Николаем Чудотворцем. Однако по тем примерам, что

возможно увидеть, можно сделать выводы, что иконография Тарасия во

многом схожа с иконографией Николы. Подобно византийской «портретной»

традиции написания чудотворца, Тарасий предстает с закрытым Евангелием,

его правая рука поднята в благословляющем жесте, часто практически

касается священного писания. Образ святого сдержанный, аскетичный,

спокойный. Его жесты, как правило, не выходят за границы фигуры,

считываясь одним плавным силуэтом. Тарасий традиционно изоб ражается в

виде старца с характерными чертами: тонким вытянутым лицом, длинной

бородой. Он также одет в белые епископские одежды или полиставрий.

Такой тип изображения святого Тарасия является наиболее характерным

и часто встречающимся. Из других типов, м ожно встретить изображение

повернутого святого, со свитком в руках, взгляд его устремляется в молении

77Житие святого отца нашего Тарасия, архиепископа Константинопольского свят итель в изложении Димитрия
Ростовского [URL: https://azbyka.ru/otechnik/Dmitrij_Rostovskij/zhitija -svjatykh/188]
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вверх. Еще один редкий образ изображения святого, скорее всего, вдохновлен

монументальными фресковыми изображениями и образом Николая

Зарайского, характерные жесты и поза которого точно повторяется.

Изображение святых в иконописи является ее неотъемлемой частью, где

святые отцы церкви, святители занимают особое место. Они – ревностные

пастыри, направляющие человека на путь истинный, оказывают чудеса

исцеления, что способствовало их особой почитаемость в народе, и играют

огромную роль в христианской вере. Одним из таких особо чтимых святых -

целителей, является Николай Чудотворец, с чьей распространенностью

сложно сравниться. Получив наибольшее развитие и разно образие,

иконография чудотворца задала узнаваемый тип изображения, влияние

которого можно проследить на иконах различных святых.
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Глава 3. Техники живописи и методики их копирования
3.1Специфика и техники традиционной живописи

Копирование на протяжении многих столетий являлось одним из

важнейших методов обучения приемам живописи и способа проникновения в

язык древней иконописи. Основная задача копирования подразумевает под

собой правила и приемы выполнения изображение, развитие соответствующих

для этого навыков; ее цель – старательное повторение процессов работы

мастера оригинала.

Сам процесс копирования подразумевает не механическое

воспроизведение образца, но осмысленный анализ исполняемых этапов,

изучение иконописного языка, осознанный подход к пониманию иконописи

через него. В классическом понимании слова, копирование – это длительный

трудоемкий процесс, требующей определенной технологической подготовки.

Всего различают несколько видов копий: копия-повторение,копия-

реплика,уменьшенная копия, ученическая копия, фотографическая или

репродукционная копия.

Так для изучения методик написания икон в данной работе они будут

опробованы в практической деятельности через ученическую копию.

Образцами для нее выступят: изображения Николая  Чудотворца в

традиционной живописи и Святителя Тарасия – в академической.

Основные этапы методики копирования живописи, примененные на

практике, можно разделить на:

- Определение предмета копирования (иконописные образы святых

отцов церкви: Николая и Тарасия)

- Сбор и анализ исторических сведений о памятнике (иконография

выбранных святых, рассмотренная в 3 параграфе 2 главы)

- Определение живописного метода (техники темперно й и масляной

живописи)
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Традиционным для иконописи способом изображения является техника

наложения друг на друга разноцветных слоев темперной краски, основанием

для которых служит поверхность белой доски,загрунтованной мелом или

гипсом. Наслаивание – этосамое важное свойство такого типа письма.

Имея несколько значений, темперой могут называть как технику

живописи, так и живописное произведение, выполненное темперными

красками. В последнем значении темпера – особый вид водоразбавимых

красок, приготовленных на  основе сухих порошковых пигментов, связующим

которых являются эмульсии различного происхождения. В ранних

письменных источниках термином «темпера» назывались смеси, которые

служили связующим для красок. Само слово«темпера» происходит от

латинского temperare, что значит «смешивать». Ю.И. Гренберг в своей книге

«Технология станковой живописи. История и исследование» 78, приводит

примеры из трактатов старых мастеров, называющих темперой именно

связующее для пигментов и описывают рецепты приготовления красок с их

использованием.

