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Изучение иконографии требует комплексного подхода, в том числе с 

точки зрения реставрации и истории. Образ Богоматери в христианстве очень 

почитаем и разнообразен по своей иконографии. Многочисленные списки с 

чудотворных икон Богоматери со временем меняли ее иконографию и 

привносили новые элементы, развиваясь и создавая новые образы. История 

образа Богоматери Ченстоховской «Умягчение злых сердец» берет начало в 

Польше, претерпев изменения, с течением времени укореняется в 

православной иконографии. Исследование и реставрация иконы с данным 

сюжетом способствует изучению и сохранению наследия русской 

иконописной традиции. 

Ключевые слова: иконография Богоматери, Ченстоховская икона, 

«Умягчение злых сердец», реставрация темперной живописи, сохранение 

иконописного наследия. 

O. M. Krotova 

ORIGINS AND DEVELOPMENT OF THE ICONOGRAPHY  

OF THE IMAGE OF THE MOTHER OF GOD  

“SOFTENING OF EVIL HEARTS” CZĘSTOCHOWA  

IN THE RESTORATION ASPECT  

The study of iconography requires an integrated approach, including from 

the point of view of restoration and history. The image of the Mother of God in 

Christianity is very revered and varied in iconography. Numerous copies of the 

miraculous icons of the Mother of God changed its iconography over time and 

introduced new elements, developing and creating new images. The history of the 

formation of the iconography of the image of the Mother of God “Softening of Evil 

Hearts” Częstochowa originates in Poland, having undergone changes, over time 

takes root in the Orthodox iconography. The study and restoration of the icon with 

this plot contributes to the study and preservation of the Russian icon painting 

tradition heritage. 

Key words: iconography of the Mother of God, the Częstochowa icon, 

“Softening of Evil Hearts”, restoration of tempera painting, preservation of the 

iconographic heritage. 
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Русская иконопись является значительной частью культуры нашей 

страны. Вопрос изучения и сохранения икон необходимо рассматривать с 

точки зрения реставрации, так как без проведения данных мероприятий 

нельзя атрибутировать и сохранить произведения. Специфика сохранения 

феномена православной темперной живописи в памяти человечества 

предполагает разносторонний подход, который включает реставрацию 

произведения и его анализ посредством обращения к историческим 

источникам, сюжету, композиции, цветовой гамме. Все это позволяет создать 

целостный образ произведения. 

Образ Богородицы на православных иконах очень узнаваем. 

Богородичные иконы отражают общие православные принципы и 

национальные черты. Традиция поклонения Деве Марии берет начало в 

странах христианского востока II–III веков н. э. В Византии почитание 

Богоматери укоренилось с V века. Со временем сложился иконографический 

канон. Образ Богоматери имел несколько типов изображения, среди которых 

можно обозначить типы «Умиление», «Оранта», «Одигитрия», каждый из 

которых отличается нюансами поз, жестов атрибутов. [6, с. 43]. Наиболее 

древний и распространенный из типов — «Одигитрия», греческое слово в 

переводе означает «путеводительница». Христианская живопись развивалась 

на базе культурно-художественного наследия позднего античного периода, 

включавшего в себя греко-римские, варварские и восточные традиции. Из 

этого наследия на заре христианства черпались визуальные образы, которые 

трансформировались и наполнялись новым идейным содержанием [1, с. 22]. 

Эти образы стали живописным отражением Священного Писания, дополняя 

его и в то же время четко ему следуя. Так формировалась иконография 

образов, в которых отражалась христианская догма.  

Основным способом распространения устоявшихся канонических 

образов стали списки и прориси с наиболее известных и почитаемых икон. 

Список представляет собой изображение, воспроизведенное по образу 

другой иконы, и не обязательно является ее точной копией. Многочисленные 

эпитеты, прославляющие Богородицу в гимнах и акафистах, определили 

семантику многих Ее образов. К таким сложным по содержанию образам 

относится иконография «Умягчение злых сердец» [2, с. 33]. В России 

существует два различных по иконографии варианта иконы с этим 

названием. Чаще всего встречается образ Богоматери, пронзенной мечами, 

однако в юго-западных регионах распространен совершенно другой по виду 

и семантике — Богоматерь Ченстоховская. Богоматерь с Младенцем 

изображаются с коронами и драгоценными привесами, в центре иконы между 

фигурами помещён голубь в сияющей мандорле. В нижней части средника, 

под образами, находится символическое изображение стены, вероятно, 

Ченстоховской обители.  

За возникновением данного образа в России стоит непростая история, 

берущая начало в Польше. В монастыре Ясная Гора находится чудотворный 

образ Богоматери Ченстоховской (ил. 1). Искусствоведы предполагают, что 
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икона была написана в период с VII по X век и выполнена в технике 

энкаустики (восковой темперой). В XV веке образ подвергся осквернению 

иконоборцами, после чего был восстановлен поверх утраченного. На лике 

Богоматери присутствуют шрамы, которые считались порезами от ударов 

мечей. Однако исследования, проведенные учеными в XX веке, выявили, что 

шрамы выполнены краской. Вероятно, иконописец изобразил их в память о 

пережитом монастырем нападении. Фигуры изображены на живописно 

выполненном зеленоватом фоне. Одежды (у Богоматери черные, у Младенца 

красные) украшены золотыми лилиями и узорами. Позы и жесты отражают 

классический вариант «Одигитрии» — Богоматерь мягко указывает рукой на 

Христа, который сидит у нее на руках. В левую руку Младенца вложена 

книга, правая рука в благословляющем жесте. Необычно изображены нимбы, 

которые в точке соприкосновения сливаются воедино. В таком виде 

(обновленной в XV веке) икона сохранилась до наших дней [3, с. 5–48]. В 

середине XVII века после неудачной осады Ясной Горы шведами Богоматерь 

Ченстоховская стала считаться чудотворной покровительницей Польши.  

В период с 1710 по 1714 г. украинский гравёр Григорий Тепчегорский 

выполнил более 100 листов с изображениями чудотворных икон Богородицы. 

Для некоторых образов, которые не имели на тот момент распространения в 

православной иконографической традиции, мастер использовал изображения 

западноевропейских гравюр [4]. Среди созданных им листов был и образ 

Богоматери Ченстоховской, сделанный, вероятно, с польского 

гравировального оригинала, который изображал Ченстоховскую икону, 

дополненную различными элементами. Так, на гравюре Богоматерь с 

Младенцем изображены на стенах Ясногорского монастыря, также мастер 

добавил к образам короны и подвесы, которые символизируют 

чудотворность (ил. 2). Именно в таком обновлённом виде иконография 

укоренилась в православной иконописной традиции (отметим, что 

конструирование новых образов, тем не менее не отклонялось от 

устоявшихся норм и символики). Все списки с почитаемых икон в России 

имели название аналогичное оригиналу. Однако в Белоруссии и Украине, 

если список становился чудотворным, ему присваивалось особое название. 

Таким образом и появились иконы «Умягчение злых сердец».  

В 2022 году на реставрацию к автору статьи попала икона Богоматери 

«Умягчение злых сердец» Ченстоховского извода из коллекции 

А. К. Бушуевой из Архангельской области (ил. 3). Икона находилась в 

удовлетворительном состоянии, но требовала реставрационных 

мероприятий. Имелись утраты основы, грунта и красочного слоя, отставания 

красочного слоя. Утраты в основном сосредоточены на полях и нимбах. По 

периметру средника мелкие гвозди — вероятно, икона имела оклад. Лаковое 

покрытие неравномерное и потемневшее, тем не менее просматривается 

изображение. По иконографическому типу данный образ, как и польский 

оригинал, относится к типу «Одигитрия», однако имеет некоторые 

отхождения от классического изображения образа. Так, на данной иконе 
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отсутствует указующий жест Богоматери, а Христос не держит Евангелие. 

Однако Его правая рука все так же в благословляющем жесте. В среднике 

иконы Богоматерь с Младенцем изображены огрудно, в одеждах красно-

коричневого оттенка, украшенных штриховой разделкой. На их головах 

короны, выполненные условно, линиями. Между Богоматерью и Младенцем 

в овальной мандорле изображен голубь с подписью «Святой Дух». Одну 

треть средника под образами занимает прямоугольник охристого цвета, 

украшенный крупными темными завитками. Символические подвесы 

отражены линиями со звездами на концах. Фон средника локальный и имеет 

зеленовато голубоватый оттенок, поля значительно отличаются по тону, 

опушь одноцветная, зеленая. Следует отметить что цветовая гамма 

соответствует аналогово-комплементарной гармонии [7, с. 44–45], при 

которой создается основная цветовая гамма из двух-трех родственных 

(аналоговых) цветов, в данном случае сине-зеленых, комплементарный им 

красный цвет использован для выделения главного объекта (ил. 4). В той же 

цветовой гамме выполнена польская икона Ченстоховской Богоматери. В 

иконописи символика цветов четко определена, каждый цвет имеет свое 

символическое значение. Так, золото и белый цвет являются символами 

божественного света, синий — таинственной непостижимости небесных 

сфер, зеленый — цветения земли, красный цвет — символ Воскресения 

Христова и вечной жизни небесной [5, с. 107, 121]. Цветовой строй в 

христианском искусстве обусловлен не эстетическими взглядами, а каноном 

символики изображения. Однако, как мы видим, вовсе не противоречит 

эстетике и классическому гармоничному сочетанию цветов. На иконе также 

просматриваются надписи. Справа и слева от нимба Богоматери сокращение 

«ΜΡ ΘΥ» («Μητερ Θεου»), которое с греческого переводится как Матерь 

Божия и является традиционной контрактурой для Богородичных икон. 

«Святой дух» — надпись в мандорле над голубем. С правой стороны под 

образом Младенца слово нечитаемое, возможно, предполагалось обозначение 

прямоугольника как «престол». На фоне, слева от Богоматери под слоем 

пожелтевшей олифы, мало различимая надпись в три строки.  

После визуального осмотра и анализа состояния памятника были 

проведены следующие реставрационные мероприятия: 

− консервация грунта с красочным слоем; 

− удаление стойких поверхностных загрязнений; 

− удаление гвоздей; 

− подведение реставрационного грунта; 

− удаление стойких поверхностных загрязнений с красочного слоя. 
В результате проведенных реставрационных мероприятий 

предотвращено разрушение красочного слоя, поверхность подготовлена к 

раскрытию и реставрационным тонировкам. Живопись приобрела более 

насыщенные оттенки. Надпись на фоне, с левой стороны от Богоматери, 

стала видна: «Образ пресвятой Богородицы умягчение злых сердец» (ил. 5). 
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Это дает возможность подтвердить, что список с гравюры Ченстоховской 

иконы в России имеет собственное название.  

По визуальным наблюдениям можно отметить очевидное сходство 

данного изображения с гравюрой украинского мастера. Позы Богородицы и 

Младенца совпадают с позами на гравюре, как и то, что оба изображения 

выполнены огрудно. Мы видим соответствие атрибутов: короны на головах 

внутри нимбов, характерные символические изображения подвесов. 

Прямоугольник, символизирующий стену в рассматриваемой иконе, подобен 

гравюрному, однако имеет более абстрактный характер изображения, он 

произвольно украшен темными завитками. По центру, между фигурами, 

изображен Святой Дух в виде голубя — на гравюре на этом месте находится 

крест. Тем не менее при всех сходствах и различиях прослеживается 

тождественность рассматриваемых иконографических схем.  

Таким образом, можно сделать вывод, что данная икона является 

выполненным по иконографии гравюры Тепчегорского списком с 

Ченстоховской иконы. Данный сюжет распространен в России в описанной 

нами иконографии и встречается как в частных коллекциях, так и в музейных 

фондах, например, в музее-заповеднике «Кижи», историческом музее 

Москвы и других. 

Благодаря проведению реставрационных мероприятий открываются 

возможности для изучения религиозной живописи. В настоящее время 

возрастает интерес к иконам как к предметам культа, а также как к 

предметам искусства и истории. Наличие иконографических схем позволяет 

считывать сюжеты, образы, идейное содержание икон различного 

исторического периода. Изучение иконописного канона помогает 

обнаружить типологическое сходство между различными образами от 

древности до современности.  

Сегодня реализуется возможность реставрации и исследования икон, 

которые бытовали среди населения. Именно такой случай был описан выше. 

Сведения, полученные в результате сохранения и изучения подобных 

памятников, позволяют выявлять и анализировать определенные 

иконографические типы, живописные тенденции, исторические взаимосвязи.  

В течение двух тысяч лет иконография христианских образов 

усложняется. На протяжении столетий, многократно повторяясь в списках, 

отличающихся позами, жестами, наличием тех или иных деталей, 

иконографические типы изображения Богоматери развиваются и изменяются. 

Накапливая и сохраняя опыт прошлого, иконографические образы становятся 

богатым историческим источником. Это дает повод для непрерывного 

изучения иконографии различными методами, в том числе посредством 

реставрации, консервации, анализа сюжета, библиографических 

исследований. 
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Ил. 3. Богоматерь «Умягчение злых сердец» Ченстоховская,  

XIX век. Частная коллекция 

 

 
Ил. 4. Цветовая гармония аналогово-комплементарного типа 
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Д. М. Гусев 

ОПЫТ РЕСТАВРАЦИИ ИКОНЫ «СВЯТОЙ МУЧЕНИК ВЛАСИЙ» 

ИЗ СОБРАНИЯ ГОСУДАРСТВЕННОГО ИСТОРИЧЕСКОГО МУЗЕЯ 

В работе описан опыт реставрации иконы «Святой мученик Власий». 

Особое внимание уделено консервации деревянной основы: подбору 

индивидуальной методики и реставрационных материалов; демонтированию 

и реставрации старых бумажных этикеток, позволивших уточнить место 

первоначального происхождения иконы; демонтажу поздних металлических 

«креплений»; подклейке отстающих фрагментов древесины сложной 

конфигурации. 

Ключевые слова: реставрация, станковая темперная живопись, 

собрание Н. М. Постникова, консервация деревянной основы. 

D. M. Gusev 

THE EXPERIENCE OF RESTORATION  

OF THE “HOLY MARTYR VLASIUS” ICON  

FROM THE STATE HISTORICAL MUSEUM COLLECTION 

The work describes the experience of restoration of the “Holy Martyr 

Vlasius” icon. Special attention is paid to the preservation of the wooden base: 

selection of individual techniques and restoration materials; dismantling and 

restoration of old paper labels, which allowed to clarify the place of the primary 

origin of the icon; removal of late metal “fasteners”; gluing lagging wood 

fragments of complex configuration. 

Key words: restoration, easel tempera painting, collection 

of N. M. Postnikov, preservation of wooden base. 

Московское академическое художественное училище (МАХУ) 

сотрудничает со многими музеями Москвы и регионов России. На отделении 

реставрации студентам предоставляется возможность работать с 

подлинными памятниками культуры из частных и музейных собраний. В 

2021 году на реставрационное отделение училища была передана икона 

XVIII века «Святой мученик Власий» из фондов Государственного 

Исторического музея (ил. 1). 

На первоначальное происхождение памятника указывает старая 

бумажная этикетка на тыльной стороне иконы: «СОБРАНИЕ Николая 

Михайловича Постникова». Н. М. Постников был широко известен в 
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середине XIX в. как обладатель самой большой коллекции икон среди всех 

частных и государственных собраний России того времени. В неё входили 

образцы практически всех русских иконописных школ, а также 

«корсуньские» и «греческие» иконы. Самые ранние памятники в собрании 

коллекционера датированы X в., но большую часть составляли иконы XV–

XVII вв. В коллекцию также входили произведения, выполненные в XIX в. 

московскими, палехскими, холуйскими иконописцами. Многие экземпляры 

имели подписи потомственных мастеров. Среди своих современников 

Постников слыл одним из лучших знатоков древнерусского искусства. Его 

отличало особо трепетное отношение к первозданному виду каждого 

приобретаемого им предмета искусства. Коллекционер поддерживал тесные 

связи с иконописцами и реставраторами, что позволяло сохранить иконы и 

предметы церковной утвари не тронутыми позднейшими вмешательствами, в 

том виде, в каком они доставались собирателю. В 1888 г. Н. М. Постников 

издал богато иллюстрированный каталог своей коллекции, который включал 

описание около трех тысяч памятников. Каждому был присвоен номер и дана 

краткая характеристика.  

На тыльной стороне иконы «Святой мученик Власий», помимо 

бумажной этикетки, обнаружена рукописная помета, выполненная черной 

тушью «290 Моск». В ходе изучения каталога коллекции Постникова 1888 г. 

была подтверждена принадлежность данного памятника к знаменитому 

собранию. Под номером 290 в разделе «Московские письма» значится икона: 

«290. Власiя, XV в. 7 × 6
1
/8» (ил. 2). 

После смерти Н. М. Постникова целостность коллекции была утрачена, 

памятники перешли во владение не менее известных собирателей, таких как 

П. М. Третьяков, Е. Е. Егоров, В. Н. Ханенко и Н. П. Лихачев. Из архивов 

Государственного исторического музея известно, что в 1897 году в музей 

поступил дар Ивана Абрамовича Морозова: семьдесят девять предметов 

старины из бывшего постниковского собрания, среди них, вероятно, и икона 

«Святой мученик Власий». 

Образ святого выполнен в рамках иконографической традиции: 

поясной тип изображения с благословляющим перстосложением правой 

кисти и Евангелием в левой руке. В славянской народной традиции святой 

Власий считается покровителем домашних и диких животных, так как, 

согласно житию, он благословлял и исцелял приходивших к нему зверей. 

Подобные представления восходят к образу славянского скотьего бога 

Волоса. Соединению образов языческого божества и христианского святого в 

народном сознании способствовала звуковая близость их имён. Этим 

объясняется особое почитание и востребованность образа на Руси. 

В реставрацию икона поступила под старой профилактической 

заклейкой из микалентной бумаги. Плотный слой реставрационной заклейки, 

нанесенной на верхнее поле и нижнюю половину лицевой стороны, не давал 
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возможности оценить степень разрушений некоторых участков памятника. В 

правом нижнем углу под старой заклейкой хорошо читалась бумажная 

этикетка с напечатанным номером «290». Гвоздевые отверстия по внешнему 

и внутреннему контурам обводки нимба св. Власия и по периметру полей 

говорят о том, что ранее икона была украшена окладом, который 

не сохранился. Отмечен плотный слой сильно потемневшего покрытия на 

полях и более тонкий и неравномерный в ковчеге. 

Необычные разрушения открылись при изучении тыльной стороны 

иконы. При поновлении памятника доски основы были скреплены двумя 

металлическими полосами, грубо прикрепленными шурупами в средней и 

нижней частях основы (ил. 4В). У нижнего края под металлической полосой 

обнаружены глубокие трещины и утраты древесины.  

Для формирования наиболее полного представления о состоянии 

сохранности иконы было выполнено пробное удаление старой 

профилактической заклейки на небольшом участке лицевой стороны, после 

чего заклейка была постепенно удалена со всей поверхности. Открылись 

следующие разрушения: утраты древесины, трещина и сколы древесины, 

гвозди и гвоздевые отверстия, утраты левкаса с красочным слоем, утраты 

красочного слоя до левкаса, потертости красочного слоя. 

В левой части нижнего поля обнаружены два аварийных участка с 

отставаниями левкаса с красочными слоем, мелким жестким кракелюром 

левкаса с красочным слоем, подвижными фрагментами левкаса с красочным 

слоем и отставаниями паволоки.  

Работа над консервацией иконы «Святой мученик Власий» началась с 

выполнения анализа на определение наполнителя левкаса. Было установлено, 

что им является мел. 

Для подбора методики было выполнено пробное укрепление левкаса с 

красочным слоем на наименее ответственном участке. Вздутия и отставания 

были укреплены 3%-ым раствором рыбьего клея. Затем были удалены 

поверхностные загрязнения с обнаженных участков древесины на лицевой 

стороне и маленькие латунные гвозди, предположительно, от оклада. 

Отверстия от гвоздей и небольшие трещины заполнялись клееопилочной 

смесью из древесных опилок и 8%-го раствора рыбьего клея. На верхнем и 

нижнем валиках многочисленные утраты и сколы древесины также 

восполнялись клееопилочной смесью.  

После проведения необходимых консервационных работ с лицевой 

стороной иконы началась работа с основой. Поверхность тыльной стороны 

была покрыта слоем стойких загрязнений, которые удалялись смоченным в 

водно-спиртовом растворе ватным тампоном на черенке. В левом нижнем 

углу основы были плотные рельефные сгустки загрязнений, они утоньшались 

кончиком глазного скальпеля с подмачиванием ватным микротампоном, 

смоченным также в водно-спиртовом растворе. 
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На Реставрационном совете было принято решение временно 

демонтировать и укрепить старые бумажные этикетки (ил. 3). Все процессы 

по работе с бумажными этикетками проводилась под руководством 

преподавателя реставрации графики МАХУ, художника-реставратора 

графики высшей категории ВХНРЦ имени академика И. Э. Грабаря Ольги 

Сергеевны Темериной.  

На поверхность бумажных этикеток был нанесен толстый слой 6%-го 

крахмального клея. Спустя 15–20 минут после набухания старого клея, 

аккуратно поддетые за края этикетки были демонтированы на лавсан и 

промыты в проточной воде. Затем с помощью скальпеля механическим 

способом были удалены остатки старого клея. Этикетки были сдублированы 

на 9-граммовое синтетическое нетканое волокно и помещены в мокрый пресс 

на неделю. По завершении консервационных работ над основой все этикетки 

будут смонтированы на первоначальное местоположение.  

Следующим этапом работы с основой памятника был демонтаж 

металлических полос, крепящихся к основе шурупами (ил. 4А). Нижняя 

шпонка, утратившая свои конструктивные задачи (подвижна и свободно 

«ходит» в пазу), была демонтирована, чтобы не затруднялся процесс 

реставрации. 

После демонтажа верхней металлической полосы-крепления 

обнаружилась старая надпись, выполненная черной тушью. У края основы в 

нижней средней части отделились крупный и три небольших фрагмента 

древесины, ранее удерживаемые полосой. Поверхность основы, которая 

открылась после отсоединения фрагментов древесины, и поверхность самих 

фрагментов были сильно загрязнены, местами покрыты жесткой коркой 

темного цвета. Открылись и другие следы поновления основы в виде 

небольших деревянных «гвоздей» — шкантов длиной около 2 см и 

диаметром 2–3 мм. 

Перед продолжением работы была продумана дальнейшая методика 

консервации основы. Отделившиеся фрагменты древесины были подобраны 

друг к другу по характеру рисунка границ и склеены между собой на раствор 

8%-го рыбьего клея (ил. 4Б). Изучена степень прилегания отделившегося 

фрагмента к основе. Возникло опасение, что фрагмент не удастся плотно 

подклеить на свое место из-за многочисленных пустот и слабого прилегания 

фрагмента к основе. Принято решение при его подклейке использовать 

клееопилочную смесь, чтобы при склейке она заполнила пустоты и щели для 

положительного результата. На участок подклейки фрагмента равномерными 

тонкими слоями наносилась клееопилочная масса до тех пор, пока после 

«подвядания» она не заполнила все щели. Достигнутый результат был 

зафиксирован двумя струбцинами. Для защиты древесины и левкаса с 

красочным слоем с тыльной и лицевой стороны участки прокладывались 
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папиросной и фильтровальной бумагой, фрагментом линолеума и небольшим 

кусочком фанеры (ил. 6Б). 

Утрата древесины на участке слева от подклеенного фрагмента 

заполнена «Акрисилом-95» марки Б и смесью древесной муки с 

минеральными добавками по методике, разработанной сотрудниками 

лаборатории химических технологий и процессов ГосНИИР 

Е. Л. Малачевской и В. И. Гордюшиной. Заполненный участок был 

тщательно отшлифован наждачной бумагой. Трещина на тыльной стороне 

была также заполнена при помощи «Акрисил-95».  

Следующим этапом было удаление гвоздей с торцов и боковых сторон 

(30 штук). Гвоздевые отверстия заполнялись клееопилочной смесью из 

древесных опилок и 8%-го раствора рыбьего клея. По такой же методике 

были заполнены и отверстия от шурупов и летное отверстие жука 

точильщика с тыльной стороны иконы. Заполнены трещины на нижнем торце 

иконы (ил. 6А). Восполненные участки древесины были тщательно 

отшлифованы наждачной бумагой и затонированы в тон древесины. 

Пригашены потертости древесины по краям и углам основы, в местах 

царапин и сколов древесины. Тонировки были выполнены акварелью и 

тонкой колонковой кистью в технике «пуантель» (ил. 6В). 

Преподавателем Е. А. Сатель было выполнено пробное раскрытие на 

утончение потемневшего покрытия на изображении левого поля в нижней 

части на участке размером 1,4 × 2,0 см. Работа проводилась под 

бинокулярным микроскопом МБС-10 при 8-кратном увеличении. 

Ватный тампон на тонком деревянном черенке, смоченный сначала в 

пинене, а затем в составе «этиловый спирт + пинен» (1:1), размягчал только 

верхний слой покрытия. Тампон окрашивался интенсивно, но пленку 

покрытия размягчал незначительно. Были опробованы этиловый спирт 

(ватный тампон окрашивается менее интенсивно), затем состав 

«формальгликоль + этиловый спирт» (1:2) и формальгликоль, слабо 

размягчающие покрытие. Потемневшее покрытие постепенно размягчается и 

утончается ватным микротампоном, смоченным в составе 

«диметилсульфоксид + этиловый спирт» (1:1) с довыборкой нижнего слоя 

покрытия составом «этиловый спирт + пинен» (1:1). 

Сложность утончения потемневшего покрытия заключается в том, что 

слой покровной пленки очень плотный и при воздействии состава становится 

вязким и «подвижным». На поверхности участка множество мелких жестких 

сгустков покрытия. По мере утончения покрытия на изображении левой 

части филенки на участке у края иконы открылись мелкие точечные утраты 

красочного слоя, на которые при поновлении была нанесена масса 

кирпичного цвета с вкраплениями крупнотертого красного пигмента (ил. 5А). 

Был раскрыт фрагмент живописи поля цвета охры хорошей сохранности с 
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филенкой цвета умбры натуральной. Колер филенки нестойкий, поэтому на 

нем оставлен тонкий слой покрытия.  

Описанная методика оказалась оптимальной, и дальнейшая работа по 

раскрытию иконы от потемневшего покрытия проводилась на микроучастках 

с использованием бинокулярного микроскопа.  

Работа по утоньшению потемневшего покрытия в ковчеге велась по 

той же методике, что и на полях. Сначала был раскрыт фон, затем одежды 

святого. Раскрытие велось быстрее и менее трудоемко, так как покровный 

слой тоньше и без плотных рельефных сгустков. На изображении складок 

святого покрытие было более плотным и утончалось при помощи глазного 

скальпеля под контролем бинокулярного микроскопа. Таким образом, 

раскрыта левая часть иконы, дающая представление о конечном результате 

реставрационных работ (ил. 5Б).  