Со временем, темперой было принято называть краски, связующим

которых были только водные эмульсии, приготавливаемые с добавлением

яичного желтка или белка, а также водные растворы животного или

растительного клея. В трактате о живописи, написанном Ченнино Ченнини,

описывается метод приготовления масла для живописи. Автор отзывается о

нем как о хорошей темпере, им ея ввиду хорошую смесь для красок. Ченнини

описывает два вида смесей яичной темперы: для письма «по сухому» и «по

сырому». Для «сухого» письма по его наставлению следует взять: желток,

белок и «веток, срезанных с верхушки фигового дерева»,  состав же

подходящий к использованию на стене, доске и железе был назван

универсальным и основывался только на я ичномжелтке.79 Этим видом

78 Гренберг Ю. И., Технология станковой живописи. История и исследование: Монография — М.:
Изобразительное искусство, 1982, с.72.
79 Ченнино Ченнини, Книга об искусстве или трактат о живописи — М.: ОЗИГ – ИЗОГИЗ, 1933, с.43
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темперным красок пользовались многие византийские и ранние итальянские

мастера.

Многослойность техники темперной живописи было связана с тем, что

яичную темперу невозможно наносить пастозно. Поэтому живописцу

приходилось работать в строгой последовательности и в точности выполнять

все правила работы с темперой. Только в этом случае художественный

замысел живописца мог быть воплощен в полной мере. На подготовленную

под живопись поверхность – холст, доску или стену – ровным слоем

наносилась краска в пределах контуров рисунка. Сам про цесс письма тоже

имел строгую последовательность: с начала писали фон – небо, землю,

архитектуру и прочий пейзаж, затем одежды, а в самом конце – обнаженные

части тела и лики.

Необходимость многослойного письма также обуславливалась

спецификой наложения темперы: если нижний слой краски не успевал

высохнуть перед нанесением другого, он мог расплываться и наноситься

неравномерно, давая эффект «грязи». Чтобы избежать подобных

неприятностей, при работе с яичной темперой, следует писать последующие

слои только лишь после полного высыхания предыдущего . Однако яичная

темпера, нанесенная тонким слоем, высыхает достаточно быстро, что

позволяет практически не прерывать работу.

Вместе с тем быстрое высыхание темперных красок не давало

возможности держать краски на палит ре, затрудняя процесс письма. По этой

же причине они плохо соединяются меж собой и добиться перехода из одного

цвета в другой гораздо сложнее, чем при письме масляными красками.

Помимо этого, темперные краски, при высыхании, имеют свойство сильно

светлеть, особенно в темных тонах. При этом некоторые светлые и яркие тона

– наоборот, могут темнеть и тускнеть. Причем деформация цвета, по мере

высыхания красок, может происходить не однородно.

Из-за подобных сложностей, наитруднейшей живописной задачей для

художника, работающего темперой, является тушевка и моделировка форм,
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особенно при изображении лица и тела.  Для решения этой проблемы были

разработаны особые приемы, складываемые столетиями. Они оказали

сильнейшее влияние как на стиль темперной живописи, так и н а изначальную

манеру письма присущую масляным краскам. 80

Один из этих приемов концентрировался на моделировке форм с

помощью штрихов - «tratteggiare», как именовали его итальянские художники ;

другой назывался термином «punteggiare» и заключался в пунктировкеформ

острой и тонкой кистью81. Живопись, выполненная таким образом и

помещенная на расстоянии от зрителя, давала иллюзии тонких переходов из

тона в тон. Наличие штриховки и с редневекового «пуантилизма» легко

позволяли отличить темперу от масляной живописи. Другим приемом было

постепенное раскрытие при помощи тонких переходов из тона в тон,

применялся такой способ преимущественно в иконописи.

Особенно выделялись в темперной жив описи приемы написания тела. В

первую очередь набиралась плотная «подложка» составной краской среднего

тона, что у русских иконописцев именовалась «санкирем». Затем мастера

брались за живопись и моделировку форм: световые тона краски различной

густоты последовательно наносились один на другой, притушевывая границы

к лежащему ниже тону. Этапы повторялись до получения конечного

результата.

Из-за своих особых свойств, не допускающими большой свободы в

работе, темперные краски приходится смешивать проще, состав ляя смеси

нужных цветов, так называемые «колера», заранее, при этом оттенки

необходимо рассматривать как совокупность слоев . Для оптимального

подбора тонаколеров принято делатьих пробную выкраску на белой фоне и

при необходимости корректировать до получения требуемого оттенка. После

готовые колера хранятся в закрытых контейнерах и используются на всех

этапах написания живописного произведения без особых изменений.

80Киплик Д.И. Техника живописи. – М.: «Сварог и К», 2002, с. 105
81Там же, с. 106
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В своем трактате Ченнино Ченнини соответственно описывает процессы

живописи темперой. Он пишет , что живопись на досках исполнялась также,

как и стенопись, за исключением того, что в иконописи лики писались после

одежд и зданий, постепенным наслаиванием высветляя их, краски же всегда

следовало разводить на желтке и они должны были быть текучи, как в ода.

По описанию Ченнини, практически законченное изображение

выбеливалось в выпуклых местах сильно выбеленными красками или чистыми

белилами при помощи точечными тычками кистью. Этот прием,

практикуемый иконописцами, носил название «оживок» или

«движечек»,особенно часто наблюдался  в иконах «новгородского письма».

Специфической особенностью в иконописи было использование перед

началом выполнения рисунка «графьи» - углубленной линии, прочерченной на

левкасе. Графья была заимствована из монументальн ой живописи – она

предотвращала потерю первоначального контура рисунка во время письма,

что облегчало работу живописца .82 Все перечисленные приемы, характерные

темперной живописи были унаследованы иконописью, придавая ей некоторую

отличительную сухость и графичность, что происходило из индивидуальных

свойств художественного материала.

Современное понятие «темперы» сильно отличается от временее

активного применения. Сейчас темпера – это не столько связующее для

пигментов, сколько название уже готовых красок, выпускаемых в тубах. Такие

краски имеют несколько видов , разделяемые в зависимости от того, на какой

основе они замешаны: яичные, казеиновые, гуммиарабиковые и

поливинилацетатные.

Яичная темпера

В яичной темпере связующим веществом служит эмульсия из яйца. В ее

состав входит яйцо целиком, для менее жирного варианта, или только желток

– для жирного.

82Киплик Д.И. Техника живописи. – М.: «Сварог и К», 2002, с. 108
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Яичный желток как естественная растворимая эмульсия, отличается

высокой прочностью, способен эмульгировать с маслами, лаками и водой

равным (в случае с водой и маслами) и меньшим (в случае с лаками) себе

объемом. Он содержит в себе 20 -25% яичного масла, 15-16% вителлина и

альбумина, 7-9% лецитина и около 50% воды 83. Цельное яйцо или желток

входят в состав и современной искусственной яичной темперы , а также другие

составляющие: льняное масло, вода, эмульгатор, иногда небольшое

количество лака, пластификатор и антисептик.

Существует много вариантов приготовления яичной темперы, а ее

простота послужила особенному распространению и длительному

употреблению даже после существенного усовершенствования масляной

живописи. На Руси яичная темпера получила наибольшую популярность:

русские живописцы широко применяли яичную эмульсию в своей практике, а

палехские живописцы и художники нашего времени пишут на яичном желтке

с добавлением уксусной кислоты.

Казеиновая темпера

Казеиновая масляная темпера отличается прочностью эмульсии, которая

не разлагается даже при сильном разбавлении водой. В ее основе лежит к азеин

– белковое вещество, присутствующее в молоке. Растворы казеина,

полученные из сухого казеинового порошка,  смешиваясь с маслом и смолами,

образуют эмульсии. Такие смеси во многом могут превосходить яичную

эмульсию.

Эта темпера хорошо подходит как для четкого, тонкого письма, так и

для гладкой живописи, также может применяться для подмал евка масляной

живописи и при смешанной технике. В следствии отсутствия в ней

невысыхающего яичного масла твердеет крайне быстро, становясь

водонерастворимой, не дает трещин, даже при пастозном нанесении. Такая

темпера имеет хорошую адгезию, в связи с чем п рочно пристает к

83 Филатов В.В. Реставрация станковой темперной живописи. – М.: Изобразительное искусство, 1986, с. 29
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поверхности, на который наносится. Ею можно покрывать различные

материалы, такие как: дерево, холст, металл, камень и стекло.