Реставрация иконы продолжается. Проведенные реставрационные 

работы обеспечили стабильное состояние и сохранность памятника. По их 

завершении образ войдет в научный оборот и займет свое место в ряду 

отреставрированных памятников XVIII века. Редко встречающаяся 

иконография «Святой Власий» сможет привлечь к себе специалистов и 

широкий круг зрителей. 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 
 

 
 

Ил. 1. Лицевая и тыльная стороны иконы до реставрации. Съемка в прямом освещении 

 

 
 

Ил. 2. Запись в «Каталоге христианских ценностей»  

из собрания Н. М. Постникова, 1881 г. 
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Ил. 3. А) Старые бумажные этикетки до реставрации. Съемка в прямом освещении. 

Б) Старые бумажные этикетки после реставрации.  

Съемка при естественном освещении. Фото Д. М. Гусева  

 

 
 

Ил. 4. А) Тыльная сторона иконы после удаления металлических полос-креплений, 

фрагмент древесины в нижней части отсоединился от основы.  

Съемка при естественном освещении. Фото Д. М. Гусева. 

Б) Отделившиеся фрагменты древесины были подобраны друг к другу  

по характеру рисунка границ и склеены между собой.  

Съемка при естественном освещении. Фото Д. М. Гусева.  

В) Металлические полосы-крепления.  

Съемка при естественном освещении. Фото Д. М. Гусева 
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Ил. 5. А) Макросъемка участка на левой филенке с поновительской массой  

кирпичного цвета. Съемка выполнена через бинокулярный микроскоп МБС-10 

Д. М. Гусевым. Б) Лицевая сторона иконы в процессе раскрытия.  

Съемка в боковом освещении 

 

 
 

Ил. 6. А) Нижний торец после подклейки фрагмента древесины и заполнения трещин  

и гвоздевых отверстий. Съемка в прямом освещении. Б) Подклеенный фрагмент 

древесины к основе зафиксирован струбцинами. Съемка при естественном освещении. 

Фото Д. М. Гусева. В) Тыльная сторона иконы после консервации.  

Съемка в прямом освещении 
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Д. С. Варанкина, Е. А. Денисова 

РОСПИСИ ИНТЕРЬЕРНЫХ ПАМЯТНИКОВ 

ИЗ КРЕСТЬЯНСКИХ ДОМОВ РУССКОГО СЕВЕРА 

И ПРОБЛЕМАТИКА ИХ СОХРАНЕНИЯ 

На Русском Севере с конца XIX в. были широко распространены 

различные техники росписей в интерьерах крестьянских изб. В условиях 

такого климата появляется серьезный риск разрушения памятника, в том 

числе заражения древесины плесневыми грибами и выкрышки красочного 

слоя. Данная статья посвящена особенностям росписи на деревянных 

интерьерных памятниках, а также проблеме сохранения их в условиях 

Русского Севера. Предметом изучения послужила дверь от голбца из избы 

северо-восточной части Никольского уезда Вологодской губернии. 

Рассматривается историческое появление и интерпретации изображений 

техники свободно-кистевых росписей в крестьянских домах Русского Севера. 

Ключевые слова: дверка, голбец, роспись, Русский Север, плесневые 

грибы. 

D. S. Varankina, E. A. Denisova 

MURALS OF THE INTERIOR MONUMENTS  

FROM PEASANT HOUSES OF THE RUSSIAN NORTH 

AND THE PROBLEM OF THEIR PRESERVATION 

In the Russian North, since the end of the 19th century, various painting 

techniques have been widely used in the interiors of peasant huts. In such a 

climate, there is a serious risk of infection of wood with mold fungi and scree of 

the paint layer. This article is devoted to the peculiarities of painting on wooden 

interior monuments, as well as the problem of their preservation in the conditions 

of the Russian North. The subject for study was the door from the golbets from the 

hut of the north-eastern part of the Nikolsky district of the Vologda province. The 

historical appearance and interpretation of images of free-brush painting 

techniques in peasant houses of the Russian North is considered. 

Key words: door, golbets, murals, Russian North, mold fungi. 

Каждая культура транслирует своё видение окружающего мира через 

искусство. Ярким примером этого являются народные промыслы, лучше 

всего отражающие быт и особенности мышления людей. Маркерами тех или 

иных культурных черт становятся, прежде всего, предметы декоративно-

прикладного искусства. К сожалению, в процессе урбанизации было 

заброшено множество деревянных домов с внутренним и внешним 
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убранством. Без должного ухода в условиях северного влажного климата 

(средняя годовая влажность по Вологодской области 79–81%) деревянные 

полихромные предметы интерьеров часто поражаются плесневыми грибами. 

Однако и внутреннее убранство, и полихромная резьба фасадов домов 

являются наследием культуры и имеют право на сохранение, на 

внимательное к себе отношение. В статье описывается реставрация дверцы и 

разбираются особенности кичменгско-городецкой росписи, которой украшен 

памятник, поступивший в мастерскую кафедры живописи и реставрации 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица. Также рассматриваются проблемы сохранения 

подобных объектов. 

В рамках учебного процесса по направлению «Реставрация предметов 

декоративно-прикладного искусства» в работу поступила дверь от голбца с 

шестью филёнками. Объект привезён из северо-восточной части 

Никольского уезда Вологодской губернии. Дверь деревянная, резная, 

сборной конструкции, выполнена в технике свободной кистевой манере 

письма (ил. 1). Данный народный промысел был распространен с конца 

XIX в. по середину XX в. в Вятской, Костромской, Вологодской, 

Архангельской и других губерниях северной части России [2, с. 50].  

Со второй половины XIX в. до начала XX в. мастера-отходники из 

красильных центров Вятской и Костромской губерний ходили по Русскому 

Северу в поисках заработка и расписывали интерьеры зажиточных 

крестьянских изб [1, с. 7]. Живопись была декоративной и яркой, с 

изображением растительных и животных орнаментов, а выполнялась она 

быстрым маховым письмом.  

Пигменты мастера затирали на масляной основе, а также на водных 

растворах мучного и животного клея. Работа велась в короткие сроки. Так, в 

своем «Исследовании…» М. Д. Урюпина
1
 ссылается на воспоминания одной 

из сельских жительниц А. Ф. Колмогорцевой: «Краски для росписи варили во 

дворе и сразу шли работать, а роспись делали очень быстро» [2, с. 52]. Это 

можно проследить и на рассматриваемом объекте, обратив внимание на 

выкрашенные ровным слоем фоновые элементы двери, где в центре двух 

верхних и нижних филёнок находятся лепестки и цветы (розаны), 

выполненные масляной краской. В характере росписи прослеживаются 

лёгкость и твёрдость руки мастера, который в одно движение выводил 

элемент растительного изображения без предварительного рисунка (ил. 2).  

Мастерство ремесленника состояло в отточенных, отработанных 

движениях, позволяющих чётко и без исправлений выводить детали, в 

отработке элементов росписи и в чувстве композиционного расположения 

цветов относительно заданной плоскости. «Этот прием напоминает 

лоскутную технику или создание аппликации», — такое меткое сравнение 

даёт Т. В. Горбатова
2 
в своём методическом пособии «Росписи Вологодской 

земли. Кичменгско-городецкая роспись» [1, с. 11]. Краски авторы выбирали 

осмысленно: росписи должны были быть не только яркими и видными, но и 

нести смысловую аллегорическую нагрузку. Как правило, мастера подбирали 
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контрастные и в то же время гармоничные сочетания свинцового сурика, 

лазури, охры, белого и изумрудного. На реставрируемом памятнике автор 

использовал свинцовый сурик, свинцовые белила, берлинскую лазурь, 

массикот, охру.  

Исследуя похожие объекты, Т. В. Горбатова раскрывает символику 

некоторых видов росписей: например, виноград — символ плодовитости, лев 

— оберег от сглаза и злого духа [1, с. 13]. На памятнике (дверке), 

поступившем в реставрационную мастерскую кафедры живописи и 

реставрации СПГХПА им. А. Л. Штиглица, присутствуют цветочные 

композиции в виде розанов (ил. 3). В народном представлении эти цветы 

символизируют благополучие, любовь, счастье и процветание. Также у 

многих народов можно проследить сравнение бутона розы и красоты юной 

расцветающей девушки. Т. В. Горбатова отмечает, что «цветущие букеты и 

древа в росписях, созданные фантазией старых мастеров, и сегодня не 

потеряли своей эстетической ценности» [1, с. 13]. 

Памятник поступил на реставрацию в аварийном состоянии с 

обширными поражениями деревянной основы плесневыми грибами, 

вследствие воздействия которых древесина стала рыхлой, мягкой и бурой, с 

выкрышками внутри массива дерева. На полихромном покрытии 

образовались многочисленные утраты, осыпи и шелушения. Плотный слой 

спрессовавшихся загрязнений обнаруживается на всей поверхности 

предмета. 

Проведенные микрохимические исследования полихромного покрытия 

дверки
3 
указывают на использование автором смешанной техники: часть 

пигментов (свинцовые белила, свинцовый сурик, берлинская лазурь, 

массикот, охра) приготовлена на масляном связующем, другая же часть 

(свинцовый сурик и свинцовые белила) на эмульсионном. Для защиты 

красочного слоя художник выполнял покрытие животным клеем.  

Самой часто встречаемой реставрационной операцией является 

удаление стойких поверхностных загрязнений на авторском слое. Проблема 

удаления состоит в том, что при расчистках надо стараться сохранить 

авторский красочный слой, избежать его утрат. В процессе бытования 

памятник может находиться в аварийном состоянии с большим количеством 

многочисленных потертостей. Об этом также пишет М. Д. Урюпина в своих 

исследованиях [2, с. 52]. Покрывная пленка, состоящая из глютинового 

(животного) клея, является отличной питательной средой для плесневых 

грибов при повышенной влажности. 

Кроме того, сильному воздействию климатических условий 

подвергается и красочный слой. Например, появляются многочисленные 

очаговые выкрышки, отслоения и кракелюр. Также на памятнике видны 

утраты красочного слоя, предположительно, из-за попавшей на поверхность 

двери воды (ил. 5). 

Северный климат с влажностью более 70% губительно влияет на 

сохранность деревянной основы, что заметно и на поступившей в 
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реставрацию двери. Разрушающие дерево бактерии нередко создают колонии 

при повышенной влажности и используют при этом в качестве источника 

питания растительные белки, разрушая лигнин, полисахариды и клеточные 

стенки. Разрушениям подобного рода подвергся нижний торец дверцы 

(ил. 6). Из-за нахождения во влажном климате большая часть древесины 

стала рыхлой, впоследствии гниль уничтожила клетки древесины изнутри и 

вызвала разложение целлюлозы. По проведенным микологическим 

исследованиям выяснилось, что попавшая на реставрацию в мастерскую 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица дверь поражена обширными очаговыми 

пятнами бурой
4
 и белой

5
 плесени в своей нижней части (ил. 4).  

В соответствии с методикой проведения исследования с предмета было 

взято три пробы. Поврежденные материалы отбирали в стерильные емкости 

и в лабораторных условиях подсчитывали количество спор плесневых грибов 

на содержание колониеобразующих единиц (КОЕ) на 1 дм
2 
по всей 

поверхности зараженных материалов, либо на 1 г материалов. На основании 

исследований эксперта-миколога И. Ю. Кирцидели
6
 были сделаны выводы о 

необходимости обработать очаги поражения следующими биоцидами: 

метанин ГТ
7
, МИПОР

8
, Полисепт

9
. 

Производить исследование было необходимо с соблюдением 

требований безопасности по работе с группой потенциально патогенных 

организмов, потому как снятые с двери пробы содержали на своей 

поверхности жизнеспособные споры микроскопических грибов, что было 

установлено в процессе культурального исследования. Их численность 

являлась повышенной. 

Количество спор микромицетов на поверхностях достигает 140 КОЕ/г. 

Выявлены микроскопические грибы, относящиеся к IV группе потенциально 

патогенных, и они являются биодеструкторами, то есть относятся к группе 

возбудителей сильных заболеваний в организме человека. 

По микологическим исследованиям И. Ю. Кирцидели было выполнено 

полное антисептирование и удаление плесневых грибов на памятнике. 

Отсутствие необходимого ухода за объектом в процессе бытования и 

невнимательность к деревянным памятникам со стороны исследователей 

приводят к утратам целого пласта народного декоративно-прикладного 

искусства. Такова тенденция не только нашей страны, но и всех северных 

стран. В реставрации важен не только аккуратный подход к проведению 

антисептирования и защите от микологических поражений, но и поэтапное 

удаление поздних наслоений спрессовавшихся загрязнений на авторском 

полихромном покрытии. Сохранение подобных объектов культуры позволит 

не утратить разнообразия памятников и расширить знания о северном 

народном искусстве конца XIX в. — середины XX в. 

Примечания: 

1
Марина Даниловна Урюпина (1947–2008). Заведующая сектором 

реставрации золоченой резьбы Государственного русского музея с 1980 по 
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2008 гг., заслуженный работник культуры РФ, являлась первым 

руководителем и педагогом по специализации «реставрация полихромной 

золочёной резьбы памятников декоративно-прикладного искусства» [4, c. 15]. 
2
Татьяна Васильевна Горбатова. Народный мастер Вологодской 

области, гончар и художник росписи по дереву, специалист по традиционной 

народной культуре. 
3
Микрохимические исследования выполнены старшим научным 

сотрудником отдела химико-биологических исследований ГРМ 

Е. М. Саватеевой, проводившей подобные исследования для автора другой 

статьи, в которой рассматривались схожие памятники, М. Д. Урюпиной. 
4
Бурая гниль — грибы, принадлежащие к подотделу базидиальных 

грибов (basidiomycetes), разрушающих главным образом полисахариды 

древесины. Однако они также изменяют и деструктируют лигнин. Древесина 

становится бурой и ломкой. После короткого периода инкубации <…> 

происходит резкое понижение механической прочности древесины и 

изменение ее внешнего вида — появление окрашенных пятен как свидетелей 

химического поражения древесины. [3, с. 88] 
5
Белая гниль — грибы. также принадлежащие к базидиальным грибам, 

разрушающим главным образом лигнин, но также и полисахариды. 

Древесина становится белой и мягкой. Большинство грибов белой гнили 

предпочитает древесину лиственных пород, в том числе ценные породы 

древесины. Поражения белой гнилью часто наблюдаются как 

комбинированные и приводят к резкому снижению прочности, 

сопровождаемому увеличением способности к набуханию [3, с. 88]. 
6
Ирина Юрьевна Кирцидели. Ведущий эксперт-миколог 

Санкт-Петербургского центра судебных экспертиз, кандидат биологических 

наук, старший научный сотрудник Учреждения Российской академии наук 

Ботанического института им. В. Л. Комарова РАН (БИН РАН). 
7
Метанин ГТ (концетрация 1%) представляет собой жидкий препарат 

фунгицидных биологически активных веществ для водных обрабатывающих 

растворов. Они предотвращают вторичное обрастание (уничтоженных) 

микромицетов. Его следует наносить на поверхность методом распыления 

(распыляемый туман) на предварительно механически очищенную 

поверхность.  
8
МИПОР (10%) имеет высший класс биостойкости, представляет собой 

бесцветную, прозрачную жидкость, не имеющую запаха. Состав 

предназначен для защиты конструкций из древесины и любых 

биоповреждений от плесневых грибов. Уничтожает все колонии 

биоразрушителей. 
9
Полисепт — противогрибковый раствор, представляет собой 

прозрачную жидкость со слабым специфическим запахом. Является 

средством для уничтожения широкого спектра грибов. 
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Ил. 1. Общий вид поступившего в мастерскую кафедры живописи и реставрации 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица памятника, на примере которого проводятся исследования 
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Ил. 2. Фрагмент исследуемого объекта  

с росписью на филёнке  

в свободной кистевой манере письма 

Ил. 3. Фрагмент исследуемого объекта  

с росписью на филёнке  

в свободной кистевой манере письма 

 

 

     
 

Ил. 4. Фрагмент исследуемого объекта  

с очаговыми поражениями  

плесневыми грибами 

Ил. 5. Фрагмент исследуемого объекта  

с размытием красочного слоя  

из-за воздействия влаги 
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Ил. 6. Фрагмент исследуемого объекта с разрушением деревянной основы  

вследствие воздействия климата и плесневых грибов 
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ОСОБЕННОСТИ ИКОНОГРАФИИ ЛИТОГРАФИИ  

ЭБЕРГАРДА ЛИЛЬЕ «СНЯТIЕ СО КРЕСТА ГОСПОДА НАШЕГО 

IИСУСА ХРИСТА» 1891 ГОДА, ВЫЯВЛЕННЫЕ В ПРОЦЕССЕ 

ПРОВЕДЕНИЯ РЕСТАВРАЦИОННЫХ МЕРОПРИЯТИЙ 

На примере графического листа Э. Лилье «Снятiе со креста Господа 

нашего Iисуса Христа» 1891 года рассмотрены особенности реставрации, 

требующей дифференцированного подхода к литографии с припечатанным 

листом. Памятник из собрания Переславль-Залесского государственного 

историко-архитектурного и художественного музея-заповедника служил 

художественным образцом в иконописной мастерской, о чем свидетельствует 

его руинированное состояние. В статье приведены анализ иконографии 

произведения, описание и расшифровка символики изображенных орудий 

Страстей Христовых, а также ход реставрационных мероприятий. 

Ключевые слова: реставрация графики, русская литография, Эбергард 

Лилье, припечатанный лист, Снятие с Креста, орудия Страстей Христовых. 

M. A. Khatuntceva 

ICONOGRAPHY FEATURES OF THE “DESCENT FROM THE CROSS 

OF OUR LORD JESUS CHRIST» LITHOGRAPHY  

BY EBERHARD LILYE, DATED 1891,  

REVEALED DURING THE COURSE OF RESTORATION ACTIVITIES 

Specific features of the restoration of lithography with printed sheet, which 

requires a differentiated approach, are shown on the example of the E. Lilye’s 

“Descent from the Cross of our Lord Jesus Christ” graphic work, dated 1891. A 

piece of art from the collection of the Pereslavl-Zalessky State Historical, 

Architectural and Art Museum was used as a copy model in the icon-painting 

workshop, as evidenced by ruined condition of the lithography. The article 

provides an iconography analysis of the work, symbolism description and 

interpretation of the depicted Arma Christi, as well as the course of restoration 

activities. 

Key words: restoration of graphic, Russian lithography, Eberhard Lilye, 

printed sheet, Descent from the Cross, Arma Christi. 

Реставрация памятника — это комплексный процесс, который 

включает в себя не только практическую, но и научно-исследовательскую 
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часть, а именно изучение иконографии произведения и истории его 

бытования. Литография Эбергарда Лилье «Снятiе со креста Господа нашего 

Iисуса Христа» оказалась тем редким образцом тиражной графики, который в 

рамках процесса обучения представлял особый интерес как в 

исследовательском (искусствоведческом), так и в реставрационном 

(практическом) аспекте. При поступлении на реставрацию литография 

находилась в руинированном состоянии в силу особых условий бытования. 

Графический лист происходит из собрания Переславль-Залесского 

государственного историко-архитектурного и художественного 

музея-заповедника. В собрание музея он поступил в 1928 году из 

иконописной мастерской Василия Петровича Шманаева, известного местного 

иконописца. Традиционно в иконописных мастерских работали мастера с 

подмастерьями, там же происходил и процесс обучения всем необходимым 

навыкам: от приготовления клеев и перетира пигментов до обучения рисунку 

и основам композиции. Изображения с религиозными сюжетами зачастую 

служили учебным материалом для начинающих художников. С них 

копировали как общую иконографию, так и отдельные элементы 

изображения — об этом в нашем случае свидетельствуют многочисленные 

масляные пятна и карандашный набросок на обороте. 

Тщательный визуальный осмотр перед началом реставрационных работ 

показал, что центральная часть литографии представляет собой 

припечатанный лист. В России литография появляется в 1815 году, а 

наивысшего расцвета достигает в 1820-х — 1840-х годах. Первые 

экземпляры печатаются на плотной бумаге, а гравюры с припечатанным 

листом появляются с середины XIX века. В процессе печати на литографский 

камень с изображением накладывали тонкий лист, проклеенный с оборотной 

стороны. После печати изображения он приклеивался к плотной бумажной 

основе, таким образом, из-за разницы фактур бумаг создавалось визуальное 

впечатление оформленности в паспарту. Такие составные произведения 

сложны в реставрации, так как требуют особой деликатности и 

дифференцированного подхода при выполнении всех реставрационных 

мероприятий. В данном случае работа усложнялась за счет удручающего 

состояния сохранности произведения (ил. 1, 2). 

Что касается искусствоведческого анализа графического листа, то в 

процессе изучения выяснилось, что необычная композиция произведения, 

предположительно, является оригинальным художественным решением 

малоизвестного русского литографа XIX века Эбергарда Лилье. Он получил 

художественное образование во 2-ой Московской рисовальной школе, а с 

конца 1840-х гг. открыл собственную литографию в Москве. Листы, 

выпускавшиеся в литографии, имеют подпись «лит. Э. Лилье в Москве», 

гриф на камне «Э. Лилье» или «лит. Э. Лилье», что дает основания 

предполагать участие мастера в создании некоторых литографий. «Он 
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опробовал все возможные способы применения литографии в качестве 

тиражной графики: выпускал альбомы и серии, иллюстрировал книги и 

отдельные литографии. Сам себя он называл не иначе, как “мастером 

народных сцен”. Творчество этого художника и издателя соединило собой 

мир столичного и провинциального книгоиздания, высокого искусства и 

лубка», — пишет о нем Е. Г. Кирьянова в статье, посвященной Тверскому 

книгоизданию [2, с. 236]. Эти особенности со всей очевидностью 

прослеживаются в гравюре «Снятiе со креста Господа нашего Iисуса 

Христа». 

При изучении образцов тиражной графики Э. Лилье было отмечено, 

что он выпустил ряд литографий, изображающих религиозные сюжеты. На 

образцах из собрания Государственного исторического музея «Символ 

Православныя веры» (ил. 3) и «Высокопреосвященный Филарет, митрополит 

Киевский» (ил. 4) прослеживаются те же стилистические особенности, что и 

на литографии «Снятiе со креста Господа нашего Iисуса Христа». Все эти 

изображения изобилуют символическими элементами, которые адаптируют 

религиозные мотивы для широких масс. Излишняя детализация, работа с 

барочными обрамлениями и символы, сопутствующие основному 

содержанию изображения, являются частным случаем в литографиях 

1850-х гг. Подобные приемы можно наблюдать в работах В. Тимма, 

например, в печатном сборнике «Русский художественный листок». 

В. Белинский, рецензируя книжные иллюстрации В. Тимма, отмечал их 

«типическую оригинальность», указывая и на то, что в «его карандаше нет 

ничего русского».  

С XVIII в. графические листы начали подвергаться светской и 

духовной цензуре. 22 апреля 1828 года был выпущен Устав о духовной 

цензуре, были учреждены цензурные комитеты в Петербурге и Москве. 

Упомянутые литографии Э. Лилье из ГИМ-а проходили цензуру в 1851–

1852 гг., об этом свидетельствуют подписи в нижней части образцов, где 

также указан цензор. В процессе изучения надписи в левом нижнем углу 

литографии «Снятiе со креста Господа нашего Iисуса Христа» под 

микроскопом МБС-10 при восьмикратном увеличении было обнаружено, что 

в надпись было внесено изменение. Разрешение выпуска произведения в 

печать датируется 1891 годом, но при увеличении стало очевидно, что 

первоначальная указанная дата — 1851 год (ил. 5). Достоверность этого 

предположения также подтверждает то, что цензор литографии Протоиерей 

Федор Голубинский состоял в Московском духовно-цензурном комитете с 

1826 г. по 1851 г. Можно предположить, что композиция «Снятiе со креста 

Господа нашего Iисуса Христа» появилась в 1851 году или ранее, а 

изучаемый образец тиражной графики был выпущен в 1891 году.  

Особый исследовательский интерес представляет иконография 

произведения. В средней части гравюры на припечатанном листе изображена 
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сцена «Снятiе со креста Господа нашего Iисуса Христа» — это изображение 

в зеркальном варианте повторяет фрагмент алтарного образа Карло Карлоне, 

который находится в базилике святых Мартина и Освальда в Вайнгартене в 

Германии (ил. 6). 

Сцена окружена орнаментальной рамой с символическими 

изображениями орудий Страстей Христовых. Традиция почитания орудий 

появляется на Западе с XI века, а в эпоху барокко достигает наивысшего 

расцвета и приходит в Россию вместе с европейскими образцами живописи и 

графики в конце XVII века. 

Представленная гравюра является соединением традиционного 

высокого искусства с мотивами лубка, призванными пояснить и дополнить 

изображенное в доступной форме. Символы Страстей считываются зрителем, 

обогащая повествование подробностями и способствуя более глубокому 

пониманию сюжета. На некоторых фрагментах можно увидеть не только 

символику, напрямую связанную со Страстями Христовыми, но и 

общехристианские символы. Кроме того, здесь появляется изображение 

черепа, как напоминание о быстротечности жизни. Этот символ характерен 

для натюрморта жанра Vanitas, что в переводе означает «суета сует». Помимо 

традиционной трактовки, гробные пелены, покрывающие череп, напоминают 

о Библейских событиях. 

В числе изображенных символов представлены элементы, 

упоминавшиеся в Евангелии или апокрифических преданиях. Например, 

орудия распятия — гвозди, молоток, клещи; орудия истязания — розги и 

плети. Петух символизирует отречение апостола Петра: «И вспомнил Петр 

слово, сказанное ему Иисусом: прежде, чем пропоет петух, трижды 

отречешься от Меня» (Мф. 26:69). Копье Лонгина иллюстрирует эпизод, 

описанный в Евангелии от Иоанна: «Один из воинов копьём пронзил Ему 

ребра, и тотчас истекла кровь и вода» (Ин. 19:34). 30 серебряников стали 

символом предательства Иуды, этот эпизод описан в Евангелии от Матфея, 

Марка и Луки (Мф. 26:14–16; Мф. 27:3–10; Мк. 14:10–10; Лк. 22:1–6). 

Камышовая трость и губка напоминают о новозаветном эпизоде, когда воин 

во время распятия протянул Христу губку, смоченную в уксусе, чтобы 

утолить Его жажду. Игральные кости означают жребий, который метали 

воины, чтобы разделить ризы (Ин. 19:24). 

После завершения процесса искусствоведческого исследования можно 

было приступить к разработке концепции проведения реставрационных 

работ.  

Гравюра находилась в руинированном состоянии: лист пожелтел, по 

всей поверхности были видны пастозные масляные пятна с жировыми 

ореолами, а также жировые пятна. Основа произведения была значительно 

деформирована: жесткие вертикальные сломы по всей поверхности листа, 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%B5_%D0%BE%D1%82_%D0%98%D0%BE%D0%B0%D0%BD%D0%BD%D0%B0
https://ru.wikisource.org/wiki/%D0%9E%D1%82_%D0%98%D0%BE%D0%B0%D0%BD%D0%BD%D0%B0_%D1%81%D0%B2%D1%8F%D1%82%D0%BE%D0%B5_%D0%B1%D0%BB%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5#19:34
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%B5_%D0%BE%D1%82_%D0%9C%D0%B0%D1%82%D1%84%D0%B5%D1%8F
https://ru.wikisource.org/wiki/%D0%9E%D1%82_%D0%9C%D0%B0%D1%82%D1%84%D0%B5%D1%8F_%D1%81%D0%B2%D1%8F%D1%82%D0%BE%D0%B5_%D0%B1%D0%BB%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5#26:14
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%B5_%D0%BE%D1%82_%D0%9C%D0%B0%D1%82%D1%84%D0%B5%D1%8F
https://ru.wikisource.org/wiki/%D0%9E%D1%82_%D0%9C%D0%B0%D1%82%D1%84%D0%B5%D1%8F_%D1%81%D0%B2%D1%8F%D1%82%D0%BE%D0%B5_%D0%B1%D0%BB%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5#27:3
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%B5_%D0%BE%D1%82_%D0%9C%D0%B0%D1%80%D0%BA%D0%B0
https://ru.wikisource.org/wiki/%D0%9E%D1%82_%D0%9C%D0%B0%D1%80%D0%BA%D0%B0_%D1%81%D0%B2%D1%8F%D1%82%D0%BE%D0%B5_%D0%B1%D0%BB%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5#14:10
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%B5_%D0%BE%D1%82_%D0%9B%D1%83%D0%BA%D0%B8
https://ru.wikisource.org/wiki/%D0%9E%D1%82_%D0%9B%D1%83%D0%BA%D0%B8_%D1%81%D0%B2%D1%8F%D1%82%D0%BE%D0%B5_%D0%B1%D0%BB%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5#22:1
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переходящие в разрывы, горизонтальный сгиб в центре произведения со 

срывами фактуры бумаги. 

Первым этапом был выполнен комплекс предреставрационных 

исследований: 

− измерение водородного показателя бумажной основы; 

Результат: показатель рH среды бумаги 6,5. 

− определение природы карандашного наброска с оборота; 

Результат: графитный карандаш. 

− анализ структуры бумажной основы по волокну; 

Результат: волокна древесной массы отсутствуют. 

В связи с тем, что на всей поверхности гравюры находились 

многочисленные разноцветные масляные пятна и толстые налипшие 

фрагменты краски, в процессе механической очистки они были послойно 

утоньшены, произведение обеспылено. По согласованию с музеем, 

фиолетовая печать на оборотной стороне не нуждалась в сохранении, 

поэтому она была ослаблена с помощью кончика скальпеля и твердого 

ластика.  

После этого производилась промывка от продуктов распада, в процессе 

которой припечатанный лист отделился от гравюры. Дальнейшие 

реставрационные процессы производились отдельно на припечатанном листе 

и листе с орнаментальной рамой с учетом разницы фактур бумажной основы. 

Для максимально возможного ослабления многочисленных жировых 

пятен был использован так называемый «тройник». Тройник является 

комбинированным химическим раствором, в состав которого входят пинен, 

этиловый спирт, аммиак и крахмал в пропорции всех составляющих 1:1. Этот 

состав был нанесен точечно на жировые пятна и оставлен для растворения 

липидной пленки на час под слоями фильтровальной бумаги и 

установленным прессом из предметного стекла. После того, как крахмал 

впитал желтизну, он был деликатно удален скальпелем с поверхности, затем 

лист промывался. Этот метод позволил ослабить многочисленные жировые 

ореолы. 

Дальнейшая химическая обработка производилась по традиционной 

методике выведения жировых пятен с поочередным применением растворов 

аммиака (3%) и трилона Б (3%). На припечатанном листе, в силу его 

толщины и повышенной уязвимости, те же растворы были применены в 

концентрации 1,5%. Химические обработки чередовались с промывками.  

До реставрации основа произведения была значительно 

деформирована: жесткие вертикальные сломы по всей поверхности листа, 

переходящие в разрывы, горизонтальный сгиб в центре произведения со 

срывами фактуры бумаги. В процессе реставрации были укреплены изломы 

основы, разрывы подклеены, в местах утрат верхних слоев бумаги была 

проведена доливка бумажной массой, по цвету и качеству подобранной к 
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авторской основе. Гравюра находилась в руинированом состоянии и 

нуждалась в укреплении основы, для этого лист был сдублирован на 

равнопрочную японскую реставрационную бумагу 9 г/м².  

 Прессование произведения проводилось последовательно в два этапа. 

Сначала прессованию был подвергнут лист основы, так как необходимо было 

выровнять его перед монтированием тонкого листа с изображением 

центральной композиции. После прессования выровненная основа 

произведения была слегка увлажнена из мелкодисперсного распылителя. 

Припечатанный лист был расположен оборотной стороной вверх на 

подложке из синтетического нетканого полотна (Hollytex), сверху наносился 

3% крахмальный клей. Далее было необходимо расположить припечатанный 

лист точно по месту изначального местоположения, что представляло 

особую сложность, так как неудачная попытка могла привести к травме 

бумаги в силу особенностей структуры бумажной основы, а именно 

повышенной тонкости и слабой проклейки. Бумаги подобного вида, 

изначально практически лишенные проклейки, во влажном состоянии 

становятся особенно уязвимы и подвержены механическим повреждениям. 

После того, как припечатанный лист был уложен на основу произведения, по 

периметру влажной ватой были удалены излишки клея и графический лист 

был помещен в пресс. Спустя сутки влажные сукна были заменены сухими.  

После выдерживания произведения в прессе в течение двух недель до 

полной стабилизации клея, была проведена отделка листа — обрезаны 

излишки реставрационной бумаги. Тонирование произведения также 

представляло определенную сложность, так как окончательно обесцветить 

жировые пятна и пятна масляной краски не удалось. За счет тонировки 

цветными карандашами и акварелью удалось визуально нивелировать 

жесткие границы масляных пятен, графитными карандашами и акварелью 

были тонированы потертости красочного слоя. После проведения 

реставрационных мероприятий литография «Снятiе со креста Господа 

нашего Iисуса Христа» Эбергарда Лилье была приведена в экспозиционное 

состояние (ил. 1, 2). 

В заключение можно отметить, что одной из важнейших частей в 

реставрации является работа по изучению структуры произведения и истории 

его бытования, так как именно эти факторы влияют на выбор 

реставрационной методики.  
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Ил. 1 «Снятiе со креста Господа нашего Iисуса Христа» Э. Лилье. 

Общий вид лицевой стороны до и после реставрации. Съемка в боковом освещении 

 

 
 

Ил. 2 «Снятiе со креста Господа нашего Iисуса Христа» Э. Лилье. 

Общий вид оборота до и после реставрации. Съемка в боковом освещении 
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Ил. 3 «Символ Православныя веры» Э. Лилье, 1851 г. 

 

 
 

Ил. 4 «Высокопреосвященный Филарет, митрополит Киевский» Э. Лилье, 1852 г. 
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Ил. 5 Фрагмент надписи в левой нижней части литографии  

«Снятiе со креста Господа нашего Iисуса Христа» Э. Лилье.  

Съемка под микроскопом МБС-10 при восьмикратном увеличении 

 

 
 

Ил. 6. Центральный фрагмент алтарного образа  

Карло Карлоне «Снятие со Креста» в базилике Мартина и Освальда 
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УДК 75.025 

Ю. А. Кобрунова 

ЦАРЬ-КОСМОС. ИССЛЕДОВАНИЕ ОБРАЗА  

В ПРОЦЕССЕ РЕСТАВРАЦИИ ИКОНЫ  

«СОШЕСТВИЕ СВЯТОГО ДУХА НА АПОСТОЛОВ» XVII В. 

В данной работе рассматривается исторический вопрос различных 

взглядов на изображение Сошествия, анализируется образ Царя-Космоса. 

Также на примере иконы «Сошествие Святого Духа на апостолов» XVII в. 

выявляются проблемы сохранения поздних наслоений записей и причины их 

возникновения. 

Ключевые слова: реставрация, станковая темперная живопись, 

исследование. 

J. A. Kobrunova 

THE KING OF THE COSMOS. STUDY OF THE IMAGE  

IN THE PROCESS OF THE RESTORATION  

OF THE “DESCENT OF THE HOLY SPIRIT  

UPON THE APOSTLES” ICON OF THE 17th CENTURY 

In this work, the historical question related to the different vision of the 
image of the Descent plot is considered, the image of the King of the Cosmos is 
considered in detail, and the problems of preserving of the late layers of records 
and the reason for their occurrence are identified by the example of the “Descent of 
the Holy Spirit upon the Apostles” icon of the 17th century. 

Key words: restoration, easel tempera painting, research. 

Икона «Сошествие Святого Духа на апостолов» (62,5 × 51 × 3,1 см), 
поступила в Угличский художественный музей в 1928 году. По данным из 
книги поступления, известно, что икона происходит из Угличской церкви 
Николая Чудотворца «на Петухове».  

По предварительной датировке, время создания иконы — XVII век. 
При поступлении в реставрацию было видно, что икона «Сошествие Святого 
Духа на апостолов» ранее подвергалась непрофессиональному 
реставрационному вмешательству (ил. 1). Об этом свидетельствовали 
подавленности красочного слоя и грунта, наблюдающиеся в особенности в 
центральной части иконы. Из архивных сведений, предоставленных 
Угличским музеем известно, что икона реставрировалась в 60-х годах ХХ в. 
В 2015–2017 годах над реставрацией иконы работала студентка 
В. И. Косарева под руководством А. А. Козьмина. Из паспорта Косаревой 
видно, что икона находилась в аварийном состоянии (ил. 2). Лицевая сторона 
находилась под профилактической заклейкой из папиросной бумаги, 
присутствовали крупные вздутия и отставания грунта и красочного слоя от 
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основы в виде гребней в центральной, верхней и нижней частях иконы. При 
поступлении в реставрацию в 2020 году икона находилась в 
удовлетворительном состоянии. В процессе реставрации вставки 
реставрационного грунта были уточнены, обнаруженные незначительные 
вздутия были укреплены. Следует отметить, что вздутия на укрепляемых 
участках появлялись снова, что свидетельствовало о специфическом составе 
грунта и требовало более точного анализа, так как традиционные методы 
укрепления не давали должного результата на долгое время.  

При более тщательном осмотре были обнаружены многочисленные 
поновительские вмешательства. Вопрос о количестве прописей и 
сохранности авторского красочного слоя требовал дополнительных 
исследований.  

Первым этапом в исследовании памятника был сравнительный анализ 
на основе макрофотографий ликов апостола и Богоматери, взятие 
микропробы для анализа стратиграфии памятника на различных участках, а 
также исследование посредством бинокулярного микроскопа, которое 
подробнее описано в предыдущей части статьи¹. В результате было 
выявлено, что образ Богоматери написан позднее, чем остальная композиция. 

Вторым этапом был выполнен физико-химический анализ материалов с 
отбором микропроб. Микропробы были отобраны и проанализированы 
Ю. П. Иноземцевой [1, с. 1–23]. Выбранные участки отмечены на схеме 
(ил. 6). Анализ был выполнен с целью выявить послойную структуру 
произведения и сравнить химический состав пигментов в пробах с полей и 
фона, с пламени у Богоматери и апостолов, а также идентифицировать 
химический состав всех синих и красных пигментов.  

По результатам анализа на полях, фоне и тунике Богоматери была 
обнаружена берлинская лазурь. Она, являясь датирующим пигментом, 
позволяет сделать вывод, что эти места были записаны не ранее XVIII века. В 
пробе с фона и туники Богоматери был выявлен органический пигмент 
ализарин, на полях его не оказалось. Значит, этот пигмент был использован 
только в среднике.  

В результате сравнения проб с пламени Богоматери и апостола был 
выявлен различный состав красных пигментов. Красный в пламени 
Богоматери был определен как свинцовый сурик, а для пламени апостола 
был использован красный на основе ртутной киновари. Также 
проанализированы несколько других проб с красным красочным слоем: с 
туфель Богоматери и с пламени в небесном сегменте, с кровли крыши. По 
химическому составу красные в данных пробах представляет собой 
свинцовый сурик. 

Красочный слой нимба апостола на железосодержащем пигменте 
желтого цвета — охра. Нимб Богоматери состоит из двух смесевых 
пигментов. Пробы отличаются стратиграфией, количеством слоев и 
химическим составом пигментов.  

Следует отметить, что химический анализ неразрывно связан с 
исследованием под микроскопом. Например, в составе проб были 
обнаружены свинцовые белила, которые сначала были приписаны к 
составной части грунта (как тонкая прослойка между грунтом и красочным 
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слоем). Но на макросъемке лика Богоматери и на фото шлифа, взятого с 
личного Богоматери, хорошо видны мелкие сседания белого цвета, лежащие 
выше красноватого слоя ализарина, они также были выявлены при осмотре 
иконы под микроскопом (ил. 2). Во всех пробах, взятых из средника, был 
выявлен ализарин, лежащий поверх пористого грунта. Таким образом, можно 
представить методику выполнения поновления в средней части. Для записи 
сначала был положен слой свинцовых белил, чтобы создать подложку, 
схожую с колоритом произведения, по ней было удобнее вести написание 
образа Богоматери. Свинцовые белила в составе записи со временем дали 
сильную усадку, проявив сквозь личное Богоматери полосы архитектуры, 
поверх которых и была дописана фигура. Данные химического анализа, 
помимо решения основных задач на сравнение состава пигментов, позволили 
выявить последовательность создания произведения.  

Если допустить, что Богоматерь является записью, то нужно 
представить композицию без Её образа. Так икона будет выглядеть 
незаконченно, а с точки зрения иконографии и неполно, так как пустое 
пространство между апостолами традиционно заполнялось образами, 
раскрывающими смысл события. Чтобы удостовериться, что композиция 
действительно задумывалась в отсутствии заполненного центра, и чтобы 
получить дополнительную информацию о материально-структурном 
комплексе произведения, потребовалось провести специальную съемку 
памятника: в УФ, ИК и рентгеновских лучах спектра.  

Исследование памятника в ультрафиолетовом диапазоне 
излучения (УФ) показало, что покровный лак неравномерный, 
люминесцирует в основном в центральной части иконы. Под небесным 
сегментом под слоем записи просматривается нечитаемая надпись. Вставки 
поновительского (более древнего) грунта люминисцируют желтоватым 
цветом, вставки реставрационного грунта, сделанные при реставрации 2015–
2017 гг., люминисцируют темно-розовым цветом. Видны поновительские 
прописи в виде темных пятен различной величины и интенсивности на 
волосах апостолов, ступенях и престоле Богоматери, также выделяются 
темным внутренние обводки нимбов апостолов. 

Полученные снимки в результате исследования иконы в инфракрасном 
диапазоне излучения (ИК) показали, что характер утрат на фигуре 
Богоматери и её ступнях сильно отличается от утрат на изображении 
апостольского круга. Под небесным сегментом хорошо видна первая буква 
надписи, скрытая под слоем записи. 

В результате исследования средника при помощи рентгеноскопии 
(рентген) было подтверждено наличие паволоки, наклеенной фрагментарно. 
Просматривается прорись. Видно, как автор тщательно подбирал положения 
рук и свитков апостолов, свободно работая над композицией в процессе 
написания иконы. В средней части видно светлое пятно. Это свинцовые 
белила, выявленные при химическом анализе, они использовались как 
подложка для последующей записи. 

Рентген позволил выявить наличие нижележащих надписей на верхнем 
поле и в среднике под небесным сегментом. Следует отметить, что более 
ранняя надпись на верхнем поле значительно меньше поздней и имеет 
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отличающееся начертание букв. Также слева и справа от лика Богоматери 
видны надписи, греческие буквы «МР» и «ОУ», обозначающие слова «Митир 
Фиу», то есть «Матерь Бога». По начертанию они схожи с надписью, 
находящейся под небесным сегментом.  

На рентгенограмме видно, что ноги Богоматери частично пересекают 
изображение Царя-Космоса, скрытого под записью. Фигура царя с убрусом 
(платом) в руках, в отличие от образа Богоматери, стилистически крайне 
похожа на написание апостолов. Распростертые с платом руки выходят за 
рамки «подковы», арки в центре триклиния, пространство внутри которой 
темное. Это подтвердило подозрение о неполноте композиции в отсутствии 
образа Богоматери. 

Образ Царя-Космоса древний, встречается на иконах, датированных 
XIV–XV веками. Самое раннее подобное изображение находится на 
иконостасе Софийского собора в Новгороде (XIV в.). Известно, что в 
XV веке такие иконы получают на Руси всеобщее распространение: 
примером может служить икона из Троицкого собора Свято-Троицкой 
Сергиевой Лавры 1425–1427 гг. 

Изображение Царя-Космоса трактуется по-разному. Нередко это 
персонификация, образ Вселенной. Во многих изводах можно увидеть старца 
или образы земных народов, помещенных внутрь темной арки, 
символизирующей вселенную, где находится человек. В тропаре, 
обращенном к Христу, есть строки «теми уловлей вселенную». Таким 
образом, апостолы, на которых сошел огонь Святого Духа, «уловляют 
вселенную», то есть воссоздают гармонию мироздания. В такой трактовке 
изображение старца можно приравнять к образу народов, которым апостолы 
проповедовали Евангелие.  

Персонификация как средство художественной выразительности 
характерна для христианской иконографии. Например, в церкви Успения 
Богоматери на Волотовом поле в Новгороде (1363 г.) существует 
изображение символа народов в виде полуфигуры девы без нимба. Дева 
держит в руках плат с двенадцатью апостольскими свитками, перевязанными 
шнурками, а по бокам от лика присутствует надпись «народы, племена, 
языки». 

Одна из версий связывает образ Царя-Космоса с раннехристианской 
композицией императорского происхождения «Передача Закона», на которой 
Христос, передавая закон апостолам, попирает ногами некоего персонажа, 
держащего над головой простертый плат. Этот персонаж, возможно, является 
прототипом Царя-Космоса.  

Из Ерминии, или Наставления в живописном искусстве, составленном 
афонским иеромонахом и живописцем Дионисем Фурноаграфиотом в начале 
XVIII века, известно, что Царь-Космос встречается не только на русских 
иконах. «В храмине двенадцать апостолов сидят полукругом. Под ними 
видна небольшая пещера, и в ней маститый старец в венце держит пред 
собою на обеих руках развернутое полотенце, на котором лежат двенадцать 
свитых хартий. Над ним начертана надпись: мир. На верху храмины виден 
Св. Дух в виде голубя. Вокруг Его блистает великий свет и из него исходят 
двенадцать огненных языков и спускаются на каждого апостола» [2, c. 274]. 
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Из написанного ясно, что темная арка, на фоне которой изображен 
Царь-Космос, является пещерой. Темный цвет данного элемента говорит о 
том, что место не является или не связано с центральным действием. Можно 
предположить, что первоначально арка служила способом изобразить 
схематично триклиний или апсидиальное помещение, в котором заседают 
апостолы. Существуют примеры, в которых арка трактуется как вход с 
сионскую горницу или как некая пещера.  

В работе светского философа Е. Н. Трубецкого «Умозрение в красках» 
также можно встретить трактовку этого образа. «Внизу в подземелье, под 
сводом томится пленник — «царь космос» в короне; а в верхнем этаже иконы 
изображена Пятидесятница: огненные языки нисходят на апостолов, сидящих 
на престолах во храме. Из самого противоположения Пятидесятницы 
космосу царю видно, что храм, где восседают апостолы, понимается как 
новый мир и новое царство: это — тот космический идеал, который должен 
вывести из плена действительный космос; чтобы дать в себе место этому 
царственному узнику, которого надлежит освободить, храм должен совпасть 
со вселенной: он должен включить в себя не только новое небо, но и новую 
землю. И огненные языки над апостолами ясно показывают, как понимается 
та сила, которая должна произвести этот космический переворот» [3, c. 40]. 
Действительно, существует пример буквального изображения Царя-Космоса 
буквально за решеткой на иконе XVI века в ризнице Покровского собора при 
Рогожском кладбище. Некоторые исследователи, напротив, отмечают, что 
дуга просто разделяет две части пространства, и никак не связывают ее с 
образом «подземелья», предполагая, что икона не является криптограммой, 
которую нужно разгадывать, и что это просто место, где изображались те, 
ради кого был дан апостольский дар. 

В результате исследования исторической подоплеки образа 
Царя-Космоса можно сделать вывод, что это изображение более раннее 
относительно образа Богоматери. Следует поднять вопрос о полном 
удалении записи в центральной части иконы с целью раскрыть авторскую 
живопись, предположительно, соответствующую по времени написания 
апостольскому кругу. 
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Ил. 1. Икона «Сошествие Святого Духа на апостолов» XVII в.  

при поступлении на реставрацию в 2020 г. 



49 
 

 
 

Ил. 2. Шлиф с микрофрагментом живописи, взятый с изображения личного Богоматери. 

Фото в прямом освещении и в отраженных УФ-лучах 

 

 

 
 

Ил. 3. Макросъемка образцов в видимом свете.  

Увеличение 125х. Красные пигменты 
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Ил. 4. Общий вид в отраженных ИК-лучах 
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Ил. 5. Общий вид в свете видимой УФ-люминесценции  

после выполнения проб и утоньшения олифы на левую треть 
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Ил. 6. Рентгенограмма 
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УДК 7.025.4+ 75.026 

Ю. А. Ванина 

РЕСТАВРАЦИЯ И ИССЛЕДОВАНИЕ ПОРТРЕТА 

ИМПЕРАТРИЦЫ ЕКАТЕРИНЫ II  

(КОПИЯ С ПОРТРЕТА П. А. РОТАРИ) XVIII ВЕКА ИЗ ФОНДА 

ПЕНЗЕНСКОЙ КАРТИННОЙ ГАЛЕРЕИ ИМЕНИ К. А. САВИЦКОГО. 

ИЗУЧЕНИЕ КОПИЙНЫХ ПОРТРЕТОВ XVIII–XIX ВЕКОВ 

В данной работе рассматривается копийный портрет Екатерины II 

конца XVIII века. В статье описывается методика реставрации, а также 

проводится подробный искусствоведческий анализ. Копийная практика 

существует со дня открытия Петербургской академии художеств, которая 

занималась распространением представляющих теперь значительный 

художественный и научный интерес императорских портретов для 

присутственных мест. Статья освещает этапы бытования данных памятников 

в истории России. Комплекс реставрационных работ проводился в рамках 

подготовки к выставочному проекту «Пётр I. Эпоха и наследие» (посвящен 

350-летию со дня рождения императора). 

Ключевые слова: портрет, копирование, Екатерина II, Академия 

художеств, реставрация, присутственные места, Ротари. 

Y. A. Vanina 

RESTORATION AND STUDY  

OF THE OF EMPRESS CATHERINE II PORTRAIT  

(A COPY FROM THE PORTRAIT BY P. A. ROTARY)  

OF THE 18th CENTURY FROM THE FUND  

OF THE PENZA ART GALLERY NAMED AFTER K. A. SAVITSKY.  

STUDY OF REPLICA PORTRAITS OF THE 18th–19th CENTURIES 

This paper examines the replica portrait of Catherine II of the late 18th 

century. The article describes the restoration technique, as well as a detailed art 

history analysis. Copy practice has been existed since the opening of the 

St. Petersburg Academy of Arts, which was engaged in the distribution of imperial 

portraits for public places. Now those portraits are of considerable artistic and 

scientific interest. The article highlights the history of the existence of these 

monuments in the history of Russia. The complex of restoration works was carried 

out in preparation for the “Peter I. Epoch and Legacy” exhibition project dedicated 

to the 350th anniversary of the birth of Peter I. 

Key words: portrait, copying, Catherine II, Academy of Arts, restoration, 

public places, Rotary. 
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Парадные портреты государей, исполненные для присутственных мест, 

появились в России в середине XVIII в. В каждом официальном учреждении 

должно было помещаться императорское изображение. Не всегда дошедшие 

до нас портреты являются подлинными. Гораздо чаще встречаются копии с 

оригиналов известных работ. Проблема изучения копийных портретов 

XVIII–XIX вв. является актуальной темой искусствоведческих исследований. 

Такие портреты — важные памятники, несущие в себе огромную 

историческую ценность, сохраняющие сведения о «малых» русских 

художниках. При этом их ценность не всегда удается постичь, ввиду 

отсутствия сведений об авторе и дате создания картины.  

Рассматриваемая нами картина является копийным портретом 

Екатерины II и датируется XVIII веком. Известно, что до передачи в галерею 

в 1927 году произведение хранилось в Пензенском краеведческом музее еще 

с тремя аналогичными копиями портретов других императриц: Елизаветы 

Петровны, Анны Иоановны, Екатерины I. Также известно, что в 

краеведческий музей эти картины поступили из присутственных мест 

Пензенской губернии. Больше никаких сведений, к сожалению, получить 

не удалось.  

Мода на украшение присутственных мест императорскими портретами 

появилась в Петровскую эпоху. Так, в каждом официальном учреждении 

висели портреты царской семьи. Важно отметить, что для человека того 

времени портрет воспринимался не как произведение искусства, а как объект 

изображения. Провинция не соотносила изображение с личностью 

художника и его профессионализмом. В копийном портрете функции 

фиксирования и передачи портретируемого преобладала над авторским 

замыслом. «Изображение (портрет) XVIII в. было равно и подобно 

изображаемому, замещало “оригинал”, представительствовало за него, равно 

как и имя, герб, эмблема…» [1, с. 274]. 

Ввиду европеизации общества в России зарождается светская 

живопись, а жанр портрета занимает главенствующую роль. Цели и задачи 

образа главы государства стали аналогичными таковым в Европе. Франция 

становится объектом подражания как самая развитая в художественном 

плане страна. Это объясняет стоящую перед художником задачу возвысить 

правителя: показать его просвещенным, образованным и благородным 

монархом. Данная тенденция особенно проявила себя в первой половине 

XVIII века, когда господствующим жанром стал французский классицизм. 