В случаях применения казеиновой темперы в с тенной и станковой

живописи она требует наличия крепкого грунта, поскольку способна к его

отрыву отматериала-основы.

Гуммиарабиковая темпера

Материалом для составления этой темперы явля ются камеди –

водорастворимые смолы. Представляют собой растительные  клеи,главным

образом гуммиарабик, декстрин и клеи из различных плодовых деревьев, в

основном – вишневый.

Краски, замешанные на этой эмульсии подобны эмали:они отличаются

насыщенным и глубоким тоном, но при этом трудны в использовании из -за

сильного растворения последующими слоями краски предыдущих. Эмульсии

из камеди не так стабильны, как желтковые и казеиновые, разрушаясь при

сильном разбавлении водой. 84 Кроме того ониобладают слабой прилипающей

способностью, что не способствуетдостаточному сцепле ниюс масляным

грунтом, зачастую просто скатываясь с него.

В гуммиарабиковой темпере краски лишены пастозности , подобной

яичной и казеиновой темпере, и потому для живописи плотным слоем они

непригодны из-за легкого растрескивания во время высыхания. Вместо

самостоятельного использования гуммиарабиковую темперу возможно

добавлять в качестве связующего к масляным краскамдля написания

лессировок. Преимуществом гуммиарабиковой темперы является ее лучшая

устойчивость к загниванию, чем у яичной, что принесло ей популярность в

фабрично-красочном производстве.

Поливинилацетатная темпера

Темпера на поливинилацетатной основе представляет собой

высокодисперсную пастообразную водоэмульсионную смесь синтетической

смолы, стабилизаторов и структурирующих веществ, не желт еющих со

84Сланский Б. Техника живописи. М.: Изд -во Академии художеств СССР. – 1962, с. 260
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временем. Отличается от прочих видов темперы прозрачностью

иэластичностью, благодаря чему может наноситься как пастозно, так и

лессировочно. Поливинилацетатная темпера относится к современной

искусственной темпере, появившейся в конце XX века.

При нанесении образует эластичные пленки, для смывания которых при

высокой плотности может потребоваться смесь этилацетата с водным

этиловым спиртом. Из-за образования мелких порошкообразных частиц

смешение поливинилацетатной темперы с казеиново -масляной в процессе

работы не допускается. После высыхания поверхность имеет сильную

матовость, для получения большей «живости» и яркости красок ее следует

разводить жирной яичной эмульсией.

Поливинилацетатная темпера отличается высокой прочностью, не

уступающей старинной темпере на желтке и масляной живописи, а ее

доступность делает ее наиболее популярной для использования современными

художниками.

Краски всех вышеописанных вариантов темперы  при правильном

составе, дают матовую поверхность у живописи, а используемые пигменты

высыхая могут темнеть, светлеть и бледнеть. Также цвет темперы может

неожиданно измениться после покрытия живописи лаком. Для

предотвращения подобных неудобств , темпера составляется таким образом,

чтобы краски при высыхании оставляли блестящую поверхность.

Введение избытка связующих веществ в темперу для получения

глянцевой поверхности лишь отрицательно сказывается на ее прочности,

поэтому невозможно добиться подобного результата с казеином или яйцом. В

данном случае предполагается использование и ных связующих веществ,

например, животных и растительных клеев.85 Кроме того с такими же

свойствами возможно использование поливинилацетатной темперы,

разведенной яичной эмульсией, что в итоге выбрано в качестве материала для

написания учебной копии.

85Киплик Д. И., Техника живопи си — М.: Свагор и К., 2002, с.115.
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3.2Техники академической живописи

Употребление масла в качестве связующего восходит к древним

временам, однако начало рассвета использования красок на масляной основе

произошло значительно позже. На Руси масляная живопись появляется в XVII

веке вместе с первыми произведениями реалистической живописи , главным

образом с «парсунами» - ранним «примитивным» жанром русского портрета.