Изучаемый копийный портрет Екатерины II написан в стиле рококо в 

сочетании с французским классицизмом. Это объясняет образ просвещенной 

и благородной императрицы. В ту эпоху регулярно писались портреты 

правительницы и заказывались копии с них. В ХVIII веке был обычным 

процесс создания царского портрета «по оригиналу», который использовался 

как основной источник. Труд художника, создающего портрет, всегда 
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хорошо оплачивался. Названные обстоятельства породили рынок картин 

ненадлежащего качества, из-за чего 20 января 1747 года Правительствующий 

Сенат Канцелярии Наук повелел: «Мастера худым мастерством портретов 

Ея И. В. отнюдь нигде не делали и не писали, а делали б и писали наподобие 

опробованного от Ея И. В. портрета, самым добрым мастерством, под 

опасением жесточайшего истязания»[3, с. 309], а «лучшей печати портреты 

отослать в магистрат при промемории»[3, с. 309–310]. Через некоторое время 

была напечатана тысяча оттисков с портрета Екатерины II, которая была 

выслана на продажу в Москву и Петербург. Однако в 1750 году оттиски были 

осуждены за неточность написания, и по приказу все непроданные 

экземпляры немедленно отослали в Академию наук. Приказ гласил: «Ни 

одного портрета оным комиссарам у себя не оставлять и в продажу не 

употреблять!» [3, с. 309]. Из этого следует, что предметом тиражирования 

была не картина, выполненная художником, а облик изображенного. Строгий 

контроль за качеством написания портретов царской фамилии привел к их 

дефициту. Поэтому после основания Академии художеств в 1757 году все 

заботы о создании и распространении копий императорских портретов 

перешли к новому учебному заведению.  

Открытие академии сыграло важную роль в процессе становления и 

развития русской живописи. Это событие решило проблему отсутствия 

навыков у большинства художников, а также дало возможность обучения 

живописи в Европе. Теперь лучших студентов за счет академии отправляли 

учиться за рубежом и приглашали иностранных художников работать при 

дворе.  

Одним их приглашенных художников был итальянский живописец 

Пьетро Ротари. В 1756 году он прибыл в Петербург по просьбе Елизаветы 

Петровны и остался жить и преподавать в России. Работал в Академии 

художеств, а также в частной школе, которую основал в собственном доме. 

Его учениками были такие выдающиеся мастера, как Ф. С. Рокотов и 

А. П. Антропов. Ротари оказал большое влияние на развитие русской 

портретной школы. Художник писал преимущественно идиллические 

женские портреты или жанровые фигуры в стиле рококо, которые 

становились украшением дворянских особняков. Будучи в Санкт-Петербурге, 

он написал множество работ, среди которых погрудный портрет 

Екатерины II, который находится в Третьяковской галерее (ил. 1). 

Существует еще один идентичный портрет императрицы, но с изображением 

красной ленты вместо голубой, он хранится в Государственном Русском 

музее (ил. 2). Вероятно, автор изучаемого копийного портрета, обучаясь в 

Академии, следовал второму варианту. После смерти Пьетро Ротари 

Екатерина II выкупила все его оставшиеся работы и разместила их в особом 

зале Большого Петергофского дворца в «Кабинете мод и граций». Также она 

первой сумела организовать систематизированную коллекцию живописи и 
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поместила ее в Чесменском дворце Петербурга, таким образом введя среди 

знатных особ моду (например, ей последовал И. И. Шувалов), которая со 

временем переросла в фамильные галереи. Тем самым был внесён большой 

вклад в будущее копийной школы Академии художеств.  

Российская академическая школа копирования являлась одной из 

главных основ обучения будущих художников. Догматом копийной практики 

академии были учебные программы лучших художественных заведений 

Европы. Копирование разрешалось только студентам выпускного возраста за 

2–3 года до окончания Академии. Именно благодаря традициям копирования 

художники смогли сохранить и перенести на родину античные универсалии, 

лежащие в основе всего академического и реалистического искусства. Для 

копий студенты использовали «фланский» мелкозернистый холст, 

грунтованный в нейтральный светлый цвет. Нередко холст заказывался 

прямиком из Италии. Копии писались по теневому подмалевку и в 

завершение обрамлялись тонкой нарисованной рамкой. Первыми 

оригиналами для копирования стали произведения из коллекции президента 

Академии художеств И. И. Шувалова. В «Описи неподвижных вещей, 

бывших в смотрении Кирилы Головачевского» [2, с. 13] можно проследить, 

как формировался вкус учащихся при выборе композиционных сюжетов на 

основе образцов для копирования. Ведущими становились стили 

Античности: возрождение, барокко, рококо и классицизм. Особый интерес 

представляет раздел работ академического стиля. В «Описи» также были 

перечислены произведения, созданные работавшими в Петербурге или 

преподававшими в Академии художеств иностранными мастерами. Среди 

них были работы и П. А. Ротари. 

Рассматриваемый портрет является копийной работой студента 

Академии художеств с «Портрета великой княгини Екатерины Алексеевны» 

кисти Пьетро Антонио Ротари, находящегося в Государственном Русском 

музее. Фигура портретируемой изображена погрудно, вырисовываясь 

силуэтом на тёмном фоне. Императрица написана в декольтированном 

изумрудно-голубом платье с кружевом на груди, а на плечах тяжело лежит 

богатая меховая накидка. Через плечо перекинута красная лента с 

серебристой каймой ордена Святой Екатерины. Дополняют образ крупные 

алмазные серьги и кружевное украшение на шее. Напудренные белёсые 

волосы гармонируют с идеализированным лицом императрицы, которое 

больше походит на античную скульптуру: гладкий округлый рельеф лица, 

лишенный морщин, ровный цвет кожи и выраженный розовый румянец. 

Данный памятник поступил в реставрацию из собрания Пензенской 

картинной галереи имени К. А. Савицкого (ил. 3). Временной фактор и 

отсутствие подрамника отрицательно сказались на состоянии сохранности. 

Кромки картины были неравномерные, рваные и нуждались в дублировании. 

По периметру основы наблюдались проколы и прорывы холста. На 



58 
 

оборотной стороне картины присутствовало несколько надписей, 

выполненных от руки: в центральной верхней части «№: 9», сделанная 

черной тушью и перечеркнутая синей шариковой ручкой. В нижнем левом 

углу две надписи: «659», выполненная черной шариковой ручкой, и «429» 

выполненная черной масляной краской (ил. 4). 

Холст был смят в нескольких местах, в которых образовались утраты 

грунта с красочным слоем диагонального характера. По всей поверхности 

картины наблюдался мелко- и среднесетчатый грунтовой кракелюр. 

Красочный слой местами был потёрт до имприматуры. Колорит изображения 

был искажен из-за плотных поверхностных загрязнений, особенно хорошо 

просматриваемых в фактуре, в светлых участках живописи.  

В результате исследования в УФ-излучении было выявлено отсутствие 

покровного слоя (ил. 5). Картина утратила экспозиционный вид и нуждалась 

в реставрации. 

Восполнение утрат основы проводилось по описанной в 

опубликованных методических рекомендациях ГосНИИРа адаптированной 

для масляной реставрации методике Л. И. Яшкиной. Восполнение 

проводилось методом «встык» на 5% поливинилбутираль (ПВБ). Края холста 

вокруг утрат зачищались скальпелем, смачивались этиловым спиртом и 

восполнялись волокнами нити с авторского холста, которые также были 

смочены в 5%-ом растворе ПВБ в изопропиловом спирте. В момент «отлипа» 

нить вставлялась со стороны красочного слоя и впрессовывалась скальпелем 

в место разрыва. Затем на данный участок наносилась проклейка 5%-м ПВБ с 

двух сторон. После ее высыхания место склейки проглаживали утюгом 

(t +60℃) через фторопластовую пленку и запрессовывали на 24 часа через 

слой фильтровальной бумаги. 

Для укрепления грунта с красочным слоем была выбрана следующая 

методика: на рабочий участок с кисти наносился пинен. После его испарения 

наносился первый слой 5% кроличьего клея, пластифицированного мёдом 

(1:1), далее он просушивался естественным путём. После наносился второй 

слой клея и ставилась профилактическая заклейка из папиросной бумаги. 

Участок постепенно проглаживался утюгом через фторопластовую пленку, 

кракелюр укладывался носиком утюжка. Участок запрессовывался на 24 

часа. 

Аппретирование оборотной стороны холста проводилось 5%-м 

крахмальным клеем с экспозицией 10 минут. В результате холст был 

укреплён, с поверхности частично удалены загрязнения. 

Кромки были сдублированы поочередно при помощи клея 

BEVA 371 Film. Полосы BEVA 371 Film наклеивались на дублировочную 

кромку, которая сопоставлялась с авторской, и проглаживались 

утюгом (t +60℃), через фторопластовую пленку.  
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Для картины был изготовлен новый экспозиционный подрамник с 

крестовиной, который был покрыт морилкой цвета «орех» в два слоя. В 

результате натяжки картины кромки были завёрнуты и закреплены на скобы, 

углы крепились к подрамнику гвоздями, были подвязаны клинья (ил. 6). 

Перед удалением поверхностных загрязнений в утраты тонкой кистью 

подводился реставрационный грунт марки «Таир». На световых участках 

подводился грунт белого цвета. В теневых участках в грунт был добавлен 

красно-коричневый пигмент фирмы «Кремер».  

Несмотря на толстый слой поверхностных загрязнений лицевой 

стороны, они легко удалялись 2%-м мыльным раствором при помощи 

ватного тампона. Раствор смывали кипяченой водой и вытирали поверхность 

насухо. На белильных участках проводилась довыборка из фактуры при 

помощи геля для удаления поверхностных загрязнений марки «Черная 

речка» и глазного скальпеля. Для контроля качества процесса использовалась 

лупа. В места утрат, открывшихся после удаления поверхностных 

загрязнений, дополнительно подводился и уточнялся реставрационный 

грунт. 

В конце картина была покрыта тонким слоем реставрационного лака 

«лак даммарный + пинен» в пропорции 1:1. Реставрационные тонировки 

выполнялись строго в пределах утрат обезжиренным масляными красками в 

технике пуантель по акварельным тонировкам. 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 

 

 
 

Ил. 1. Портрет великой княгини Екатерины Алексеевны. Пьетро Ротари, 1761 г.  

Находится в Государственной Третьяковской галерее, Москва 
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Ил. 2. Портрет великой княгини Екатерины Алексеевны. Пьетро Ротари, 1761 г.  

Находится в Государственном Русском музее, Санкт-Петербург 

 



62 
 

     
 

Ил. 3. Общий вид лицевой стороны 

до реставрации. Боковое освещение 

Ил. 4. Общий вид оборотной стороны 

до реставрации. Боковое освещение 

 

     
 

Ил. 5. Исследование картины в УФ лучах Ил. 6. Общий вид оборотной стороны после 

реставрации. Прямое освещение 
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А. А. Литецких 

К ЗАВЕРШЕНИЮ РЕСТАВРАЦИИ.  

РАССМАТРИВАЯ ИКОНОГРАФИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ 

ПАМЯТНИКА «СВ. ТРОИЦА» 

Специфика реставрационного дела заключается в том, что мастер 

должен применять на практике не только навыки в области техники 

консервации и восполнения утрат, но и навыки в области атрибуции, 

проявлять глубокий интерес к истории бытования памятника. 

Многосторонний подход к изучению произведения искусства повышает 

эффективность работ, направленных на сохранение культурного наследия. В 

статье рассматриваются особенности изобразительного языка православной 

иконы на примере памятника, переданного в реставрацию. 

Ключевые слова: атрибуция, символика, композиция, христианское 

искусство, станковая темперная живопись, Троица Ветхозаветная, 

иконопись. 

А. A. Litetskikh 

TOWARDS THE COMPLETION OF THE RESTORATION. 

CONSIDERING THE ICONOGRAPHIC FEATURES  

OF THE “HOLY TRINITY” MONUMENT  

The specificity of the restoration work is that the master must put into 

practice not only skills in the field of conservation techniques and making up for 

losses, but also skills in the field of attribution, showing a deep interest in the 

history of the monument. A multipronged approach to the study of a work of art 

increases the effectiveness of works aimed at preserving cultural heritage. The 

article discusses the features of the pictorial language of the Orthodox icon on the 

example of a monument transferred to restoration. 

Key words: attribution, symbolism, composition, Christian art, easel 

tempera painting, Old Testament trinity, orthodox icon painting. 

Ибо жизнь явилась, и мы видели и свидетельствуем,  

и возвещаем вам сию вечную жизнь 

1 Ин. 1:2 

 

Изображение сюжета гостеприимства встречается в самых ранних 

христианских образах, поскольку этот библейский сюжет имеет важное 

богословское, иконографическое и догматическое значение. Учение о Троице 

одно из сложнейших в христианстве и имеет различную изобразительную 
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трактовку. Религиозному искусству присущ символизм как основной способ 

передачи догматики. Рассмотрим, как отвечает этим критериям икона, 

переданная на реставрацию (ил. 1). 

Особенности иконописного языка 

Композиционно фигуры и пейзаж соподчинены в единое целое. 

Изобразительную плоскость можно условно разделить на три части. В 

верхней изображены горки, архитектурное сооружение и древо. В центре 

изобразительной плоскости до самого края — фигуры Троицы. Лишь малая 

часть композиции в нижней части отведена образам прислуживающих 

Авраама и Сарры, что подчеркивает их земную природу.  

В композиции иконы очень удачно продолжается традиция, начало 

которой положил Андрей Рублев, изображая Троицу. Образ отвечает 

принятым в христианской иконографии критериям неслиянности, 

триединости, единосущности [4]. Лики Ангелов однотипны, однако каждый 

наделен индивидуальной характеристикой, что передается в написании 

одежд, позах и языке рук, что находятся в смысловом и композиционном 

центре иконы. Несмотря на утраты красочного слоя, можно проследить, 

какое внимание уделено взгляду Ангелов, замыкающему внутреннее 

пространство изображения. В композиционной схеме отчетливо 

прослеживается образ чаши как символа искупительной жертвы, а фигуры 

Троицы вписаны в замкнутый круг. В такой иконографии решается проблема 

выражения единосущности.  

Как видно, автор не отказывается изображать сюжетно-

повествовательную линию Ветхого Завета, что придает молельному образу 

священно-исторический смысл. Наиболее распространенный и древний тип 

изображения Троицы был непосредственно связан с гостеприимством 

Авраама. Со времен распространения христианства икона считалась 

«Библией для неграмотных», поэтому повествовательной части в сюжете 

иконы уделяется особое внимание [3]. Иконография данного образа призвана 

свидетельствовать о воплощении Господа в трех ипостасях, которые 

мыслятся нераздельными и неслиянными [4]. 

Таким образом, автор объединил древнюю традицию изображения 

сюжета, переняв композиционные особенности аналогичной иконы Андрея 

Рублева. 

Выявить внутреннюю динамику в статичном образе помог метод 

геометрического разбора (ил. 2). Для этого был создан рисунок при помощи 

кальки. В композиции завораживает каждая деталь: от расположения 

предметов и складок до жестов. Ритм направляющих линий, форм, пятен 

вносит в сцену оживленность. Особого внимания заслуживает 

архитектурность образа, которая заключается в строгой соподчиненности и 

упорядоченности деталей композиции. В этом особенность православной 

иконы, которая не мыслится без идеи храма, неотъемлемой частью которого 

она является. Метод калькирования позволяет без ущерба повреждения 
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оригинала подробно изучить художественные особенности памятника. Далее 

мы еще раз остановимся на этом способе. 

Символика цвета отвечает устоявшимся нормам языка православной 

иконы. По словам Трубецкого, «иконописец умеет красками отделить два 

плана существования — потусторонний и здешний» [5, с. 47]. В «Троице» 

это проявляется в первую очередь в использовании тонкого металлического 

покрытия с нанесенным поверх лаком вместо однотонного красочного 

голубого фона неба. Так иконописец решает задачу выражения незримого 

сияния горнего мира.  

Цветовая палитра использованных пигментов не отличается 

богатством, однако даже при таком небольшом количестве красок художник 

сумел изобразить сложный ветхозаветный сюжет. Символизм цвета 

проявляется в написании одежд Сарры, Авраама, самой Троицы, деталей 

пейзажа и полей. Цвета одежд среднего Ангела сообщают нам, что перед 

нами символическое выражение Спасителя. Вполне обоснованным выглядит 

решение изографа подчеркнуть Его значимость при помощи восходящих 

направляющих линий, которые не нарушают при этом цельности 

композиции. После проведения реставрационных вмешательств открылись 

истинные цвета красочного слоя (ил. 3). Так, белоснежным сияет скатерть 

стола, за которым величественно восседают гости в сине-красных одеждах. 

Цветовое решение художника удивительно красиво и тонко. Золотой фон 

неба, ассист и краски взаимно дополняют друг друга, усиливая ощущение 

незримости происходящей сцены. Вместе с этим все краски по отношению к 

золотому сиянию фона образуют вокруг него «чин», однако не меркнут перед 

ним, а лишь усиливают его символическое значение. 

Ассистом искрятся одеяния Ангелов, внося в бытовую сцену 

Божественный свет. Фигуры Сарры и Авраама же не отмечены искрой 

ассиста, в этом тоже заключается символическое значение, как и в величине 

изображенных фигур. По сравнению с Ангелами Троицы, муж и жена 

изображены в два раза меньшими, что подчеркивает их человеческую 

природу и выражает иерархичность земной и небесной жизни в 

православном учении.  

За фигурами путников возвышается гора как напоминание о высоте 

христианского учения, дуб — и напоминание о месте происходящих 

событий, и образ живоначальности Троицы, и напоминание о «древе креста». 

Здание же символизирует «Божественное домостроительство» [1, с. 147]. 

Пейзаж словно становится в изображенной сцене живым, полноценным 

участником события: направляющие линии горок указывают на смысловой 

центр, древо же будто прикрывает гостей от солнца широкими ветвями 

(«Отдохните под сим деревом…», Быт. 18:4). В этом раскрывается игра 

планов в пространстве иконы: находясь позади фигур, пейзаж сообщает нам 

как признаки местности, так и оказывается вовлеченным в великое событие 

явления Троицы Аврааму. Каждая деталь изображенной сцены словно 

пронизана ликованием и радостью. 



67 
 

Общий колорит иконы теплый. Золотятся оттенки охры, сам образ 

словно наполнен исходящим светом, чему способствуют звенящие красные 

детали. Санкирь и вохрение плотное, граница между ними слегка 

стушеванная, мягкая, присутствуют пробела. Стилистика письма выдержана 

в традициях древнерусской школы и свидетельствует о высоком мастерстве 

изографа. Колорит перекликается с «Троицей» из четырехчастной иконы 

XIV — XV веков (ил. 4), которую В. Н. Лазарев по праву назвал жемчужиной 

новгородской иконописи [2, с. 27]. При осмотре памятника был выявлен 

процарапанный рисунок, что указывает на технологичность в исполнении 

образа. В связи с перечисленными особенностями иконописного языка 

можно сделать вывод, что изограф, несомненно, являлся профессионалом.  

Выбор древесины является очень удачным, на это указывают 

прочность и структура материала, а также отсутствие видимых значительных 

повреждений, в том числе коробления и следов поражения живыми 

организмами. Предположительно, основа была выполнена из кипарисовой 

доски. Причиной разрушения памятника считаю исключительно плохие 

условия хранения и нарушение температурно-влажностного режима. 

Реставрационные вмешательства 

Характер реставрационных вмешательств и мер укрепления 

мотивирован назначением памятника. Сакральный образ был передан 

Хибиногорским женским монастырем с целью сохранения с учетом его 

культурной и исторической значимости. Применение методов по 

прекращению процессов разрушения способствовало сохранению 

целостности материальной части памятника. Предстоит решить, каким будет 

способ тонирования восстановленных утрат грунта, ведь памятник 

принадлежит религиозной среде и требует особенного подхода. 

Реконструкция утраченных фрагментов возможна лишь при наличии 

специальных отточенных навыков, без применения которых сохранность 

молельного образа будет нарушена.  

Икона поступила на реставрацию в 2021 году в Санкт-Петербургскую 

государственную художественно-промышленную академию имени 

А. Л. Штиглица и была передана студентке 2 курса А. А. Литецких. 

Памятник находился в аварийном состоянии (ил. 1). Икона выполнена на 

цельной деревянной основе с размерами 26,5 × 22 × 1,8 см без ковчега. 

Меловой грунт обесклеен в нижней части иконы, в местах осыпи связь 

левкаса с паволокой очень слабая. Метод «простукивания» помог определить 

местный характер отставания грунта.  

Цвета живописи были скрыты под деформированным слоем 

потемневшей олифы. Присутствовали подтеки и сгустки лака. Внешний вид 

памятника сильно искажали обширные утраты красочного слоя и 

поверхностные загрязнения, плотным покровом скрывавшие живопись. Для 

наибольшей эффективности работы над сохранностью памятника была 

выполнена картограмма, наглядно демонстрирующая области и характер 
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утрат (ил. 5). Бежевым цветом выделены утраты красочного слоя, 

темно-зеленым — утраты грунта до паволоки.  

Были проведены следующие мероприятия по консервации и 

реставрации памятника: 

− обеспыливание, предотвращение осыпи мелового обесклеенного 
грунта, его пропитка и укрепление. Мероприятия проводились в несколько 

этапов кроликовым клеем разного процентного соотношения;  

− снятие поверхностных загрязнений при помощи пенки детского 
мыла и хорошо отжатого влажного марлевого тампона; 

− утоньшение покровного лака по предварительно подобранной 
методике; 

− подведение реставрационного грунта в местах утрат.  
Конструктивный иконографический анализ был невозможен без 

проведения мер по укреплению и реставрации памятника, поскольку 

повреждения грунта и красочного слоя искажали истинные цвета живописи. 

Ведение работ по утоньшению потемневшего слоя олифы дало 

положительные результаты в оценке художественных достоинств иконы. 

Особый интерес вызвала работа над изучением прориси. Было принято 

решение использовать метод калькирования с переносом рисунка на картон. 

Утраченные фрагменты дорисовывались по сохранившимся процарапанным 

контурам, а также образам схожей иконографии. Проблемы, которые 

помогает решить метод калькирования различны: 

− восстановление утраченных фрагментов для возможности 

использовать памятник как молельный образ в церковной среде; 

− изучение художественных особенностей памятника и авторского 
письма в рамках атрибуции; 

− актуализация значения памятника как объекта исследования; 

− создание рисунка (самостоятельный вид деятельности, 

не связанный с возможным повреждением или утратой оригинала, 

представляющий собой индивидуальный научный и художественный 

интерес). 

Изучение памятников культуры невозможно проводить по единожды 

отработанной схеме, поскольку это противоречит сути художественного 

произведения, к которому принадлежит объект исследования. 

Многосторонний анализ и интерес к истории бытования памятника повышает 

эффективность мер, направленных на сохранение наследия. 

Литература: 

1. История иконописи. Истоки, традиции, современность / Под ред. 
Т. В. Моисеевой. М., 2014. 289 с. 

2. Лазарев В.Н. Новгородская иконопись. М.: Искусство, 1976. 

3. Лепахин В.В. Функции иконы. Икона и образ // Азбука веры. URL: 

https://azbyka.ru/funkcii-ikony-ikona-i-obraz (дата обращения 25.03.2022). 

https://azbyka.ru/funkcii-ikony-ikona-i-obraz


69 
 

4. Раушенбах Б.В. Предстоя Святой Троице // Несу свет: Виртуальное 
собрание икон. URL: http://nesusvet.narod.ru/ico/books/raushen/ 

predstoya.htm (дата обращения 25.03.2022). 

5. Трубецкой Е. Три очерка о русской иконе. Два мира в древнерусской 
иконописи. М.: Инфоарт, 1991. С. 39–73. 

 

ИЛЛЮСТРАЦИИ 

 

 
 

Ил. 1. Вид до реставрации 

http://nesusvet.narod.ru/ico/books/raushen/predstoya.htm
http://nesusvet.narod.ru/ico/books/raushen/predstoya.htm


70 
 

     
 

Ил. 2. Графический анализ   Ил. 3. Вид памятника  

в процессе реставрации 

  

 

     
 

Ил. 4. Фрагмент четырехчастной иконы 

Новгородской школы  

XIV–XV вв. (ГРМ) 

Ил. 5. Картограмма разрушений.  

Бежевым цветом выделены утраты 

красочного слоя, темно-зеленым — утраты 

грунта до паволоки 
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ПРОБЛЕМЫ РАССЛОЕНИЙ КРАСОЧНОГО СЛОЯ  

НА КАРТИНЕ Н. А. СЫСОЕВА «КОЛЛЕКТИВИЗАЦИЯ» 1957 Г.  

ИЗ СОБРАНИЯ МОРДОВСКОГО РЕСПУБЛИКАНСКОГО МУЗЕЯ 

ИЗОБРАЗИТЕЛЬНЫХ ИСКУССТВ ИМЕНИ С. Д. ЭРЬЗИ.  

МЕТОДИКИ РЕСТАВРАЦИИ С ИСПОЛЬЗОВАНИЕМ 

СИНТЕТИЧЕСКИХ МАТЕРИАЛОВ 

Произведения масляной живописи середины ХХ века часто выполнены 

с использованием недоброкачественных материалов, с нарушением 

технологии. Картины имеют многослойную структуру, что влечет за собой 

определенные разрушения живописи, в частности расслоения красочного 

слоя. В статье рассмотрен случай возникшего отслоения более поздних 

авторских прописок, приведено решение задачи восстановления связи между 

живописными слоями, обоснован выбор адгезива для укрепления и описаны 

основные этапы реставрации картины Н. А. Сысоева «Коллективизация» 

(1957). 

Ключевые слова: консервация, реставрация, многослойная живопись, 

расслоения красочного слоя, синтетические адгезивы, АК-211, Paraloid B-72. 

J. D. Raibats, A. A. Kochkurova 

PROBLEMS OF STRATIFICATION OF THE PAINT LAYER  

IN THE “COLLECTIVIZATION” PAINTING BY N. A. SYSOEV, 1957, 

FROM THE COLLECTION OF THE MORDOVIAN REPUBLICAN 

MUSEUM OF FINE ARTS NAMED AFTER S. D. ERZYA.  

RESTORATION TECHNIQUES USING SYNTHETIC MATERIALS 

Oil paintings of the middle of the 20th century are often made by using 

poor-quality materials with a violation of technology by the author. The paintings 

have a multilayered structure, which entails certain destruction of painting, in 

particular, stratification of the colorful layer. The article considers the case of the 

resulting delamination – delamination of later author’s paint layers. The article also 

includes solving the problem of restoring the connection between picturesque 

layers, choosing an adhesive for strengthening and the main stages of restoration of 

the “Collectivization” painting by N. A. Sysoev (1957). 

Key words: preservation, restoration, multilayer painting, stratification of 

the colorful layer, synthetic adhesives, AK-211, Paraloid B-72. 
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Восстановление связи между живописными слоями — один из 

востребованных процессов реставрации картин, написанных в середине 

ХХ века. Причиной возникновения расслоений красочного слоя часто 

является нарушение технологического процесса создания произведения: 

ненадлежащая межслойная обработка живописи при работе художником 

сеансами, новаторские приемы наложения красок (корпусное письмо с 

малым количеством связующего). 

В 2022 году авторами настоящей статьи проводилась реставрация 

картины «Коллективизация» (1957), написанной маслом на холсте 

художником Н. А. Сысоевым. Размер полотна из собрания Мордовского 

республиканского музея изобразительных искусств имени С. Д. Эрьзи 

240 × 387 см. 

Основываясь на исследовании С. В. Римской-Корсаковой (заведующей 

отделом технологических исследований Государственного Русского музея 

Санкт-Петербурга) «Хронические болезни картин», мы выделяем следующие 

условия, повлиявшие на сохранность картины «Коллективизация» 

Н. А. Сысоева:  

1) характерный для эпохи ХХ столетия общий упадок качества 

художественных материалов, вызванный переходом к промышленному и 

коммерческому их производству (холст, используемый Н. А. Сысоевым, 

фабричного производства, неоднородный по структуре и толщине нитей, 

со временем потерял эластичность; нанесённый клее-меловой грунт 

покрывает основу очень тонким слоем, во многих местах присутствует 

только между нитями холста); 

2) новаторские приемы наложения краски, множественные 

прописки поверх высохшего красочного слоя, уже после образования 

линоксиновой пленки, из-за чего верхний слой живописи, чаще всего более 

тонкий, нежели пастозные нижележащие мазки, отторгается, вызывая 

расслоения (подобная живописная манера характерна не только для 

Сысоева, но и для множества художников середины ХХ века и позднее).  

Кроме того, особенностью технологического подхода Н. А. Сысоева 

при написании «Коллективизации» является межслойная обработка каждого 

красочного слоя лаком. Было проведено исследование видимой 

люминесценции лакового покрытия под воздействием фильтрованного 

ультрафиолетового излучения при длине волны 365 нм на 

стратиграфическом срезе слоев живописи. Автор наносил очень тонкий слой 

лака, что должно было обеспечивать лучшее сцепление межлежащих 

красочных слоев.  

Возвращаясь к вопросу о доброкачественности используемых 

материалов, отметим, что применяемый лак был, вероятно, вышедшим из 

срока годности. Лак кристаллизовался и не обладал адгезивными 

свойствами (ил. 2). 
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Классические методики укрепления красочного слоя в данном случае 

не представлялись эффективными, поскольку отсутствовала адгезия между 

гидрофильным раствором животного клея и гидрофобной линоксиновой 

пленкой красочного слоя. Вследствие этого стало актуальным применение 

синтетических клеевых составов. При реставрации указанной картины были 

выбраны АК-211 и Paraloid B-72.  

Картина поступила в реставрацию без подрамника. Вследствие 

длительного хранения в свернутом в рулон виде по всей поверхности 

картины наблюдались волнообразные деформации и изломы основы. 

Вертикальные кромки имели недостаточную ширину для дальнейшего 

закрепления картины на экспозиционный подрамник, нуждались в 

дублировании. Также присутствовал грунтовой кракелюр преимущественно 

по гребням изломов основы. Адгезия грунта с основой хорошая. Кракелюр 

красочного слоя повторял кракелюр грунта, присутствовали многочисленные 

отслоения вышележащего красочного слоя. Защитное покрытие 

отсутствовало. 

Отслоения возникли, вероятнее всего, из-за комплекса проблем: 

нарушения техники живописи художником (о чём он сам рассказывал в 

интервью
1
), повышенной нагрузки красочного слоя. В нижних слоях в 

качестве разбавителя использовался лак и пинен в пропорции 1:1, а в верхних 

слоях художник почти не пользовался растворителем, лишь изредка добавляя 

пинен. Предполагалось, что масляная краска содержит в своем составе все 

необходимые для живописи вещества.  

Левый нижний угол являлся одним из самых повреждённых участков 

на картине. По всей поверхности наблюдались многочисленные отслоения 

верхних слоёв красочного слоя от нижележащих. 

Пробы на устранение расслоений красочного слоя 

Проба № 1. АК-211(8% в смеси «ИПС + Ацетон» в пропорции 8:2) 

Акриловые дисперсии характеризуются более высокой свето-, 

атмосферо-, влаго- и биостойкостью
 
[2, с. 92–101].  

Акриловые пленки, сформированные из дисперсий после испарения 

воды, обладают высокими значениями прочности и относительного 

удлинения. Это определяет высокую когезионную прочность клеевого шва и 

его высокую эластичность [2, с. 92–101]. 

Выбран участок 1 × 1 см в нижней части картины. Перед подведением 

клея под расслоения верхний красочный слой смачивался раствором 

медицинской бычьей желчи и оставлялся под пленкой до обретения 

пластичности (время экспозиции раствора желчи 3 минуты). После этого под 

отслоения с кисти (на обе склеиваемые поверхности) или методом инъекций 

шприцем подводился состав.  
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После появления состояния «отлипа» расслоения осторожно 

укладывались фторопластовым шпателем и помещались под груз (мешочек с 

песком) через слой фильтровальной бумаги на 1 час. 

Проба дала положительный результат, расслоение красочного слоя 

было устранено, мазки и фактура авторской живописи не деформированы. 

Проба № 2. Paraloid B-72 (9%-й раствор в этилацетате) 

Paraloid B-72, он же Acryloid B-72, сополимер метилметакрилата с 

этилакрилатом. Образует эластичные плёнки. Растворяется в ароматических 

растворителях: толуоле, ксилоле и спиртах; не желтеет, термопластичен [2, 

с. 137–143]. В связи с этими свойствами адгезив был выбран в качестве 

состава для укрепления расслоений.  

Технически способ укрепления был аналогичен пробе № 1. 

Выбран участок 1 × 1 см в нижней части картины. Проба дала 

положительный результат. Расслоение красочного слоя было устранено, 

мазки и фактура авторской живописи не деформированы. 

Было принято решение использовать оба материала. На участках, 

полностью потерявших адгезию с нижележащим красочным слоем и на 

участке с особо плотным красочным слоем использовался АК-211, поскольку 

он имеет более вязкую консистенцию и быстрее полимеризуется. 

Paraloid B-72, в свою очередь, использовался на участках, где верхний 

красочный слой был тонким и хрупким, а также в труднодоступных местах. 

Кроме того, данным составом хорошо укладывался линейный кракелюр 

красочного слоя, приподнятый по гребням изломов, так как данный состав 

более текуч и лучше проникает под отслоения. 

В случае обширного расслоения состав подводился с помощью 

инъекций шприцом осторожно под приподнятый участок. 

Устранение расслоений красочного слоя по выбранному методу 

проходило по всей площади. 

Затем были проведены пробы на укрепление красочного слоя и грунта. 

Порядок действий при проведении проб един, различия заключались в 

использовании бычьей желчи для придания пластичности поверхности 

рабочего участка и в температуре воды для удаления профилактической 

заклейки. 

Пробы на укрепление грунта и красочного слоя 

Проба № 1 

Рабочий участок 10 × 10 см предварительно размягчался раствором 

медицинской бычьей желчи. После ее высыхания накладывалась 

микалентная бумага, которая пропитывалась с кисти теплым (t 35–40℃) 5%-м 

осетровым клеем с добавлением мёда (1:1 к весу сухого клея). 

Далее заклейка оставлялась до полного высыхания на 2 часа. 

Контактное воздействие теплом утюга было опасно для сохранности 

фактурных мазков живописного слоя. 
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Профилактическая заклейка удалялась смоченным в холодной воде, 

хорошо отжатым ватным тампоном. 

Проба № 2 

Рабочий участок 10 × 10 см предварительно размягчался раствором 

медицинской бычьей желчи. После ее высыхания накладывалась 

микалентная бумага, которая пропитывалась с кисти теплым (t 35–40℃) 5%-м 

осетровым клеем с добавлением мёда (1:1 к весу сухого клея). 

Далее заклейка оставлялась до полного высыхания на 2 часа. 

Профилактическая заклейка удалялась смоченным в теплой воде, 

хорошо отжатым ватным тампоном. 

Проба № 3 

На рабочий участок 10 × 10 см накладывалась микалентная бумага, 

которая пропитывалась с кисти теплым (t 35–40℃) 5%-м осетровым клеем с 

добавлением мёда (1:1 к весу сухого клея). 

Далее заклейка оставлялась до полного высыхания на 2 часа. 

Профилактическая заклейка удалялась смоченным в холодной воде, 

хорошо отжатым ватным тампоном. 

Проба № 4 

На рабочий участок 10 × 10 см накладывалась микалентная бумага, 

которая пропитывалась с кисти теплым (t 35–40℃) 5%-м осетровым клеем с 

добавлением мёда (1:1 к весу сухого клея). 

Далее заклейка оставлялась до полного высыхания на 2 часа. 

Профилактическая заклейка удалялась смоченным в теплой воде, 

хорошо отжатым ватным тампоном. 

Пробы № 1 и № 2 дали положительный результат: укрепление грунта и 

красочного слоя прошло успешно, авторская фактура живописи не 

изменилась, красочный слой приобрел необходимую эластичность для 

устранения деформаций. 

Пробы № 3 и № 4 показали неудовлетворительный результат: 

укрепление грунта и красочного слоя произошло лишь частично, красочный 

слой не приобрел достаточной эластичности для устранения деформаций. 

Была выбрана проба № 2, поскольку при удалении профилактической 

заклейки теплая вода позволила размягчить клей и удалить микалентную 

бумагу с минимальным физическим воздействием на поверхность. 

Затем картина была закреплена крафтовыми полями на рабочем столе. 

Проведено укрепление грунта и красочного слоя по выбранному методу с 

одновременным устранением деформаций основы по всей поверхности 

картины методом увлажнения и подтяжки полей из бумаги «крафт». 

Жесткие изломы и деформации размягчались дополнительно раствором 

медицинской бычьей желчи, оставлялись до ее полного испарения и затем 

увлажнялись осетровым 5%-м клеем. Далее заклейка просушивалась 

утюжком через два слоя фильтровальной бумаги, после чего участок 
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помещался под груз на 12 часов. Заклейка была удалена с поверхности 

картины хорошо отжатыми тампонами, смоченными в теплой воде.  

Результат был положительный, удалось устранить большую часть 

деформаций основы, грунта и красочного слоя.  

На сильных изломах и деформациях потребовалось повторно провести 

укрепление с одновременной заменой и увлажнением полей из бумаги 

«крафт». При этом заклейка наносилась только на участки с деформациями. 

После удаления профилактической заклейки были удалены остатки 

клея, микалентной бумаги и поверхностных загрязнений из фактуры 

живописи.  

В процессе консервации особую сложность представлял большой 

размер памятника, требующий создания определенных условий. Так, 

фотофиксация велась прямо на рабочем месте фрагментарно, поскольку 

перемещение картины было невозможно в условиях мастерской и была 

опасность появления новых осыпей.  

После было проведено дублирование боковых кромок картины на 

адгезив Lascaux 360hv [1, с. 36–38]. По краю кромок были выпущены 

«лапки» на 2 см. Далее на участок соприкосновения кромки с авторским 

холстом и лапки наносился раствор Paraloid B-72 для создания 

поверхностной пленки. После полного высыхания на те же участки 

наносился толстый слой адгезива Lascaux 360hv. Далее дублировочная 

кромка подкладывалась под авторский холст и плотно прижималась мягким 

валиком. Кромки были помещены под груз на 12 часов. 

Подведение реставрационного грунта в местах утрат верхнего 

красочного слоя было выполнено с использованием 5%-го клея ПВС с 

добавлением мела, в качестве наполнителя. Выбор клея ПВС был обусловлен 

утратами верхних слоев красочного слоя и отсутствием адгезии животных 

клеевых составов к поверхности нижележащих слоев. 

Грунт подводился тонкими слоями для выравнивания поверхности 

живописи. В местах крупных утрат выполнялась бортовка. Излишки грунта 

удалялись смоченным в воде и хорошо отжатым ватным тампоном. 

Закрепление картины на экспозиционном подрамнике было 

осуществлено позже музейными работниками. 

Описанный опыт реставрации произведения живописи середины 

ХХ века с множественными разрушениями, расслоениями красочного слоя, 

деформациями основы, связанными со сложившимся в тот исторический 

период нарушением техники и технологии живописи, снабжения художников 

недоброкачественными материалами, неудовлетворительными условиями 

хранения и транспортировки произведений искусства представляет собой 

оптимальную методику устранения описанных разрушений и консервации 

произведения для его сохранности в будущем. 
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В результате проведенных реставрационных процессов с применением 

адгезивов АК-211 и Paraloid B-72 в зависимости от характера разрушений 

красочного слоя, устранение расслоений и стабилизация живописного слоя в 

целом были успешно осуществлены. Укладка крупных мазков была 

проведена без повреждений, мельчайшие шелушения были подклеены без 

утрат. Современные синтетические клеевые составы показали свои лучшие 

качества: эластичность, высокую адгезию, гидрофобность при дальнейшем 

укреплении водными клеями. Одновременное применение адгезивов с 

различными химическими характеристиками на одном большом полотне 

было оправдано, и по результатам работы ясно, что их физические 

адгезивные свойства друг другу не противоречили. 

Возвращаясь к проблеме расслоений красочного слоя, стоит сказать о 

значении соблюдения правил хранения в музеях произведений живописи 

середины ХХ века, наблюдении за состоянием сохранности, мониторинге 

среды, так как проблема расслоений по-прежнему актуальна и утраты 

живописного слоя необратимы в случае расслоений. Полностью избежать 

рецидива расслоений не представляется возможным даже после реставрации, 

однако его можно предупредить внимательным наблюдением, хранением и 

консервацией. 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 

 

 
 

Ил. 1. Стратиграфический срез слоев живописи.  

В обычном свете/в ультрафиолетовом излучении при длине волны 365 нм 

 

 

 
 

Ил. 2. Фактура межслойной лаковой обработки  

в ультрафиолетовом излучении при длине волны 365 нм 
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Ил. 3. Схема-картограмма состояния сохранности 

 

 

 
 

Ил. 4. Фотофиксация до/после укрепления расслоений красочного слоя  

с использованием адгезива АК-211 
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Ил. 5. Фотофиксация до/после укрепления расслоений красочного слоя  

с использованием адгезива Paraloid B-72 
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УДК 75.025.4 

Е. А. Долматович 

АТРИБУЦИЯ И РЕСТАВРАЦИЯ  

ТЕСАКА МОРСКОЙ АРТИЛЛЕРИИ ОБРАЗЦА 1810 Г.  

И ТЕСАКА СОЛДАТСКОГО САПЕРНОГО ОБРАЗЦА 1797 Г. 

В огромном многообразии холодного оружия выделяют такой его вид, 

как тесак. В статье приведена история вооружения тесаком разных частей 

русских армий и выявлены типологические особенности каждой его 

разновидности с целью аргументировать атрибуцию двух экземпляров: 

сапёрного солдатского тесака образца 1797 г. и тесака морской артиллерии 

образца 1810 г. Кроме того, приведено описание новейших реставрационных 

способов и материалов, использованных в реставрации тесака образца 1810 г. 

Ключевые слова: реставрация, консервация, атрибуция, 

реставрационные материалы, типология, оружиеведение. 

E. A. Dolmatovich 

ATTRIBUTION AND RESTORATION  

OF THE NAVAL ARTILLERY CLEAVER SAMPLE OF 1810  

AND THE SOLDIER’S SAPPER CLEAVER SAMPLE OF 1797  

In all the great variety of edged weapons such a type as a cleaver stands out. 

The text gives a history of armament of different units of the Russian armies with 

this type of a weapon, identifies typological features of each type of a cleaver in 

order to argue for attribution of two cleavers: the soldier’s sapper cleaver sample of 

1797 and the naval artillery cleaver sample of 1810. In addition, we describe the 

latest restoration methods and materials used in the restoration of the 1810 model 

cleaver. 

Key words: restoration, conservation, attribution, restoration materials, 

typology, weapons science. 

Музей является не только хранилищем исторических первоисточников, 

но и своеобразным исследовательским центром. При музеях 

классифицируются и обрабатываются данные о памятниках, а также 

проводится изучение характера бытования поступивших предметов. В основе 

музейных коллекций памятники истории, поэтому первейшей задачей музея 

является правильная атрибуция каждого объекта. 

Оружиеведение — это молодая дисциплина, изучающая историю 

развития и применения оружия, оружейное искусство. В настоящее время в 

этой отрасли уже сформировалась система исследовательских методов. 

Большая работа по методологии и типологии проведена 

Военно-историческим музеем артиллерии, инженерных войск и войск связи, 
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и в частности, его бывшим сотрудником А. Н. Кулинским. В своих работах 

А. Н. Кулинский вырабатывает систему описания холодного оружия и даёт 

подробную типологическую информацию.  

Холодное оружие многообразно: колющее, рубящее, режущее, 

дробящее. В нашей статье мы выделим такой вид холодного колюще 

рубящего оружия, как тесаки. В тексте будет приведена история вооружения 

ими различных частей русских армий, будут выявлены типологические 

особенности каждого вида тесака с целью аргументировать атрибуцию двух 

экземпляров: сапёрного солдатского тесака образца 1897 г. и тесака морской 

артиллерии образца 1810 г. Кроме того, будет приведено описание новейших 

реставрационных способов и материалов на примере работы с тесаком 

образца 1810 г. 

Тесак — это вид короткоклинкового оружия, которым вооружались 

некоторые подразделения европейских армий с середины XVII века. 

Например, австрийские и шведские артиллеристы в 1660–1670-е гг. Первый 

образец тесака в российской армии — парадный тесак лейб-кампании — 

принят в 1740-х — 1750-х гг. Всеобщая тенденция вооружать тесаками 

разные роды пеших войск складывается к концу XVIII века [3]. 

Тесаки ведут своё происхождение от охотничьих ножей, которые 

широко были распространены в конце XVII в. Не случайно тесаки иногда 

называют фашинными ножами. Фашина — это связка хвороста, 

используемая для создания оборонительных укреплений. Тесак — 

максимально практичное холодное оружие, которое предназначено для 

выполнения хозяйственных и специальных работ. По этой причине тесаками 

вооружались различные пешие войска: егерские части европейских армий, 

минёры, сапёры, инженеры, санитары, артиллеристы, нижние морские чины. 

В то же время в качестве охотничьего оружия тесаки изготавливались 

западноевропейскими оружейниками по частным заказам. Здесь тесак 

помимо утилитарной приобретал эстетическую функцию. Его форму 

определяла мода и творческие возможности мастера. Эфесы прекрасно 

демонстрировали возможности мастеров. Любое холодное оружие состоит из 

клинка и эфеса. Эфес включает в себя рукоять и защитную дужку — гарду 

или просто крестовину. Они делались из стали, латуни, бронзы, серебра и 

обрабатывались чеканкой, резьбой или гравировкой.  

О том, как тесаками вооружалась русская армия, можно узнать в книге 

«Русское холодное оружие XVIII–XX вв.» А. Н. Кулинского. Во второй 

половине XVIII века в России изготовлением парадного и охотничьего 

холодного оружия занимается Златоустовская оружейная фабрика. Тесаками 

этого периода вооружаются, за исключением конной артиллерии, пехотные 

части: гвардия, гренадеры, мушкетеры, музыканты, нестроевые чины.  

Это тесаки образцов: лейб-кампании 1740 г., пехотный гвардейский 

солдатский тесак 1750-х гг., тесак пехотный солдатский образца 1756 г. [4]. 

Тесаки этого периода отличаются рядом признаков: клинки стальные, 

незначительной кривизны, с одним долом, однолезвийные, латунные эфесы 
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имеют гарду из защитной дужки, расширяющейся внизу в сердцевидную 

чашку, к которой прикреплён с внешней стороны щиток, либо, если щиток 

отсутствует, дужка просто спаивалась с головкой. На этих тесаках часто 

можно было увидеть гравировку — растительный орнамент или вензель, 

например, Елизаветы Петровны. Для них характерна изящная форма: щитки 

приобретают формы раковин, рукояти украшаются бороздками или витой 

латунной проволокой. Ножны, как правило, деревянные, обтянутые кожей. 

Можно заключить, что в первой половине XVIII в. тесаки в России 

использовались не как грубый утилитарный инструмент, а как часть 

костюма, отличительный признак определенного рода войск и как наградное 

оружие. 

Тесаки конца XVIII — начала XIX века также имеют признаки 

французского влияния. Так, французский пехотный тесак образца 1831 г. 

стал прототипом ряда аналогов, частично даже копировавших его: русский 

пехотный солдатский тесак образца 1848 г., датский пехотный тесак образца 

1854 г., испанский артиллерийский тесак образца 1834 г. Это популярная 

форма, изобретённая французскими оружейниками, в свою очередь 

обращалась к Античности и копировала меч гладиатора (клинок стальной, 

прямой, двухлезвийный, ромбического сечения; эфес латунный, состоит из 

рукояти с головкой и крестовины, концы крестовины расширены и 

закруглены). 

Определённая унификация и стандартизация тесаков происходит в 

первой половине XIX в. в связи с расширением заводского производства.  

Производством тесаков в первой половине XIX в. занимаются 

несколько заводов: Златоустовский, Сестрорецкий, Ижевский, Тульский. 

Тульский оружейный завод в 1-й четверти XIX в. выпускал все виды 

холодного оружия и по-прежнему был основным изготовителем холодного 

оружия для армии и флота. В 1812–1815 гг. Тульским заводом было 

изготовлено 103241 единица холодного оружия различных образцов. Хотя по 

штату в Туле и полагалось делать только тесаки и пики, изготавливались и 

другие виды оружия.  

Сестрорецкий завод выпускал только тесаки и пики. Тесаки различных 

образцов завод изготавливал в 1801, 1804–1807, 1810–1811, 1814, 1817–1818, 

1820–1821, 1825–1829, 1831–1834 годах. Клеймо завода этого периода 

выбивалось на верхней поверхности крестовины тесака. Согласно 

официальным отчетам после 1844 года Сестрорецкий завод не производил 

клинковое оружие.  

Основным назначением Ижевского завода было производство ружей и 

пистолетов, но и холодное оружие производилось в небольших количествах. 

С 1807 по 1811 год Ижевский завод выпустил 1877 тесаков, с 1812 по 

1814 год — 8636 тесаков. Впоследствии завод до 1835 года включительно 

выпускал в год от нескольких сот до нескольких тысяч тесаков. Всего 

Ижевским заводом с 1807 по 1835 год было изготовлено 73463 тесака и 

3042 пики. 
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Златоустовская оружейная фабрика была пущена в ход в 1816–1817 гг., 

производила все виды холодного оружия. Именно Златоустовская фабрика 

покрывала более половины всех потребностей армии и флота. Кроме того, 

много заказов на завод поступало в частном порядке. К началу 1-й мировой 

войны на Златоустовской фабрике производилось ежегодно до 60000 единиц 

холодного оружия, из них от 50% до 70% по частным заказам.  

Тесаки первой половины XIX века можно классифицировать по трём 

категориям в зависимости от рода войск: пехотные, саперные, морских 

чинов. Каждую из этих категорий можно отличить по определенным 

признакам. Классификация составлена по книгам А. Н. Кулинского «Русское 

холодное оружие военных, морских и гражданских чинов 1800–1917 гг. 

Определитель» и «Методические рекомендации: Атрибуция и описание 

холодного и некоторых видов ручного метательного оружия и штыков». 

Пехотные тесаки, были представлены двумя образцами: 1798 года 

(на вооружении нижних чинов Павловского гренадерского полка до 1807 г.) 

и образцом 1807 года, который состоял на вооружении пехотных частей 

вообще, и в 1817 году был заменен последний раз. В целом, для пехотных 

тесаков характерны неширокий клинок (слегка изогнутый), латунный эфес, 

обязательно с гардой. 

Саперные тесаки были представлены образцами 1797 г., 1827 г.,1834 г. 

Саперные тесаки отличались шириной клинка (до 50 мм), как правило, одним 

широким долом и пилой на обухе клинка. Она служила для хозяйственных 

целей и для уничтожения преград на поле боя. Эфес состоял из рукояти и 

железной крестовины. Рукоять тесака образца 1797 г. была деревянной, 

образцы 1827 и 1834 гг. имели латунные рукояти и приборы. 

В России морские тесаки были представлены тесаком морской 

артиллерии образца 1810 г. (этот образец тесака отличался расширяющимися 

в нижней трети клинком, рукоятью, обтянутой кожей, и характерной 

головкой в форме птичьей головы) и абордажным палашом образца 1856 г. 

Но тесак морской артиллерии образца 1810 г. был исключением, а 

не правилом. Европейские армии вооружались абордажными тесаками, 

которые в большей степени напоминали пехотные: имели гарды, защитные 

щитки. Их эфесы почти всегда изготавливались из стали и покрывались 

краской в антикоррозионных целях, латунные литые эфесы практически не 

использовались, так как были слишком тяжелы и дороги. 

В 1848 г. на вооружение пехоты был принят новый образец тесака, 

который использовался артиллерийскими войсками и сапёрными. В 1880 г. и 

его сняли с вооружения, оставив в сапёрном батальоне для ношения в мирное 

время. Являлся частью формы одежды до начала Первой мировой войны. 

Каждый тесак имеет ряд черт, позволяющих атрибутировать его как 

саперный, морской (абордажный) или пехотный. 

Например, в реставрацию поступил сапёрный солдатский тесак образца 

1797 г., точную дату создания которого музей определяет как 1822 г., потому 

что на пяте клинка есть плохо читающиеся клеймо «822». Войсковые клейма 
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ставились в воинских частях на оружии нижних чинов для обеспечения 

сохранности. Однако общих правил клеймения не было вплоть до 1887 г. 

Если оружие вообще клеймилось, то не годом выпуска, а сокращённым 

названием воинской части и номером оружия, либо только номером оружия, 

потому что в каждом подразделении была своя нумерация.  

Есть ещё одно обстоятельство, позволяющее утверждать, что данный 

тесак создан раньше 1822 г. Обратимся к его характеристикам. Клинок 

стальной, незначительной кривизны, однолезвийный без долов, боевой конец 

двухлезвийный. Обух клинка изготавливался в виде пилы (число зубцов до 

49). В конце 1810 — начале 1820-х гг. изготавливались клинки с одним 

широким долом и более крупными зубцами на обухе (число зубцов до 25) [1]. 

У тесака, поступившего в реставрацию, имеется один широкий дол, но 

число зубцов на обухе 48, из чего можно заключить, что выпущен клинок до 

1810-х годов. 

В реставрацию поступил тесак, который в музейной карточке значился 

как пехотный, но по характерному расширению клинка в нижней трети (что 

не встречается ни у одного пехотного тесака) и по отсутствию гарды, можно 

предположить, что в действительности он относится к тесакам морской 

артиллерии образца 1810 г. 

Канонично клинок тесака нижних чинов морской артиллерии должен 

иметь следующие пропорции: общая длина 685 мм, 35 мм ширины в 

основании, 47 мм в нижней трети [1]. 

Образец, поступивший в реставрацию, имеет иные параметры: общая 

длина — 677 мм, ширина у основания — 43 мм, ширина в нижней трети — 

50 мм. 