Тем не менееисключительное господство масляная живопись получает лишь с

полной победой реалистической живописи, отодвинувшей на задний план

темперу и фреску.

Многие разнообразнейшие методики и техники масляной живописи

были разработаны во время ее расцвета – эпоху Возрождения. Стиль,

созданный старыми мастерами, считается непревзойденным и единственным,

по своей гармонии между материалами и художественными достижениями.

Он сводится к двум характерным приемам живописи: в один прием «алла

прима» (allaprima) и в несколько приемов.86

Методика живописи «алла прима»

Живопись в один прием – метод, при котором живопись ведется таким

образом, что может быть закончен а в одинили несколько сеансов  до полного

высыхания красок. В этом случае ресурсы колорита живописи сводятся лишь

к тем тонам, которые получаются от непосредственного смешения красок на

палитре и просвечивания ихна применяемом в дело грунте. 87

Излюбленная художниками особенность этого метода заключается в

том, что за счет долгого высыхания сохраняется возможность писать в один

слой, беспрепятственно создавая плавные переходы, н е теряя первоначальную

свежесть красок по окончанию работы.

Для техники живописи «алла прима» рекомендуется использовать не

слишком тянущийся, а также слишком непроницаемым и скользкий грунт, для
86Киплик Д.И. Техника живописи — М.: Сварог и К., 2002, с . 173-174
87 Там же
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предотвращения излишне заметного изменения в тоне красок пр и высыхании

масла. Как правило, для работы в этой технике подбираются шероховатые

грунты чисто белого цвета или с различными оттенками, которые можно

получить при помощи полупрозрачной тонировки грунта цветной краской.

Метод «алла прима» зачастую не требуе т обычного выполнения

рисунка, художник приступает к письму сразу в зависимости от поставленной

задачи и своей опытности. В случаях, когда рисунок необходим, он

ограничивается легким наброском углем так чтобы избежать просвечивания

через красочный слой.

При работе отдается предпочтение медленно сохнущим краскам, на

основе макового, орехового и подсолнечного масел. Льняное масло в данном

случае не пригодно из-за непродолжительного периода высыхания.

С целью задержать высыхание красок, живопись в промежутках между

работ может выставляться на холод, в темноту, по возможности без

свободного доступа воздуха или используются эфирные масла, например,

гвоздичное. Однако их следует применять с осторожностью, чтобы избежать

вред от их применения.

Выполнение живописи по данному методу ведется различно. Она

начинается мазками сильно разведенных, полугустых красок, наносимых

свободно, строго тон к тону, без долгого размешивания на палитре, пока не

будет раскрыт весь холст. Тени пишутся светлее и теплее, чем они должны

быть, а свет наоборот – темнее и холоднее. Самые сильные свет и тень

наносятся в последний момент. Для написания живописи используются

тюбиковые краски без добавленияв их состав жирных масел, а их излишек

удаляется при помощи мастихина, шпателя или ножа, или наложением поверх

краски чистого слоя бумаги.

Возможен способ, при котором живопись «алла прима» начинается с

протирок, а затем разжижается при помощи скипидара до жидкого, подобного

акварели состояния. Прокладка цвета в этом случае ведется плоскостно, без

моделировки форм с использование корпусных красок.
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Из-за своей специфики, методика единовременного приема наиболее

подходит для быстрых этюдных работ.

Методика многослойной живописи

Живопись в несколько приемов – метод, в котором живопись велась с

разделением работы на несколько этапов с нанесением последующего слоя

после высыхания предыдущего . Часто крупным работам предшествует

первичная прописка – подмалевок. В нем задача живописцасводится к

твердому установлению рисунка, общих форм и све тотени, колориту же

отводится второстепенное значение . Возможен вариант ведения подмалевка в

тонах, подразумевающих достижение искомого тона последующими

прописками, сосредоточенных на уточнение различных тонкостей.

Выполнятся подмалевок мог как акварельны ми или темперными, так и

масляными красками. Многослойный метод  дает наибольшее количество

возможностей использовать все ресурсы масляной живописи. 88

Традиционно работа выполняется на заранее подготовленном,

тонированном в определенный цвет грунте. Для сокращения времени

написания, зачастуюиспользуются быстро сохнущие масла, например,

льняное. Прежде всего, целью классических живописцев был сознательный

учет оптического смешения красок при цветном грунте и повторных

прописках.