Эфес тесака в реставрации так же существенно отличается от 

канонического. Обычно эфес состоял из рукояти с головкой и крестовиной. 

Рукоять деревянная, покрытая кожей, с поперечными желобками, в которых 

лежит латунная витая проволока. На рукояти имеются две металлические 

втулки: вверху под головкой и внизу у крестовины. Головка рукояти по 

форме напоминает головку птицы. В ней имеется отверстие для темляка, а 

сверху небольшая металлическая пуговка, которая являлась креплением всех 

деталей рукояти тесака. Концы крестовины слегка загнуты вниз и 

закруглены. 

Эфес тесака, поступившего к нам на реставрацию, состоит из 

деревянной рукояти и крестовины. Крестовина латунная, в отличие от 

канона, концы ее скруглены и загнуты в противоположные стороны. Рукоять 

деревянная, не обтянута кожей, имеет поперечные желобки, оставленные 

толстой витой латунной проволокой. Головка рукояти круглая с отверстием 

для темляка, имеется одна латунная втулка у крестовины. Пуговка, держащая 

хвостовик в рукояти, имеет каноничную (как видно по аналогам) 

ромбовидную форму. Можно предположить, что деревянная рукоять сделана 

и приставлена к клинку позже. 
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С другой стороны, деревянные рукояти у тесаков имели место. Так, 

сапёрный тесак образца 1797 г. имеет деревянную рукоять. Деревянные 

рукояти сапёрных и артиллерийских тесаков подвергались большим 

нагрузкам, особенно при рубке, и часто ломались. Поэтому позже образцы 

тесаков стали оснащать латунными рукоятями, которые хоть и утяжеляли 

оружие, но делали его более надежным и устойчивым к механическим 

нагрузкам [3]. 

Определенную сложность представляет реставрация деревянной 

рукояти. Она побывала в пожаре и была сильно повреждена огнём, имелась 

утрата деревянного фрагмента на боковой стороне, участок вокруг был 

сильно обуглен. 

Загрязнения, копоть и активные очаги коррозии были обнаружены на 

втулке и крестовине из медного сплава [5]. 

На реставрационном совете, по просьбе музея, была поставлена задача 

вернуть рукояти экспозиционный вид, не нарушая следов бытования 

памятника. Все реставрационные мероприятия на металле проводились в 

соответствии с рекомендациями, описанными в книгах М. Н. Шемаханской 

«Реставрация металла. Методические рекомендации» и «Металлы и вещи 

(история, свойства, разрушения, реставрация)». Было принято решение 

восстановить полностью внешний вид рукояти, долепив утраченную часть 

рукояти по аналогу из нейтрального материала. Утрата была восстановлена 

при помощи полимерной массы «MAGIC SCULPT». Накладка была 

сформирована симметрично и аналогично противоположной стороне с 

помощью специальных стеков. В процессе лепки были восстановлены 

желобки под витую латунную проволоку. После двенадцати часов 

высыхания накладка была расписана акриловыми красками, чтобы 

сымитировать деревянную поверхность.  

Из-под деревянного нагеля около металлической втулки были 

извлечены два фрагмента латунной проволоки. С помощью штангенциркуля 

был установлен диаметр проволоки 1 мм. По следам, оставленным латунной 

проволокой в желобках на дереве, была проанализирована длина проволоки, 

частота и густота намотки, что позволило изготовить ее и положить по месту. 

Это позволило воссоздать внешний вид утраченной стороны рукояти тесака. 

Восстановление утраты деревянного фрагмента и латунной проволоки на 

рукояти было необходимо для цельного восприятия памятника. 

Согласно правилам реставрационной этики, которые декларировала 

Афинская (1933 г.) и Венецианская хартии (1964 г.), восполнения отличаются 

от оригинала материалом, упрощённой моделировкой формы, реконструкция 

выполнена обратимыми материалами. Полимерная накладка плотно 

прилегает к дереву и закреплена на нем только с помощью витой 

восстановленной проволоки и нагеля, с помощью которого проволока 

крепится к деревянной основе рукояти. Она проложена по желобкам вплоть 

до места под головкой, где старую проволоку закреплял в рукояти гвоздь, 
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вбитый в древесину под углом. Он так же утрачен, теперь конец проволоки 

удерживает в дереве специально изготовленный нагель. 

Итак, в конце XIX века тесаки в большинстве армий были сняты с 

вооружения. В XX веке они оставались только принадлежностью формы 

гвардейской пехоты. В некоторых европейских армиях тесаки передавались 

невоенным чинам, например, полиции. В период Второй мировой войны 

использовался такой специфический вид тесака, как мачете. 
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УДК 902.34 

К. Д. Таловин 

ОПЫТ ИСПОЛЬЗОВАНИЯ  

МЕТОДОВ ПРЕВЕНТИВНОЙ КОНСЕРВАЦИИ  

НА ПРИМЕРЕ АРХЕОЛОГИЧЕСКИХ ПРЕДМЕТОВ ИЗ МЕТАЛЛА 

В РАМКАХ МАГИСТЕРСКОЙ РАБОТЫ 

В статье рассматриваются методы превентивной консервации, 

используемые при сохранении археологических артефактов из металла. 

Основное внимание уделено практическому опыту применения в рамках 

магистерской диссертации метода микросреды в замкнутом объеме. 

Обосновывается актуальность данной методики для сохранения 

археологических предметов из металла, а также дается общая историческая 

справка становления превентивной консервации как отдельной отрасли. 

Ключевые слова: превентивная консервация, история становления, 

метод микросреды, эксперимент, сохранение историко-культурного 

наследия, археологические артефакты из металла, музейное хранение. 

K. D. Talovin 

EXPERIENCE OF USING  

METHODS OF PREVENTIVE CONSERVATION  

ON THE EXAMPLE OF THE ARCHAEOLOGICAL METAL OBJECTS  

AS A PART OF A MASTER’S THESIS 

The article discusses the methods of preventive conservation used in the 

preservation of archaeological artifacts made of metal. The main attention is paid 

to the practical experience of their use in the framework of a master’s thesis, in 

particular, the method-microenvironments in a closed volume. The relevance of 

this technique for the preservation of archaeological objects made of metal is 

substantiated, as well as a general historical background of the formation of 

preventive conservation as a separate industry is given. 

Key words: preventive conservation, history of formation, 

microenvironment method, experiment, preservation of historical and cultural 

heritage, archaeological artifacts made of metal, museum storage. 

Сохранение музейных коллекций — это комплекс мер, включающих 

мероприятия, направленные на физическое сохранение предметов, из 

которых они состоят. Эти меры направлены, прежде всего, на поддержание 

оптимальных условий (температурно-влажностный режим, световой режим 

и т. п.) и системы хранения. Оптимальный климатический режим в 

хранилищах сегодня создается с помощью сложных систем отопления, 

вентиляции и кондиционирования воздуха (ОВК). Однако даже 
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использование самых современных систем ОВК не может создать идеальные 

условия для хранения артефактов из разных материалов и различной 

сохранности. 

Так, если для хранения металла, который никогда не был в земле, 

приемлемым уровнем относительной влажности считается 55%, то для 

археологического металла, продукты коррозии которого имеют хлористые 

соединения, может быть опасна окружающая среда с относительной 

влажностью и в 10% [7, c. 50]. Однако далеко не все музеи имеют хранилища, 

здания которых спроектированы специально под нужды хранения и 

экспонирования. Часто под хранилища приспосабливают различные 

гражданские и промышленные сооружения. 

Таким образом, проблема физического сохранения материальной 

основы предметов для многих музеев стоит очень остро. Одной из самых 

сложных для сохранения групп памятников являются археологические 

предметы. В свою очередь, наиболее проблематичными из археологических 

находок являются предметы из железа (черного металла) и смежных 

материалов. Зачастую особых условий хранения требуют изделия из меди и 

ее сплавов. Особенно это актуально для находок, попавших в музейные 

фонды после археологических исследований без предварительной обработки. 

Также за последние годы резко увеличилось количество охранных раскопок. 

Это приводит к быстрому росту археологических коллекций, что лишь 

обостряет проблему с хранением. 

Нельзя сбрасывать со счетов процессы естественного старения, а также 

ухудшение экологической обстановки, в частности вредного влияния 

атмосферных загрязнений. Таким образом, актуальность сохранения 

музейных коллекций, в том числе археологических, со временем не 

уменьшается, а возрастает. Остроту проблемы может помочь снизить 

превентивная консервация, которая включает широкий спектр 

опосредованных способов воздействия на объект с целью прекращения 

процессов разрушения и снижения рисков в использовании.  

В настоящее время превентивная консервация выделилась в 

самостоятельную дисциплину. Данное понятие включает в себя систему мер, 

связанных с сохранением объекта, которое происходит без физического 

взаимодействия с ним. Поэтому, превентивная консервация может быть 

определена как любая мера воздействия, которая снижает вероятность или 

предотвращает ущерб историко-культурному наследию. Эти меры включают 

в себя действия, направленные на создание благоприятной для сохранности 

предметов окружающей среды, контроль за температурно-влажностным 

режимом в музейных помещениях и условиями хранения и экспонирования, 

меры безопасности при транспортировке культурных ценностей. К сфере 

превентивной консервации также относятся все аспекты защиты от 

биологических агентов, неправильного освещения, атмосферных загрязнений 

и т. д. Таким образом, отличие превентивной консервации от традиционных 
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способов хранения — в использовании методов профилактического 

сохранения, а не интервенционной обработки.  

Направление превентивной консервации, как отдельной отрасли 

зародилось относительно недавно, около 30–40 сымитировать лет назад. 

Однако, если рассмотреть данный вопрос подробнее, то ее зачатки можно 

обнаружить в глубокой древности [6, c. 145]. 

С того момента, как группы людей перестали быть охотниками-

собирателями и стали оседлыми сельскохозяйственными сообществами, 

живущими в постоянных жилищах, они сохраняли предметы, которые стали 

символами личной и культурной идентичности [6, c. 146]. Артефакты 

превратились в могущественные тотемы, наделенные социальным, 

религиозным или личным смыслом. Неизменно принимались меры для 

защиты этих артефактов и ухода за ними. Можно предположить, что человек 

всегда стремился заботиться о вещах, которые значимы для него. Некоторые 

предметы хранят доказательства того, что они выходят за рамки своего 

функционального назначения, их ценили и собирали, тем самым 

демонстрируя свидетельства почитания (сохраняли, очищали и 

ремонтировали). Идея того, что старинные артефакты всегда ценились 

человечеством, подтверждается археологами, которые обнаружили 

значительное количество старинных предметов в более поздних контекстах, 

например, римские украшения в саксонских могилах [9, c. 124]. 

Концепция сохранения ценных артефактов от разрушительного 

воздействия окружающей среды сохранялась и в более поздних эпохах. 

Например, картины позднего Средневековья часто имели ставни или 

занавески для защиты от воздействия света [5, с. 17]. 

Однако, до конца XVIII века превентивная консервация развивалась 

лишь на эмпирическом уровне. Ее еще нельзя четко отличить от активной 

консервации, поскольку граница между интервенционными и 

превентивными мерами на данном этапе еще очень размыта. Ситуация 

изменилась в XIX столетии, чему способствовало развитие науки в 

различных областях знания, были определены точные химические 

механизмы распада материальной основы артефактов. Итак, научное 

становление превентивной консервации условно можно разделить на 3 

периода: с XIX в. до 1930-х гг., с 1930-х до 1990-х гг., с 1990-х гг. до 

настоящего времени. 

В России первые работы, посвященные превентивной консервации, 

появляются в 1940-е годы. Одним из основоположников направления 

является М. В. Формаковский, исследовавший параметры температурно-

влажностного режима в музее [3, c. 5]. С 1960-х г. и по настоящее время 

ВНИИР (ГосНИИР) издаёт методические и практические пособия по 

микроклимату в музейных помещениях, а также проводит обучающие курсы
 

[4, c. 154]. В 1960–1970-х гг. в СССР появляются переводы иностранных 

работ. Так, в 1963 году в СССР была переведена книга английского 

исследователя в области реставрации и консервации музейных ценностей 
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Г. Дж. Плиндерлиса «Консервация древностей и произведений искусства», 

автор исследовал как природу материалов, так и методы консервации
 
[2, 

c. 89]. В настоящее время методы превентивной консервации применяются в 

Эрмитаже, а также в рамках реализации Национальной программы 

сохранения библиотечных фондов Российской Федерации, одной из форм 

которой является фазовая консервация [1, c. 10]. Если говорить в целом, опыт 

превентивной консервации в нашей стране широкого распространения пока 

не получил, так как нет ни средств, ни достаточного количества 

специалистов. Впрочем, главной проблемой является отсутствие понимания 

важности данного вопроса.  

В рамках магистерской работы было рассмотрено одно из 

перспективных направлений превентивной консервации — создание 

оптимальной микросреды с заданными свойствами в отдельно взятом, 

изолированном от основного объема помещения герметичном пространстве.  

Микросреда создается за счет использования упаковки (например, 

контейнера), в которую помещается один или несколько 

специализированных материалов (влагопоглотитель для снижения 

относительной влажности, газовый сорбент для улавливания определенных 

загрязняющих веществ или поглотитель кислорода для создания 

бескислородной среды, препятствующей окислению). Используя данную 

технологию, можно создать микроклимат с заданными параметрами и в 

выставочном оборудовании. Таким образом, основное внимание при таком 

подходе уделяется стратегиям профилактического сохранения, а не 

интервенционной обработки. Данный подход к хранению и демонстрации 

коллекций предпочтительней, чем реагирование на проблемы по мере их 

возникновения. Используемые при этом методы призваны сохранить предмет 

в его настоящей физической и химической форме. 

Практика использования микросред широко применяется в Западной 

Европе и Америке при проведении мероприятий полевой консервации, а 

также в процессе хранения. Было бы неправильно ее идеализировать и 

считать панацеей от всех бед. Существует ряд спорных и малоизученных 

аспектов, тем не менее в ряде случаев она незаменима и показала свою 

высокую эффективность. Это касается, прежде всего, хранения 

археологического металла. 

Создание оптимального климата зависит от ряда переменных: упаковки 

для хранения, типа, количества и распределения осушителя; количества 

воды, содержащейся в артефактах и внутри коробки; частоты замены или 

регенерации влагопоглотителя; частоты открывания упаковки.  

Хранилище в музее, на базе которого проводился эксперимент, 

изначально не являлось специализированным, приспособленным 

исключительно для нужд хранения сооружением, поэтому, несмотря на все 

старания хранителей и сотрудников, избежать скачков относительной 

влажности в межсезонье не удавалось. Между тем известно, что даже редкие 

колебания температурно-влажностного режима могут запустить 
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разрушительные механизмы. Чтобы снизить указанные риски и 

оптимизировать условия хранения археологических предметов из металла 

(железо, медь) и смежных материалов, нами было предложено провести 

серию экспериментов по созданию микросреды с заданными параметрами. В 

процессе подготовки к эксперименту были поставлены следующие задачи: 

− подобрать оборудование и материалы, необходимые для создания 
микросред с заданными параметрами; 

− выработать механизмы объективного контроля результатов 

эксперимента; 

− смоделировать микросреду в замкнутом герметичном объеме с 
относительной влажностью ниже 12% для хранения предметов из железа, 

подверженных рецидивной коррозии (группа предметов, 

не подвергавшихся стабилизации); 

− смоделировать микросреду в замкнутом герметичном объеме с 
относительной влажностью ниже 28% для хранения предметов из меди и 

ее сплавов, подверженных «бронзовой болезни» [8, c. 183]; 

− смоделировать микросреду в замкнутом герметичном объеме с 
относительной влажностью около 45% как приемлемую для хранения 

предметов из смежных материалов; 

− смоделировать бескислородную среду, которая может быть 
использована для хранения сильно деструктивных материалов или 

материалов, которые какое-то время необходимо сохранить влажными. 

Всего было проведено четыре эксперимента с созданием среды с 

различными заданными параметрами без помещения в нее предметов: 

1) эксперимент по созданию микроклимата с относительной 

влажностью внутри контейнера меньше 12%; 

2) эксперимент по буферизации; 
3) эксперимент по созданию бескислородной среды; 
4) исследования с пониженной влажностью. 

После окончания указанных экспериментов, было проведено несколько 

тестовых испытаний по сохранению четырёх предметов в микросредах с 

различными условиями (бескислородной средой и средой с пониженной 

влажностью). Для проведения исследований мы отобрали по одному 

предмету из железа и меди (медного сплава), имеющему признаки 

рецидивной коррозии, а также два композитных объекта: из железа, 

совмещённого с костью, и из меди с берестой.  

Так как полученных данных много, приводятся результаты лишь 

одного из экспериментов. 

Результаты исследования с пониженной влажностью 

Предмет из медного сплава. 

Монета XIV в. Предположительно татаро-монгольская пула. 

Выполнена в технике чеканка. На лицевой стороне монеты частично 

сохранилась арабская вязь. На оборотной стороне изображение практически 

не читается. Минеральная корка на предмете отсутствует. На металлическом 



94 
 

ядре имеются участки с активной коррозией в виде пятен с рыхлыми 

светло-зеленого цвета продуктами коррозии. 

В хранилище музея монета попала в очищенном, но не 

стабилизированном виде. На ней присутствовали застарелые рыхлые следы 

«бронзовой болезни», которые были механически удалены с помощью 

спирта и щетинной кисти. После чего монету поместили в эксикатор на 24 

часа, тест подтвердил наличие активной коррозии. 

Следы рецидивной коррозии в виде влажных, окрашенных 

светло-зеленым цветом капель были опять удалены вышеуказанным 

способом. После просушки обезжиренная спиртом монета была помещена в 

пакет с замком (zip-пакет). Наблюдения проводились в течении 2-х месяцев. 

С 22 февраля по 21 мая. Эксперимент проходил следующим образом: 

1) в момент упаковки предмет в пакете был продут теплым 
воздухом (t 40

о
C). Пакет закрыт. Относительная влажность в лаборатории 

варьировалась от 30% до 45%; 

2)  в пакет положено 20 г сухого индикаторного силикагеля. Пакет 

закрыт, и в нем по всей площади иголкой сделаны сквозные проколы; 

3) пакеты с монетой и силикагелем помещены в контейнер (450 мл) 

с четырьмя замками и силиконовой прокладкой-уплотнителем; 

4) в контейнер положен гигрометр. Первоначальные показания 
прибора 30 %; 

5) контейнер закрыт и помещен в эксикатор со 100% влажностью. 
Относительная влажность внутри контейнера, помещенного в 

эксикатор, снизилась до 10% через два дня после начала исследований и 

сохранялась на данном уровне до конца эксперимента. После окончания 

опытов следов рецидивной коррозии выявлено не было. 

Аналогичным образом был проведен эксперимент и с железным 

предметом (кресалом XIV в). Результаты были идентичными. После 

извлечения следов рецидивной коррозии не обнаружено. 

Анализ существующих условий хранения археологических коллекций 

и состояния предметов из железа, меди и медных сплавов привел к выводу о 

необходимости внедрения методов превентивной консервации для их 

сохранения. В ходе ряда экспериментов была выработана стратегия 

проведения превентивной консервации с целью оптимизации процесса 

хранения. Археологический металл, не прошедший стабилизацию, а также 

металл с признаками рецидивной коррозии рекомендуется хранить при 

относительной влажности не выше 10%. Такой низкий уровень влажности 

может быть достигнут только в герметичном объеме с использованием 

абсорбентов влажности.  
Проведенные опыты позволили сформулировать конкретные 

предложения по подготовке и использованию различных марок силикагеля. 
Применение микросреды с минимальной относительной влажностью 
доказало свою эффективность для хранения предметов из железа и бронзы с 
признаками активной коррозии в условиях относительной влажности равной 
100%. 
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Анализ условий хранения предметов из металла и органики (в данном 
случае из бронзы и кожи) привел к пониманию необходимости создания 
микросреды с параметрами относительной влажности, которые бы 
подходили обоим материалам. Зарубежный опыт показывает, что в 
большинстве случаев оптимальный показатель 45%. В ходе эксперимента по 
созданию такой среды был получен опыт по буферизации силикагеля.  

Таким образом, можно осуществлять контроль относительной 
влажности. Он может включать либо осушение (осушение окружающей 
среды до уровня, ниже определенного порогового уровня для коррозии), 
либо буферизацию (поддержание относительной влажности в заданной зоне, 
ни слишком сухой, ни слишком влажной). Высушивание чаще всего является 
методом замедления или остановки коррозионных реакций, например, для 
железа и меди. Буферизация же может потребоваться для предметов из 
смешанных материалов, чувствительных как к сухим, так и к влажным 
условиям. Буферизация регулирует уровень колебаний влажности вокруг 
оптимальной установки, что важно для материалов, чувствительных к 
быстрым изменениям относительной влажности.  

Большие перспективы в сохранении археологических предметов из 
металла и смежных материалов дает создание бескислородной микросреды в 
герметичном объеме. Низкий уровень кислорода, меньше 0,1%, достигается с 
помощью специальных адсорбентов, обладающих разными свойствами, 
в частности, скоростью и условиями срабатывания. Некоторые из них 
выпускаются отечественными производителями, однако практика 
применения этой методики в российских музеях нам неизвестна.  

В настоящее время в нашей стране превентивные методы консервации 
пока не получили широкого распространения. Внедрение в практику полевой 
консервации и использование в музеях превентивных мер позволит не только 
сохранить большое количество экспонатов без вмешательства в их 
физическую и химическую структуру, но и сделает этот процесс 
экономически более эффективным. Результаты экспериментов по 
моделированию микросреды доказывают возможность значительно снизить 
риски, возникающие при колебании относительной влажности при хранении 
археологического металла.  

Исследование также выявило ряд задач, нуждающихся в дальнейшем 
решении. Например, необходимо разработать методику создания микросред 
с одновременным использованием поглотителей кислорода и влажности. 
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УДК 7.025.4 

М. А. Платонова 

РЕСТАВРАЦИЯ ВИТРАЖА «БОГОМАТЕРЬ» 1673 ГОДА  

ИЗ КОЛЛЕКЦИИ ГМИИ ИМ. А. С. ПУШКИНА 

Объектом исследования является швейцарский кабинетный витраж 

«Богоматерь» 1673 г. из коллекции ГМИИ имени А. С. Пушкина. Основная 

цель исследования заключалась в изучении технико-технологических 

особенностей изготовления данного витража для выполнения 

реставрационно-консервационных работ. Особое внимание в работе уделено 

анализу сохранности витража, который поступил в коллекцию музея со 

следами незадокументированной реставрации. В статье излагается 

пошаговый отчет о реставрационно-консервационных работах, проведенных 

с целью придания витражу «Богоматерь» 1673 г. экспозиционного вида. 

Ключевые слова: искусство витража, кабинетные витражи, Царица 

Небесная, ГМИИ имени А. С. Пушкина, коммуна Ньюнегг, коммуна 

Бенвиля, Швейцарский союз. 

M. A. Platonova 

RESTORATION OF THE STAINED GLASS  

“THE MOTHER OF GOD”, 1673, FROM THE COLLECTION  

OF THE PUSHKIN STATE MUSEUM OF FINE ARTS 

The subject of the study is the Swiss cabinet stained-glass window “The 

Mother of God” of 1673 from the collection of the Pushkin State Museum of Fine 

Arts. The main purpose of the study was to examine the technical and 

technological features of the manufacture of the stained-glass window “The 

Mother of God” of 1673 to perform restoration and conservation work. Particular 

attention in the work is devoted to the analysis and preservation of the stained-

glass window, which entered the museum’s collection already with traces of 

undocumented restoration. The article presents a step-by-step report on the 

restoration and conservation work on the preservation and bringing the stained-

glass window “The Mother of God” of 1673 into an expositional form. 

Key words: art of stained glass, cabinet stained-glass windows, Queen of 

Heaven, Pushkin State Museum of Fine Arts, Newegg Commune, Bennwil 

Commune, Swiss Union. 

До наших дней сохранился уникальный памятник витражного 

искусства — витраж «Богоматерь» XVII в. из коллекции Государственного 

музея изобразительных искусств имени А. С. Пушкина. Витражу был 

присвоен номер КП-275748 в книге поступления (ил. 1). Научным 

сотрудником отдела искусства старых мастеров ГМИИ имени 
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А. С. Пушкина, хранителем О. В. Лопатиной, витражная композиция была 

атрибутирована как кабинетный витраж Швейцарского союза, созданный в 

1673 г. неизвестным мастером
1
.  

В витражном искусстве Швейцарского союза были выработаны 

определённые сюжеты витражных композиций. Разнообразие расписных 

витражных стёкол швейцарских мастеров отражается в их названии. 

Исследователи витражей (У. Бергман, Р. Хастлер и др.) составили 

классификацию, впоследствии ставшую общепринятой. Первым ее 

предложил швейцарский искусствовед Пауль Бёш (Paul Bosch) в середине 

XX в. В квалификации выделается девять основных типов сюжета [4, c. 8]:  

1) «Иллюстративный витраж», Bildscheibe; 

2) «Гербовый витраж», Wappenscheibe; 

3) «Фигуративный витраж», Figurenscheibe; 

4) «Приветственный витраж», Willkommscheibe; 

5) «Свадебный витраж», Allianzwappenscheibe; 

6) «Витраж со знаменосцем», Bannertragerscheibe; 

7) «Витраж по вступлению в должность», Stifterscheibe; 

8) «Крестьянский витраж», Bauemscheibe; 

9) «Магистратский витраж», Amterscheibe. 

Витраж из ГМИИ имени А. С. Пушкина относится к типу 

иллюстративного витража (Bildscheibe). Он имеет прямоугольную форму 

размером 36,5 × 26,5 см. Толщина всех стекол составляет 1–3 мм. 

Витражная композиция разделена на три регистра. В центральном, 

самом большом, регистре (поле) изображена Богоматерь в образе Царицы 

Небесной с Младенцем, сидящим на коленях. Богоматерь сидит на большом 

пушистом облаке, которое полностью обнимает ее фигуру и напоминает 

трон. Сама фигура облачена в длинное бордово-фиолетовое платье, на плечах 

Девы Марии находится накидка небесно-голубого цвета, она спускается и 

драпируется на ногах Марии так, что зритель видит ее нагую левую ступню, 

которая опирается на золотой полумесяц. Образ Царицы Небесной дополняет 

золотая пятилепестковая корона на голове. Сама композиция центрального 

фрагмента напоминает «Державную» икону. Так, здесь на стекле художник 

изображает скипетр в правой руке Богоматери, а держава находится в левой 

руке Младенца Иисуса. Правда, у державы отсутствуют характерные 

признаки этого предмета. Сам шар по цвету и форме больше напоминает 

изображение Земли. Что держит Иисус в правой руке, точно понять нельзя 

из-за повреждения и незадокументированной реставрации стекла. Очертания 

и золотистый цвет предмета напоминают ключ, но точно определить предмет 

нельзя.  

В правой части центрального регистра в нише пилона изображена 

фигура, скорее всего, святой Клары или, возможно, святой из ордена 

клариссинок. В правой руке она держит дарохранительницу, в левой — 

белую лилию, этот цветок отражает ее чистоту и непорочность. Сама фигура 

облачена в длинное темно-коричневое платье францисканского ордена, на 
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голове у нее надет темный покрывной убор, который окружен золотистым 

нимбом. 

В левой части центрального регистра, также в нише пилона, можно 

увидеть фигуру Иоанна Крестителя. Одеяние святого скромны, он облачен в 

верблюжьи шкуры. В левой руке у Иоанна Крестителя Библия, на которой 

сидит овечка. Этот кроткий зверь ассоциируется с жертвой, принесенной 

Христом во благо спасения человечества. Правой же рукой, поднятой верх, 

святой приветствует и благословляет Богоматерь и Иисуса Христа.  

Центральный регистр перекрыт красным антаблементом, который 

является основанием для верхнего регистра, где изображена сцена 

Благовещения. В ее левой части можно увидеть фигуру молящейся 

коленопреклонённой Богоматери. Она облачена в насыщенно-синее платье, 

которое лежит по фигуре, подчеркивая ее силуэт. Руки молящейся 

направлены в сторону церкви, а лицо обращено вправо, в сторону сияющего 

силуэта летящего голубя. С правой стороны вверху изображен бегущий к ней 

по колоннаде Архангел Гавриил, несущий ей благую весть о грядущем 

материнстве. Сам Архангел одет в легкую белую тунику. По центру 

изображен разделяющий сюжетную композицию синий картуш с 

серебряными волютами и золотыми деталями. В нем на фоне балюстрады 

изображен святой Николай. Фигура облачена в одеяния бордово-фиолетового 

цвета с сине-голубой накидкой. На голове серебряная митра, которую 

обрамляет золотистый нимб. В правой руке посох, а в левой корзинка с тремя 

дарами, предметы имеют округлую форму, они окрашены в золотистый 

оттенок.  

Нижний регистр является пьедесталом композиции. В центральный 

фрагмент, обрамлённый красными элементами, помещена надпись на 

старонемецком языке: «Johanus Keisers der Reich Mit Hilfe von St. bauteer die 

Kirche der Heiligen Jungfrau Maria. 1673». Дословный перевод надписи: 

«Йоханус Кайзерс Рейх С помощью Святой он построил церковь Святой 

Девы Марии. 1673». Точный перевод надписи осложнён декоративностью 

текста, а также утратами красочного слоя на фрагменте стекла. 

Предполагается две версии трактовки надписи. Согласно первой — 

Йоханнес, кайзер (титул), одержал победу с помощью Богоматери. Именно 

поэтому центром композиции стала могущественная и святая Богоматерь, у 

которой в руке скипетр, один из символов власти, а у младенца, возможно, 

держава или земной шар. Оба эти символа означают и ответственность, и 

наследие, и власть над миром. Это послужило подсказкой к следующей 

версии. Возможно, витраж посвящен новорожденному будущему наследнику 

Йоханнеса. Цифры «1673» обозначают год создания витражной композиции.  

С левой стороны от надписи (геральдически справа) на фоне золотой 

тумбы с серебряной прямоугольной накладкой по центру изображен герб 

коммуны Ньюнегг (район Лаупен) [1], состоящий из геральдического щита, в 

поле которого на лазурном дамаскированном фоне изображена золотая 

шестилучевая звезда, а в основание щита — тройная зеленая гора. С правой 
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стороны (геральдически слева), также на фоне золотой тумбы с серебряной 

прямоугольной накладкой по центру, изображен герб коммуны Бенвиля 

(район Вальденбург) [2], состоящий из геральдического щита, в поле 

которого на лазурном дамаскированном фоне изображен серебряный агнец 

Божий с золотым нимбом. Он несет на золотом шесте, который 

заканчивается крестом, заплечный флаг в виде красного знамени с 

серебряным крестом. Стоит отметить, что герб коммуны Бенвиль 

представляет собой серебренный флаг с красным крестом. А на витраже мы 

видим красный флаг с серебряным крестом. Возможно, художник ошибся 

или сделал это намеренно и изобразил вовсе не герб коммуны Бенвиля, а 

чей-то фамильный герб. 

Для изготовления витража мастер использовал бесцветное и красное 

стекло. Фрагменты витража соединены между собой Н-образным свинцовым 

профилем. Для изображения золотых деталей мастер использовал 

серебряную протраву, которую наносят с оборотной стороны стекла [3, 

с. 198]. Для создания цветных элементов композиции художник использовал 

эмалевую краску синего, терракотового и фиолетового оттенка. Для 

нанесения линейного и тонального рисунка использована стекольная краска 

шварцлот черно-коричневого оттенка [3, с. 273].  

Контурные линии, а также шрифтовая композиция нанесены на 

лицевой стороне черно-коричневой краской. Поверхность росписи 

неоднородная, можно проследить каждое движение руки и кисточки мастера. 

Практически вся витражная композиция состоит из бесцветного стекла, на 

которое мастер наносил эмалевую краску. При этом стоит отметить высокую 

квалификацию художника, который использует технические особенности 

эмалевой краски для большей выразительности. Так, например, для 

изображения одежды святых, краска нанесена акварельным пятном с некоей 

градацией в тоне, которая дополнительно выявляет и подчеркивает объем 

фигур. Витражист использует прием двухсторонней росписи, что дает 

большую игру цвета и глубину.  

С лицевой стороны нанесены тонкие черные линии и легкая 

светотеневая моделировка темно-коричневым и серым цветом. На оборотную 

сторону художник нанес цветную эмаль, но не локально, а соблюдая 

градиентную растяжку от светлого к более темному, там же на участках 

свечения нанесена серебряная протрава. На всех стеклах, где с оборотной 

стороны нанесена серебряная протрава, с лицевой стороны мастер 

дорабатывает моделировку рисунка и объема черно-коричневой краской, 

особенно хорошо это видно на нимбах всех святых и в свечении 

центрального элемента с изображением Богоматери. Для большего эффекта и 

игры светотени на оборотную сторону (на центральный фрагмент, на низ 

драпировок Богоматери, мантию и облака) нанесена черно-серая краска. 

Также эта краска имеется на боковых нижних фрагментах с изображением 

гербов, ею подчеркнут верх линий окантовки гербов. У герба с изображением 

Агнца на ногах и животе овцы также обнаруживается серо-черная краска. На 
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фрагменте с фигурой Иоанна Крестителя с оборота стекла мастер наносит 

общий тон серо-коричневой краской на лицо, волосы, нимб и низ драпировок 

с целью выделить объём изображения фигуры, подчеркивая его тонально с 

двух сторон.  

При поступлении в музей витраж находился в деревянной раме. 

Целыми сохранились все стекла, выполненные из красного стекла, и три 

фрагмента из прозрачного, а именно: в верхнем правом регистре с 

изображением Архангела Гавриила, в нижнем регистре с изображением герба 

коммуны Ньюнегг и фрагмента с текстом. На момент поступления были 

выявлены повреждения. Особенно пострадал картуш, находящийся в 

верхнем регистре в центре, фрагмент был разбит на пять деталей, там же 

выявлены две утраты. Второй сильно поврежденный фрагмент с 

изображением герба коммуны Ньюнегг разбит на четыре детали. Были 

зафиксированы следы не задокументированной реставрации. Разбитые 

фрагменты собраны воедино при помощи Н-образного свинцового профиля.  

Во время нахождения в фондах музея витраж ни разу 

не реставрировался. После полного осмотра витража было установлено, что 

объект находится в удовлетворительном состоянии, но не в экспозиционном. 

Фрагменты витража не закреплены в профиле и выпадают, что делает саму 

витражную композицию не транспортабельной. Всего в витраже 16 

элементов, четыре из них разбито. Один их таких элементов, картуш из 

верхнего регистра, имеет две утраты: одна треугольной формы размером 

9 × 5 мм, вторая 4 × 3 мм. Сам фрагмент разбит на пять кусочков стекла. 

Второй элемент — фрагмент с изображением герба коммуны Ньюнегг разбит 

на четыре части. Третий элемент с изображением Иоанна Крестителя имеет 

множество реставрационных соединений, выполненных при помощи 

Н-образного свинцового профиля, однако два фрагмента имеют трещины: 

одна приходится на центр правого бедра, вторая проходит прямо по лбу 

святого. Четвертый элемент с изображением Девы Марии из сцены 

Благовещенья имеет одну трещину возле нимба. Все особенности 

сохранности предмета отмечены на карте витража (ил. 2). 

Реставрация витража «Богоматерь» 1673 г. была выполнена 

в реставрационных мастерских ГМИИ имени А. С. Пушкина под 

руководством заведующей отделом реставрации предметов прикладного 

искусства ГМИИ имени А. С. Пушкина, художника-реставратора 

произведений из керамики и стекла высшей категории Юлии Николаевны 

Устиновой. 

Исходя из сохранности предмета и характера повреждений, 

реставрационный совет принял решение о проведении следующих 

реставрационных мероприятий: 

− демонтаж изделия из деревянной рамы; 

− удаление поверхностных загрязнений; 

− склейка разбитых фрагментов; 

− восполнение утраченных фрагментов; 
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− подгонка и склейка восполненных фрагментов; 

− мастиковка всех швов склейки. 
Остановимся на каждом этапе работы подробнее. 

Демонтаж изделия из деревянной рамы 

Витраж демонтирован из деревянной рамы. При помощи специального 

инструмента аккуратно извлечены гвоздики длиной 1,5 см. В результате 

деревянная рама и сам витраж не пострадали. 

Удаление поверхностных загрязнений 

В связи с тем, что витражное полотно не имело загрязнений 

органического характера, было принято решение удалить загрязнения при 

помощи смоченного дистиллированной водой ватного тампона на 

деревянной палочке. Снятие общего пылевого загрязнения проходило в 

несколько этапов. Приходилось периодически останавливаться и проверять 

поверхность ваты на наличие частиц оригинального красочного слоя. Со 

временем стекольная краска, которая могла быть плохо обожжена в печке 

при изготовлении витража, могла начать отслаиваться от поверхности стекла.  

Склейка разбитых фрагментов 

Как уже указывалось выше, фрагмент с изображением герба коммуны 

Ньюнегг разбит на четыре фрагмента. Места разлома стекла были 

обезжирены при помощи ватного тампона, смоченного в 76%-м растворе 

спирта. После чего все четыре фрагмента поочередно с интервалом в 24 часа 

были склеены при помощи 30%-го раствора поливинилбутираля, далее 

«ПВБ» (ил. 3). Фрагмент с изображением фигуры святого Николая разбит на 

пять частей, из них две утрачены. Согласно отработанной методике, все 

места разлома стекла были обезжирены и склеены поочередно. После того, 

как два фрагмента были склеены, были произведены работы по мастиковке 

швов тем же 30%-м раствором ПВБ с последующей установкой стекла 

обратно в Н-образный свинцовый профиль.  

Восполнение утраченных фрагментов 

В ходе реставрационного процесса была предпринята попытка 

восстановить два утраченных фрагмента стекла с изображением части 

фигуры святого Николая в верхнем регистре витражной композиции. В 

процессе работы из стекла толщиной 2 мм были вырезаны два фрагмента 

размером 9 × 5 мм и 4 × 3 мм. Каждый фрагмент был подточен на 

специальной шлифовальной машинке «Kristall 2000S» с последующей 

доработкой бормашиной со специальной насадкой. Следующий этапом было 

нанесение на лицевую сторону стекла контурных линий черной стекольной 

краской фирмы «Бризколор» с последующим обжигом в муфельной печи 

(температура обжига краски 580–620℃). После этого с изнаночной стороны 
была нанесена серебряная протрава (смесь нитрата серебра и охры) для 

создания золотой детали костюма святого с последующим обжигом в 

муфельной печи. После этого также на изнаночную сторону стекла была 

нанесена эмалевая краска синего цвета для изображения синей накидки 

епископа с последующим обжигом в муфельной печи. Следующей этап 
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заключался в нанесении тонального рисунка при помощи той же черной 

стекольной краски, но более жидкой консистенции за счет большего 

добавления связующего на водной основе с добавлением сахарного сиропа 

для более крепкого сцепления краски с поверхностью стекла, как это было 

принято делать у швейцарских мастеров. После этого при помощи 

деревянной палочки была снята синяя краска, тем самым смоделирован 

рисунок, после чего стекло было обожжено в муфельной печи. К сожалению, 

из-за сложной формы восполнения и образовавшегося в нем «замка» 

выявилась сложность с абразивной обработкой и подгонкой стекла в месте 

утраты. В момент подгонки в месте склейки образовывалось напряжение, 

которое не давало возможности произвести склейку фрагментов. Было 

принято решение отказаться от идеи воссоздания утрат из стекла и 

применить классический метод отливки утраты из более гибкого материала. 

Было принято решение большой фрагмент размером 9 × 5 мм 

восстановить методом отливки (ил. 4) в силиконовую форму из оптического 

клея на основе эпоксидной смолы ПЭО-510КЭ-20/0, а второй фрагмент 

отливать по месту утраты при помощи ПВБ. С помощью специальной пасты 

PUTY была снята форма с утраты треугольной формы. На полученный 

слепок нанесен более мягкий (силиконовый) состав пасты PUTY, из которого 

получилась форма для отливки. Полученная форма имела хорошую 

детализацию поверхности стекла, которая будет соприкасаться с отливкой, 

сохранена толщина утраты и все неровности боковых поверхностей. Это 

позволило произвести отливку более качественно. В качестве материала 

использованы: двухкомпонентный клей-компаунд ПЭО-510КЭ-20/0 на 

основе эпоксидной смолы, деревянные палочки, весы и одноразовый 

контейнер для соединения клеящего состава. Раствор был разведен в 

одноразовом контейнере. Для большей надежности под пластиковый 

контейнер поставлены весы, предварительно обнуленные для получения 

наиболее точной пропорции в граммах двухкомпонентного клея. После 

соединения связующих клеящий состав был влит в предварительно 

подготовленную форму, смазанную вазелином. Отвердевание клея 

происходило в течение 24 часов. Для отливки второй утраты на фрагменте 

стекла при помощи двухсторонней клейкой ленты было выстроена задняя 

поверхность, на которую производилась отливка клеем ПВБ. Клей 

отвердевал в течение 24 часов. Из-за сильной усадки клея была осуществлена 

повторная доливка клеевого состава.  

Подгонка и склейка восполненных фрагментов 

После высыхания клея и подтверждения отсутствия дефектов 

изготовленный утраченный фрагмент был примерен к оригинальному стеклу 

для проверки качества выполненных работ. Было выявлено, что фрагменту 

требуется абразивная обработка для более тщательной подгонки утраты к 

оригинальному стеклу. При помощи бор машинки и абразивной ленты 

№ 2000 деталь была обработана. После ее приточки к стеклу на лицевой 
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стороне утраты была выполнена роспись акриловыми красками при помощи 

тонкой кисти с натуральным ворсом. Тонировка наносилась на полтона ярче, 

чем в оригинале. 

Мастиковка всех швов 

После склейки картуша и герба было проведено укрепление всех 

оставшихся трещин в других деталях витража: в верхнем регистре 

с изображением сцены Благовещения с левой стороны и в центральном 

регистре с левой стороны с изображением Иоанна Крестителя. В качестве 

материала использован клей ПВБ, деревянные палочки, одноразовый 

контейнер и 76%-й спирт.  

В результате реставрационно-консервационных работ витраж 

«Богоматерь», созданный в 1673 г., был отреставрирован и получил 

экспозиционный вид (ил. 5). Следующим этапом исследования витража в 

рамках магистерской диссертации будет создание полной реконструкции 

витража на базе мастерских кафедры художественного стекла РГХПУ 

им. С. Г. Строганова.  

Данная работа была направлена на выявление 

технико-технологических особенностей изготовления витража «Богоматерь» 

1673 г. с целью выполнения реставрационно-консервационных работ. 

Основное содержание исследования составил формально-стилистический 

метод художественного анализа витража, который позволил выявить 

особенности композиционного построения, колористической организации, 

образной характеристики витража. Метод иконографического и 

иконологического исследования помог установить взаимосвязь 

иконографических программ с их художественными особенностями, понять, 

как они повлияли на общие композиционные решения, пространственные 

построения и выбор колорита. В процессе исследования создана карта 

сохранности витража. Для определения плана реставрационно-

консервационных работ был проведен ряд мер, позволяющих выявить 

наиболее подходящую методику для работы с витражом. Согласно заданию 

реставрационного совета был определен план дальнейших реставрационно-

консервационных мероприятий. Итогом работы является подтверждение 

важности проведения комплексного исследования витража перед 

реставрационно-консервационными мероприятиями. Оно позволяет выявить 

все технико-технологические особенности витражной композиции и 

составить правильную методику и план проводимых работ по реставрации, 

консервации и реконструкции витражных стекол.  

 

Примечания: 

 
1
Сердечно благодарим О. В. Лопатину за сообщенные сведения. 
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Ил. 1. Витраж «Богоматерь», 1673 г.  

Из коллекции ГМИИ имени А. С. Пушкина. Вид до реставрации 
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Ил. 2. Карта витража «Богоматерь», 1673 г. Из коллекции ГМИИ имени А. С. Пушкина 
 

 

 
 

Ил. 3. Склейка фрагмента с изображением герба 



107 
 

 
 

Ил. 4. Отливка в силиконовую форму восполнения утраты в картуше 

 

 
 

Ил. 5. Витраж «Богоматерь», 1673 г.  

Из коллекции ГМИИ имени А. С. Пушкина. Вид после реставрации 
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УДК 75.025 

С. Д. Хвостов 

ОСОБЕННОСТИ ЗАКРЕПЛЕНИЯ И РАСТЯЖКИ КАРТИНЫ  

НА РАБОЧЕМ ПОДРАМНИКЕ ПРИ РЕСТАВРАЦИИ  

СТАНКОВОЙ МАСЛЯНОЙ ЖИВОПИСИ 

На сегодняшний день в реставрацию поступает множество картин со 

схожим набором дефектов: разнообразными деформациями основы, 

усадками холста, возникающими вследствие нарушения условий хранения и 

температурно-влажностного режима, а также жестким кракелюром с 

приподнятыми краями. При работе с картиной, растянутой на рабочем 

подрамнике на крафтовых полях, достигается хороший результат в 

устранении данных повреждений. В зависимости от реставрационного 

процесса и повреждений памятника варианты растяжки могут варьироваться, 

поэтому важно грамотно избирать оптимальный способ в каждом 

конкретном случае. Актуальность глубоких исследований и необходимость 

введения новых технологий, связанных с данным процессом, только 

возрастают из-за широкого распространения с последней четверти XX в. 

картин и произведений, выполненных в сложной смешанной технике. 

Ключевые слова: крафтовая бумага, рабочий подрамник, рабочие 

поля, реставрация масляной живописи, трапециевидная форма картины, 

новые реставрационные технологии, живопись в смешанной технике. 

S. D. Khvostov 

FEATURES OF FIXING AND STRETCHING  

THE PAINTING ON A WORKING STRETCHER  

DURING THE RESTORATION OF AN EASEL OIL PAINTING 

To date, many paintings with a similar set of defects are being restored: 

various deformations of the base, shrinkage of the canvas resulting from violations 

of storage conditions and temperature and humidity conditions, as well as hard 

craquelure with raised edges. In eliminating these damages, a good result is 

achieved when working with a picture stretched on a working stretcher on craft 

fields. Depending on the restoration process and damage to the monument, 

stretching options may vary, so it is important to understand the most optimal way 

in each case. The relevance of in-depth research and the need to introduce new 

technologies related to this process is only increasing, due to the widespread 

distribution of modern paintings and works since the last quarter of the 20th 

century, made in complex mixed media. 
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Key words: craft paper, working stretcher, working fields, restoration of oil 

painting, trapezoidal shape of the painting, new restoration technologies, painting 

in mixed media. 

Наиболее часто встречаемые виды повреждений памятников в 

реставрации станковой масляной живописи — различные деформации 

основы, жесткий кракелюр грунта и красочного слоя. Существуют разные 

способы по их устранению, в том числе с помощью растяжки картины на 

рабочем подрамнике на бумажных полях. Об этом методе как о 

составляющей голландской дублировки холста впервые упоминается в конце 

XIX в. [5]. Однако в дальнейшем, в связи с развивающимся научным 

подходом к реставрации дублирование картин стало проводиться намного 

реже, только в случае серьезных разрушений основы, которые угрожают 

сохранности и целостности памятника [2, с. 113–114]. Так, со временем 

процесс растяжки на рабочем подрамнике обозначили отдельным пунктом в 

реставрационном задании. Опытным путем было доказано, что с помощью 

него возможно добиться лучшего результата в устранении многих дефектов 

без использования таких радикальных методов, как дублирование.  

Закрепление картины на рабочем подрамнике является необходимым 

этапом в технической реставрации. Этот процесс по своей сути является 

инструментом, благодаря которому появляется возможность комфортной 

работы по устранению деформаций основы и жесткого кракелюра, а также 

при дублировании картин. Еще в XX в. укрепление грунта и красочного слоя 

проводилось на авторском подрамнике, что не приводило к качественному 

укладыванию кракелюра в плоскости. Так же этот процесс играет ключевую 

роль в устранении сседаний грунта и красочного слоя. В методе, описанным 

Е. Ю. Ивановой и О. П. Постернак, укладка сседаний происходит на 

авторском подрамнике: если конструкция раздвижная, то в процессе работы 

подбиваются клинья, если нет, то приходится вручную подтягивать холст, 

вынимая старые гвозди и закрепляя кромки временными [3, с. 53–54]. 

Растяжка же картины на рабочем подрамнике упрощает и ускоряет процесс, 

ведь благодаря периодическому подтягиванию рабочих полей основа 

произведения постепенно и эффективно возвращается к изначальному 

размеру, тем самым позволяя укладывать сседания грунта и красочного слоя. 

Описывая уже сам процесс, важно упомянуть про рабочий подрамник. 

Такой подрамник должен быть пропорционально больше самой картины. 

Важно, лучше, чтобы он был раздвижным, так как при дальнейшей работе с 

деформациями основы часто возникает необходимость увеличения силы 

натяжения холста. Например, в случае с сседаниями грунта и красочного 

слоя рабочий подрамник время от времени будет расклиниваться. Если же 

подрамник будет нераздвижным, то придется каждый раз перетягивать 

рабочие поля, что может повлечь за собой множество новых проблем. 

Бумага, с помощью которой осуществляется процесс, должна отвечать 

необходимым требованиям: расширяться при увлажнении и при высыхании 

давать усадку, а также иметь некий запас прочности. В наши дни чаще всего 
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используют крафтовую бумагу, но есть множество альтернативных 

вариантов. Так, в описании метода в книге под редакцией И. П. Горина и 

З. В. Черкасовой в качестве полей используется калька, которая также 

применяется при растяжке произведений, написанных на тонких слабых 

холстах [2, с. 105–106]. Помимо растяжки, подразумевающей увлажнение 

полей, существует способ закрепления картины на полях без увлажнения. 

Преимущество данного способа в том, что при возникновении 

необходимости подтянуть основу, поля могут увлажняться как полностью, 

так и частично. При работе на разных объектах часто получается, что под 

рукой нет ни крафта, ни кальки, поэтому приходится искать альтернативные 

методы. В таких случаях можно растягивать на подручные материалы, 

обладающие необходимыми физико-химическими свойствами
1
. 

Фиксация авторского холста на рабочем подрамнике на крафтовых 

полях является самым распространенным методом на сегодняшний день в 

России в силу доступности материала, а также удобства работы и 

вариативности использования. Впервые данная бумага появилась в США в 

1852 г. Производится она из древесины хвойных пород (в основном ель), и на 

территории нашей страны есть два крупных целлюлозно-бумажных 

комбината: Котласский ЦБК и Марийский ЦБК. Плотность крафта 

варьируется от 35 г/м
2
 до 160 г/м

2
. Данная бумага широко используется во 

многих сферах, так как она экологична и проста в производстве. 

Современный крафт в сравнении с крафтом, произведенным в 50-х годах 

прошлого века, имеет более мелкие волокна и содержит в себе существенно 

меньше различных примесей, что, конечно же, улучшает его качество (ил. 1). 

Для реставрационных работ лучше всего подходит бумага плотностью 

90 г/м2. Натяжение картины происходит вследствие усадки бумаги, поэтому 

важно правильно определить направление волокон и выкроить рабочие поля 

таким образом, чтобы край картины был параллелен направлению волокон 

бумаги (большая усадка происходит перпендикулярно волокнам). Если крафт 

находится в рулоне, то, как правило, его волокна параллельны краям рулона, 

поэтому выкраивать его целесообразно согласно следующей схеме (ил. 2). 

В разных реставрационных школах поля вырезают разной формы, как 

правило, в виде трапеции или прямоугольника (ил. 3). Оба варианта 

позволяют достичь оптимального результата, однако в случае 

прямоугольных полей доступ к клиньям рабочего подрамника более 

открытый, что позволит с легкостью их подбить в случае необходимости. 

Важно выкраивать поля чуть длиннее (например, на 2 см с каждого края) 

всех сторон картины. Таким образом, появляется возможность закрепить 

поля между собой, что позволит избежать угрозы разрыва основы на углу 

(так как холст в углах старых картин часто бывает ветхим). В зависимости от 

деформаций картины можно выкраивать крафт отдельными отрезками для 

локальной регулировки натяжки, тем самым управлять волнами холста и 

уводить их за периметр произведения. В таком случае также важно 

закреплять отрезки полей между собой, чтобы не создать новых разрывов. 
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Немаловажным фактором хорошей натяжки служат условия 

окружающей среды. Так, температурно-влажностный режим, при котором 

температура в помещении +18 (+/-1)°С, а влажность 55 (+/-5)%, является 

наилучшим для данного процесса. 

При растяжке картины на рабочем подрамнике на крафтовых полях 

стоит учитывать последующие операции согласно реставрационному 

заданию. Для комфортных условий при дальнейшей работе памятник можно 

растянуть либо лицевой стороной вверх, либо оборотной. По этой причине 

стоит обозначить 4 вида растяжки картины на рабочем подрамнике на 

крафтовых полях: 

1) поля крепятся к лицевой стороне, картина растягивается лицевой 

стороной вверх; 

2) поля крепятся к лицевой стороне, картина растягивается 

оборотной стороной вверх; 

3) поля крепятся к оборотной стороне, картина растягивается 
лицевой стороной вверх. 

4) Поля крепятся к оборотной стороне, картина растягивается 
оборотной стороной вверх. 