В этом методе теплые коричневатые тени противопоставлялись

холодным полутеням. При этом света выполнялись корпусно, а тени –

лессировками к переднему плану.Как дополнительное изобр азительное

средство использовались различные по фактуре, размеру, четкости и рельефу

мазки.89

Наличие лессировок и прописок является главной от личительной

особенности методики многослойной живописи. Так лессировками

называются наносимые поверх уже просохшей живописи прозрачных и

88Киплик Д.И. Техника живописи — М.: Сварог и К., 2002, с. 176
89Лужецкая А.Н. Техника масляной живописи русских мастеров с XVIIпо начало XX века. – М.: Искусство, 1965,
с. 9-11
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полупрозрачных красок,  для придачи ей желаемого тона и оттенка. За счет

прозрачности лессировки изменяют лишь тон низле жащих слоев, не отражаясь

на детальности моделировки и основной светотени произведения. Лессировки

часто используются для дополнения или окончания начатой живописи.

Масляные краски при полном высыхании прочно схватываются и не

размываются при нанесении нов ых слоев в отличии от темперной живописи,

что позволяет множество раз дописывать или переписывать подсохшие

участки живописи, давая возможность на исправление ошибок. Такие

исправления не достигаются тонким слоем и требуют основательного

повторного наслоения красок. При этом следует опасаться вжухания или

потемнения ответственных мест, дожидаясь хорошего высыхания

предыдущих слоев перед продолжением работы.

Таким образом, методика многослойного наложения масляных красок в

рамках академической живописи харак теризуется свободой исполнения, а

также позволяет достигать высокой точности воспроизведения этапов

живописи. Возможность использования прописок и исправлений облегчает

процесс написания учебной копии, позволяя ближе приблизится к

произведениям старых мастеров.
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Заключение

Многообразие поздней русской иконописи можно назвать

действительно уникальным феноменом не только в рамках русской, атакже и

мировой культуры. Иконопись XIX века не только создала массивный пласт

культурного наследия, но и стала уникальным случаем синтеза культур. Это

вылилось в формирование богатейшей системы символов, воплощенную в

живописном искусстве христианского мира.

Основной темой данной работы стало изучение исторического развития

иконописи на рубеже XIX–XX веков, его влияния на формирование

символического образа через призму истоков русской иконографии.

В ходе проведенного исследования были изучены и проанализированы

различные исторические источники. На их основе рассмотрены ключевые

этапы развития иконописи и выявлены результаты взаимодействия

традиционного и академического письма.

Так с началом переходного периода – от искусства древней Руси к

искусству Нового времени происходит расслоение традиционной и светской

культуры. Образовавшееся между ними культурное пространство в XIX веке

занимает искусство «третьей культуры», характеризующийся расцветом

народного творчества. В отсутствии четких ориентиров и влияния строгих

правил иконописных школ народные умельцы создают многочисленные

памятники «примитива» - яркого феномена эпохи.

Позднее с возникновением устойчивого интереса к иконописи

поднимается проблематика ее изучения . В числе проблем были:

- плохая сохранность иконописи .

- не признание художественной ценности памятников поздней

иконописи.

- трудность первичной классификации .

- отсутствие четкой стилевой принадлежности.
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- сложность определения точной временной принадлежности копий

древности.

При исследовании символического языка иконописи были рассмотрены

истоки русской иконографии, выявлены ключевые особенности символики и

подробно проанализирован каждый из  них.

Для решения задачи анализа влияния истории и символики на

формирование традиций написания отцов церкви были изучены тексты их

жизнеописаний, рассмотрены ключевые типы иконографий и рассмотрен путь

изменения исходных вариантов изображений святых.

Для изучения различных техник написания традиционной и

академической живописи, были изучены учебные пособия и трактаты об

истории развития живописных техник. Полученные знания применены на

практике написания копий с икон святых Николая Чудотворца и Святителя

Тарасия Константинопольского.

В ходе проведенной теоретической и практической части были

выполнены все поставленные задачи, цель достигнута.
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