Первые два варианта являются традиционными и широко 

используются в современной практике. В случае отсутствия или 

изношенности авторских кромок по методике, описанной в книге под 

редакцией И. П. Горина и З. В. Черкасовой, поля приклеиваются к краям 

картины поверх профилактической заклейки из папиросной бумаги, 

нанесенной по периметру [2, с. 105–106]. Крепление бумаги к лицевой 

стороне позволяет в дальнейшем дублировать кромки или холст, не снимая 

работу с полей. 

Однако нередко встречаются картины, выполненные в смешанной 

технике или же с открытыми участками авторского грунта по периметру 

изображения. В таком случае использование глютиновых клеев может 

навредить и единственным выходом из сложившейся проблемы будет 

крепление полей к оборотной стороне картины.  

Также в реставрацию поступают картины овальной формы. В таком 

случае возможно несколько вариантов выкраивания полей. Если позволяет 

размер памятника, то можно в самом крафте вырезать соответствующий 

вышеупомянутым требованиям овал в размер картины
2
. Так по высыханию 

бумаги натяжение гарантированно будет равномерным. Если же нет такой 

возможности, то выкраиваются сектора крафта, края которых приклеиваются 

к кромкам и рабочему подрамнику соответственно (ил. 4). 

В 2021 г. в мастерскую реставрации МГАХИ им. В. И. Сурикова 

поступила картина, датируемая началом XX в., из собрания ГАУК 

Ярославской области (Переславль-Залесского государственного историко-

архитектурного и художественного музея-заповедника) «Панно по мотивам 

былины о Садко» художника Б. В. Смирнова. Данный памятник выполнен в 

технике масляной живописи и примечателен своей необычной 
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трапециевидной формой, размеры которой 63 × 42,5 × 93,2 см. По причине 

ослабления натяжения основы, повлекшего за собой провисание холста и 

устойчивые деформации в виде волн, а также сложноустранимые заломы 

основы по периметру, на реставрационном совете было принято решение 

растягивать картину на рабочем подрамнике на крафтовых полях.  

Было решено изготовить рабочий подрамник пропорционально больше 

каждой из сторон на 15 см такой же трапециевидной формы. Для этого был 

взят стандартный прямоугольный подрамник большего размера, и внутрь 

него были вставлены и зафиксированы две планки под необходимым углом. 

Далее выкраивался крафт по принципу, описанному выше. Однако 

ожидаемый результат не был достигнут по нескольким причинам. 

Во-первых, такой рабочий подрамник не может быть раздвижным, что 

отменяет запас натяжения картины. Во-вторых, в таком случае вектор 

натяжения не соответствует направлению нитей основы, так как планки 

находятся под углом. Из этого был сделан вывод, что намного проще и 

быстрее в случае картины с нестандартной формой выполнить следующее: 

выкроить из бумаги треугольные листы так, чтобы после их крепления к 

основе получалась стандартная прямоугольная форма, после чего рабочие 

крафтовые поля крепить уже к наращённым частям и растягивать 

произведение на прямоугольном рабочем подрамнике. Также возможен 

вариант с изначальным выкраиванием полей в соответствии с формой 

картины и воздействием влагой только на рабочие участки крафта без 

затрагивания доращённых областей (ил. 5). 

Несмотря на разбираемый в данной статье способ растяжки, не стоит 

забывать об альтернативных вариантах. Самым ранним способом является 

закрепление картины на рабочем планшете гвоздями по периметру, как 

описано в книге Е. В. Кудрявцева [4, с. 24], однако при таком варианте 

возникает существенный недостаток: реставратор не может следить за 

состоянием противоположной стороны картины. 

Также можно использовать в качестве полей холст, пришивая его к 

авторским кромкам или же приклеивая его к их оборотной стороне, 

например, на адгезивную пленку «Beva Film», после чего за тканевые поля 

картина растягивается на рабочем подрамнике.  

В практике реставрационной мастерской МГАХИ им. В. И. Сурикова 

был случай, когда размер картины не позволял найти подходящий рабочий 

подрамник. Было решено пришить холст к авторским кромкам и растягивать 

произведение холщовыми лентами, а также стропами с храповым 

механизмом с определенным шагом, цепляясь за подстолье. Таким образом, 

можно было регулировать натяжку локальных участков (ил. 6). 

Помимо новых и нестандартных решений в поиске рабочих полей, 

существуют находки среди рабочих подрамников. Например, в статье Ч. Борг 

из сборника «Реставрация. Наш взгляд — 2021» упоминается 

самонастраивающийся подрамник, в котором используется система 

пружинного растяжителя [1, с. 39–47]. 
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Растяжка на крафтовых полях — это универсальный инструмент, 

который может существовать как сам по себе для достижения определенных 

целей, так и в комбинации (использование клиньев, дополнительного 

увлажнения полей) при проведении других процессов реставрации. 

Сложившийся за многие десятилетия способ прост и эффективен, его 

широкое применение лишний раз доказывает возможность достижения 

качественного результата с помощью доступных материалов.  

Несмотря на восприятие многими данного процесса как 

второстепенного, в современной реставрации он получил развитие 

вследствие появления в работе современных картин сложной 

нетрадиционной техники: акриловая живопись, смешанная техника, 

живопись по проклейке или в её отсутствие. Поэтому использование 

нетрадиционных методов и новых реставрационных материалов необходимо. 

В то же время недостаток публикаций по данному вопросу серьезно 

затрудняет развитие новых реставрационных подходов. Нам представляется 

совершенно необходимым более подробно раскрыть данную тему, что 

потребует дальнейших более глубоких научных исследований. 

Примечания: 

1
Известен опыт использования ватмана фирмы «Гознак» в качестве 

рабочих полей. Также из устных источников (личный опыт самих 

реставраторов) известно, что в 90-х годах прошлого столетия картины 

растягивали с помощью бумажных обоев. 
2
В цельном рабочем поле вырезается овальное отверстие необходимого 

размера. 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 

 

 
 

Ил. 1. Фрагмент крафтовой бумаги в увеличении:  

а) современный крафт; б) крафт 50-х годов XX в. 

 

 
Ил. 2. Схема выкраивания полей согласно направлению волокон бумаги 
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Ил. 3. Схема видов рабочих полей: а) поля в виде трапеции; б) поля в виде прямоугольника; 

в) сплошные поля в виде прямоугольника с закреплением на углах подрамника 

 
Ил. 4. Пример растяжки овальных картин 

 
Ил. 5. Схема растяжки трапециевидной картины двумя способами:  

а) на трапециевидном рабочем подрамнике; б) на прямоугольном рабочем подрамнике 



117 
 

 
 

Ил. 6. Картина, растянутая на мраморном столе холщовыми лентами,  

а также стропами с храповым механизмом 
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УДК 748.5 

Е. А. Русакова 

ВИТРАЖ С ИЗОБРАЖЕНИЕМ  

ГЕРБА КАНТОНА ШАФФХАУЗЕН ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XIX В.  

ИЗ ФОНДОВ ГМИИ ИМ. А. С. ПУШКИНА:  

ТРАДИЦИОННЫЕ ТЕХНОЛОГИИ И СОВРЕМЕННЫЕ МАТЕРИАЛЫ 

Статья посвящена исследованию витража с изображением герба 

кантона Шаффхаузен второй половины XIX в. из коллекции ГМИИ 

им. А. С. Пушкина и процессу реконструкции одного из его фрагментов. 

Особое внимание уделяется сюжетной линии верхнего регистра витража, 

которая практически полностью утрачена. В статье подробно описан процесс 

реконструкции сохранившегося фрагмента данного регистра. Главная цель 

исследования — выполнить его реконструкцию и повторить технологию 

росписи подлинного витража с помощью современных материалов. 

Ключевые слова: витраж, реставрация, реконструкция, поновление, 

восполнение, технология. 

E. A. Rusakova 

STAINED GLASS PANEL DEPICTING  

THE COAT OF ARMS OF THE CANTON OF SCHAFFFHAUSEN,  

SECOND HALF OF THE 19th CENTURY,  

FROM THE FOUNDATIONS OF THE PUSHKIN MUSEUM:  

TRADITIONAL TECHNOLOGIES AND MODERN MATERIALS 

This article is devoted to the research of a stained-glass panel depicting the 

coat of arms of the canton of Schaffhausen of the second half of the 19th century 

from the Pushkin Museum collection, and the process of reconstructing one of its 

fragments. A special attention is paid to the storyline of the stained-glass upper 

register, which is almost completely lost. The article describes in detail the process 

of reconstruction of the preserved fragment of this register. The main goal of the 

research is to reconstruct this fragment and repeat the technology of painting of a 

genuine stained-glass panel using nowadays materials. 

Key words: stained-glass, restoration, reconstruction, renewal, 

replenishment, technology. 

В коллекции западноевропейского стекла ГМИИ имени А. С. Пушкина 

хранится швейцарский (немецкий?) витраж с изображением герба кантона 

Шаффхаузен, поступивший в музей в 1987 г. (ил. 1). Витраж датируется 

второй половиной XIX в. Автор витража неизвестен.  

Современные исследователи швейцарских витражей на основе 

изображаемых на них сюжетах выделяют девять основных типов: 
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иллюстративный витраж (Bildscheibe), фигуративный витраж 

(Figurenscheibe), гербовый витраж (Wappenscheibe), приветственный витраж 

(Willkommscheibe), витраж со знаменосцем (Bannertragerscheibe), свадебный 

витраж (Allianzwappenscheibe), крестьянский витраж (Bauernscheibe), витраж 

по вступлению в должность (Stifterscheibe), магистратский витраж 

(Amterscheibe) [3, c. 8]. Витраж из коллекции ГМИИ им. А. С. Пушкина 

можно отнести к гербовому типу. 

В основе изготовления витража, начиная с его становления как 

самостоятельного жанра, лежал подготовительный графический проект. 

Средневековые мастера использовали графические образцы в качестве 

технического подсобного материала. К концу XV в. организация витражного 

дела изменилась. В качестве авторов эскизных проектов для витражей начали 

приглашать известных граверов и живописцев, формально не состоявших в 

штабе витражных мастерских. Между авторами эскизных проектов и 

мастерами-витражистами сложилась система сотрудничества и разделения 

труда. В XVI в. проектные рисунки для витражей исполняли такие известные 

мастера, как Альбрехт Дюрер, Ганс Гольбейн Младший, Иеронимус Ланг, 

Лукас ван Лейден, Ганс Якоб Плепп, Кристоф Мурер, Ганс Бранд [3, c. 6]. 

Исследуемый витраж выполнен по рисунку Иеронимуса Ланга 1544 г. 

из собрания Графического кабинета Берна в Швейцарии (ил. 2). 

Примечательно то, что сохранился витраж, выполненный с помощью этого 

же рисунка, 1549 г. (витраж хранится в собрании Художественного музея 

Берна) [4, с. 112, 113]
1
.  

Витраж из коллекции ГМИИ имени А. С. Пушкина выполнен в 

мозаично-живописной технике, имеет прямоугольную форму. Его размер 

составляет 60 × 48 см. Толщина стекол от 2 до 3 мм. 

В центральной части изображены два ландскнехта. Один из них, 

одетый в панцирный доспех, изображен с кинжалом. В левой руке 

ландскнехта развивается знамя кантона Шаффхаузен. Второй, в светской 

одежде, изображен с мечом в левой руке и алебардой в правой. Центральная 

сцена обрамлена колоннами, изображенными зеркально. Каждая состоит из 

пяти фрагментов. Капитель правой колонны украшена стилизованной 

фигурой фантастического существа с крыльями летучей мыши. Круглая база 

колонны украшена фигурами сидящих обнаженных музыкантов. Двое из них 

заняты игрой на карамузах (разновидность флейты), третьего музыканта 

отличает головной убор и виола да браччо. Ниже обнаженная фигура 

гербодержателя в три четверти поворота в виде дикого человека
2
, левой 

рукой опирающегося на палицу, правой — на фигурный гербовый щит. У 

основания фигуры акантовый лист, у изголовья растительные гирлянды. 

Ниже изображены головы путти между рокайлями на основании колонны. 

Левая колонна выполнена аналогично правой. Фигуры рыцарей и колонны 

обрамлены украшенной растительным орнаментом лентой с изображением 

лиц путти. 
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В нижней части витража зеркально расположены два гербовых щита. 

На них изображены коронованные бараны, олицетворяющие мужество и 

силу, такие же, как и баран на знамени кантона. Выше расположен герб с 

изображением коронованного двуглавого орла. На нижней панели витража 

сохранилась надпись на немецком языке: «Die Statt Schaffhausen 1544». На 

витраже имеется монограмма рисовальщика Иеронимуса Ланга, она 

скопирована вместе с рисунком. 

Композиция верхнего регистра не связана с сюжетом основного 

изображения. Иеронимус Ланг объединил в своем предпроектном рисунке 

1544 г. две гравюры Георга Пенца «Поэт Вергилий в корзине» и «Наказание 

дочери римского императора»
1
, поместив их в верхнюю часть рисунка и 

внеся в них некоторые композиционные изменения [6, с. 251]. Первая 

гравюра иллюстрирует средневековую легенду, согласно которой Вергилий 

влюбился в дочь римского императора Августа. Однажды ночью она 

пообещала поднять его в свои покои в корзине, спущенной из окна. Но 

корзина с Вергилием была поднята лишь на половину пути. Поэт оказался в 

ловушке и остался висеть в ней до следующего дня, став объектом насмешек 

публики. Данная легенда относится к популярной теме XV–XVI вв., 

демонстрирующей разрушительную силу женской привлекательности. Этой 

гравюре Георга Пенца соответствует верхняя левая часть рисунка 

Иеронимуса Ланга и витража из ГМИИ им. А. С. Пушкина. 

Вторая гравюра, соответствующая верхней правой части рисунка и 

витража, рассказывает о наказании дочери римского императора. Ссылаясь 

на ненасытную похоть женщин, разгневанный Вергилий придумал хитрую и 

жестокую месть. Поэт потушил все фонари в Риме, заставив заколдованное 

пламя вырваться из гениталий дочери императора. С его помощью римляне 

зажгли свои фонари. Опозоренная дочь императора изображена сидящей на 

колонне, рядом — жители Рима, зажигающие потухшие фонари. На заднем 

плане изображен городской пейзаж. 

В качестве материалов для изготовления данного витража 

использовалось бесцветное прозрачное стекло, цветное прозрачное стекло, 

окрашенное в массе, шварцлот
3
, эмалевые краски, серебряная протрава

4
, 

свинцовый переплет. 

Все фрагменты витража доработаны с помощью техники 

процарапывания по красочному слою. На оборотной стороне некоторых из 

них тон усилен черной эмалевой краской. Важно заметить, что некоторые 

фрагменты витража выполнены с помощью резьбы по тонкому цветному 

стеклянному накладу. За счет этого стеклянные фрагменты имеют разную 

толщину. 

На витраже имеется множество механических повреждений, таких как: 

множественные утраты, трещины, сильная расшатанность свинцового 

профиля, выпадающие из переплета стекла, прогиб свинцового профиля, 

деформация свинцовой рамы. Также на витраже присутствуют следы 

предыдущей реставрации. 
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Верхний регистр витража почти полностью утрачен. Сохранился лишь 

один фрагмент, находящийся в правом верхнем углу, также имеющий 

частичные механические утраты (ил. 3). На места отсутствующих 

фрагментов были вставлены бесцветные прозрачные стекла — следы 

предыдущей реставрации. Сохранившийся фрагмент не был подвержен 

реставрации.  

Толщина сохранившего фрагмента составляет 2 мм. Фрагмент 

изготовлен из прозрачного стекла зеленоватого оттенка. Роспись выполнена 

с помощью шварцлота, цветных эмалевых красок и серебряной протравы. 

Контуры нанесены шварцлотом. Одежда и головные уборы фигур расписаны 

голубой и темно-коричневой эмалевыми красками. Архитектура и пейзаж на 

заднем плане — темно-коричневой эмалевой краской. На заднюю часть 

фрагмента наложена серебряная протрава, за счет которой был получен 

ярко-желтый цвет некоторых элементов фрагмента. Важно отметить, что 

данные элементы имеют разную интенсивность желтого цвета, что говорит о 

разном количестве нанесенной на них серебряной протравы. Фрагмент 

проработан с помощью техники процарапывания по красочному слою. 

В некоторых местах фрагмента усилен тон. 

В ходе визуального осмотра на нем были выявлены механические 

утраты в виде отколотых кусков стекла в верхней и правой частях фрагмента, 

а также расшатанность, прогиб и деформация свинцового профиля, 

огибающего данный фрагмент. Прилегающая к фрагменту свинцовая рама 

деформирована. За счет выявленных деформаций прилегающее стекло 

отходит от профиля и рамы, расшатано. Трещин, повреждений живописного 

слоя и потертости росписи выявлено не было. 

Целью настоящего исследования является реконструкция данного 

фрагмента. В соответствии с поставленной целью были определены 

следующие задачи: повторить технологию изготовления подлинного 

памятника с помощью доступных современных материалов и техник; 

определить этапы выполнения реконструкции; оптимизировать и технически 

упростить процесс росписи фрагмента.  

Воспроизведение фрагмента выполнялось за счет известных аналогов, 

предпроектных источников и гипотетического прообраза. В частности, были 

использованы предпроектный рисунок Иеронимуса Ланга, аналогичные 

рисунки художника, гравюры Георга Пенца, а также имеющиеся аналоги в 

витражном искусстве.  

Сравнительный анализ сохранившегося фрагмента витража и рисунка 

Иеронимуса Ланга показал отсутствие на фрагменте части архитектурной 

постройки. Частично утрачено изображение женской фигуры, а также 

незначительная часть волос, принадлежащих мужской фигуре, стоящей слева 

от дамы.  

Учитывая недостаточное качество и размытость имеющегося 

изображения предпроектного рисунка, было принято решение использовать 

его лишь для композиционного решения восполнений, а также общих 
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очертаний силуэтов. Гравюра Георга Пенца «Наказание дочери римского 

императора» отличается от предроектного рисунка Иеронимуса Ланга. 

Женская фигура на ней полностью отсутствует. Фигура мужчины слева не 

соответствует рисунку. Архитектурная постройка имеет менее вытянутую 

форму и композиционно смещена влево. Гравюра имеет достаточно хорошее 

качество, за счет которого отлично прослеживаются волюты на здании, 

которые практически не видны на имеющемся изображении рисунка. Черты 

лица, головной убор, платье и накидка дамы в правой части фрагмента были 

восстановлены с помощью аналогичных рисунков Иеронимуса Ланга с 

изображением подобных женских фигур. Например, был использован 

рисунок «Riss für Willkommscheibe mit unbekanntem Stifterpaar» 1564 г. [5, 

с. 112]. Цветовое и тональное решение восполнений было основано на 

имеющихся аналогиях в витражном искусстве XV–XVI вв. 

В качестве материалов для реконструкции использовалось 

двухмиллиметровое бесцветное прозрачное оконное стекло, силикатные 

обжиговые краски, гуммиарабик (в качестве связующего), серебряная 

протрава. Также были использованы такие инструменты, как масляный 

стеклорез, щипцы для разлома стекла, каллиграфические перья и кисти 

разной толщины (для нанесения тонких линий), плоские кисти «флейц» из 

ворса козы, заостренные деревянные палочки (для процарапывания), ватные 

скошенные палочки (для удаления лишней краски) (ил. 4). 

Процесс воспроизведения фрагмента включал в себя несколько 

последовательных этапов. На первом была произведена предварительная 

очистка и обезжиривание стекла, после чего с помощью масляного 

стеклореза по подготовленному чертежу был вырезан фрагмент в 

соответствии с размерами подлинника. Кромка вырезанного стеклянного 

фрагмента была обточена на шлифовальном станке «Kristall 2000S» для 

придания ему более точной и аккуратной формы. Обработанная заготовка 

была подготовлена к процессу росписи силикатными красками за счет 

повторной очистки и обезжиривания. Процесс росписи также был выполнен 

поэтапно и включал в себя несколько обжигов, а также проведение проб с 

различными связующими и силикатными красками. Для выявления 

подходящего связующего и достижения его оптимальной пропорции с 

силикатной краской были проведены пробы с такими связующими как 

глицерин, лавандовое масло, гуммиарабик, вода. В ходе проведенных 

экспериментов было принято решение использовать смесь силикатной 

краски с водой и щепоткой гуммиарабика, так как другие приведенные выше 

связующие дольше высыхали, что затрудняло вычищение и корректирование 

линейного рисунка.  

Для нанесения первичных контуров использовалась черная силикатная 

обжиговая краска арт. 7707 (производство Корея) и каллиграфические перья 

диаметром 0,5 и 0,75 мм. Краска должна быть хорошо перемешанной и иметь 

тягучую консистенцию. Линейный рисунок был нанесен в три этапа. После 

каждого этапа фрагмент обжигался. Увеличение количества обжигов 
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помогло исключить смазывание уже нанесенных линий, находящихся близко 

друг к другу и упростить процесс росписи.  

Для выбора голубой краски были проведены множественные пробы 

голубых и синих силикатных красок корейского и российского производства, 

нанесенных на стекло с различной интенсивностью. Задача проведения 

данных проб заключалась в выявлении приближенного к подлиннику 

голубого цвета (но не имитирующего его полностью), а также максимальной 

прозрачности и чистоты красочного слоя. Для дальнейшего использования 

была выбрана голубая силикатная обжиговая краска арт. 50 (производство 

Россия, Дулевский красочный завод). На следующем этапе выбранная краска 

смешивалась с водой и растиралась до однородной жидкой консистенции. 

Далее краска наносилась на всю поверхность стекла концом плоской 

флейцевой кисти из ворса козы равномерным тонким слоем. Данный процесс 

называется флейцеванием. После высыхания нанесенной краски ее излишки 

удалялись скошенными ватными и заостренными деревянными палочками. 

Таким образом, голубой цвет оставался лишь на одежде фигур, как и в 

подлинном памятнике. После фрагмент обжигался. 

Коричневый цвет, как и в первых двух случаях, подбирался с помощью 

проб. В чистом виде данный цвет не показал нужного результата, так как 

имел красноватый оттенок, который не соответствовал цветовой гамме 

подлинника. Исходя из этого, цвет подбирался путем смешения нескольких 

цветов в различных вариациях и пропорциях. За основу была взята 

коричневая силикатная обжиговая краска арт. 7649 (производство Корея), а в 

качестве вспомогательной первоначально была использована черная 

силикатная обжиговая краска арт. 7707 (производство Корея) в небольшом 

количестве. Но эксперимент не дал желаемого результата, так как после 

обжига цвет получился грязным, ближе к черному, нежели чем к 

коричневому. В ходе дальнейших проб к имеющийся смеси черной и 

коричневой красок была добавлена желтая силикатная обжиговая краска арт. 

13440 (производство Германия) в аналогичной черной краске пропорции. 

Результат данной пробы был более приближен к желаемому, но все еще 

оставался грязным и избыточно темным. В следующей пробе количество 

коричневой и желтой краски осталось таким же, как и в предыдущей, а 

количество черной краски было уменьшено вдвое. Описанная выше проба 

дала желаемый цвет, приближенный к цвету подлинника, при этом имеющий 

незначительные отличия.  

Полученная смесь для коричневого цвета разбавлялась водой и 

растиралась до получения однородной жидкой консистенции, как и в случае 

с голубой краской. Далее процесс флейцевания повторялся, а лишний слой 

краски стирался с помощью описанных выше инструментов. На этом же 

этапе деревянной заостренной палочкой были процарапаны детали 

фрагмента, после чего стекло обжигалось. После обжига коричневый слой 

краски значительно посветлел за счет избыточно жидкой консистенции при 

нанесении флейцевой кистью. Это можно наглядно проследить на ил. 5. За 
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счет данной ошибки количество обжигов увеличилось, фрагменты были 

процарапаны заново на дальнейших этапах работы. Для увеличения 

интенсивности коричневого цвета краска снова была равномерно нанесена на 

фрагмент флейцевой кистью. На данном этапе было принято решение 

оставить слой коричневой краски лишь на элементах архитектуры. После 

удаления излишков краски был осуществлен обжиг.  

После обжига на оборотную сторону фрагмента мягкой кистью была 

нанесена смесь серебряной протравы арт. 0165 (производство Корея), 

тщательно растертая с водой до однородности. Предварительные пробы 

показали, что данная протрава имеет оттенок ближе к темно-желтому, 

нежели к лимонному. Вследствие этого протрава была нанесена в середине 

процесса росписи фрагмента, так как при последующих обжигах она имеет 

склонность к осветлению, что и было необходимо. После полного высыхания 

протравы ее излишки были удалены заостренной деревянной палочкой. 

Затем фрагмент снова обжигался. 

Далее был повторен процесс нанесения слоя коричневой краски на 

поверхность стекла. В этот раз слой был нанесен на человеческие фигуры и 

архитектурные элементы. А интенсивность горного пейзажа на заднем плане 

была оставлена неизменной. После удаления всех оставшихся излишков 

коричневой краски были повторно процарапаны детали фрагмента. Далее 

фрагмент обжигался. 

Последним этапом росписи фрагмента стала доработка тона черной 

краской. Краска была тщательно растерта с водой до однородной жидкой 

консистенции, после чего нанесена мягкой кистью на находящиеся в тени 

части человеческих фигур и элементов архитектуры. Затем доработанный 

фрагмент был обожжен.  

Температурный режим для всех этапов обжига силикатной краски: 

подъем до 250°С за 240 минут; выдержка 250°С 30 минут; подъем до 580°С 

за 180 минут; выдержка 580°С 30 минут. Температурный режим для обжига 

серебряной протравы: подъем до 250°С за 90 минут; выдержка 250°С 

5 минут; подъем до 600°С за 180 минут; выдержка 600°С 5 минут. 

Процесс росписи фрагмента наглядно представлен на ил. 5. 

Окончательный результат росписи фрагмента наглядно представлен на ил. 6. 

В результате проведенного исследования была выполнена 

реконструкция фрагмента витража, включавшая восполнение отсутствующей 

части изображения и воспроизведение сохранившейся оригинальной части. 

Данная реконструкция относится к производственному типу, для которого 

«характерен отказ от включения в реконструкцию фрагментированных 

остатков подлинника». Данный тип реконструкции представляет собой 

«максимально полное воспроизведение поврежденного или утраченного 

оригинала за счет использования подлинных <…> материалов и воссоздания 

всего художественно-технологического цикла <…> производства» [1, c. 20]. 

При этом важно заметить, что целью выполнения данной реконструкции 

являлось апробирование материалов и техник, которые будут применены в 
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работе по восполнению утрат в подлинном памятнике. Следовательно, 

полная имитация подлинника была категорически отвергнута. 

Реконструированный фрагмент не был включен в подлинный памятник. 

Кроме того, в ходе работы по реконструкции были решены вспомогательные 

научно-методические и учебно-познавательные задачи.  

Выполненная реконструкция послужила экспериментальным и 

подготовительным этапом для осуществления привнесений в подлинный 

памятник и дальнейшей реставрации витража. Выяснилось, что состав 

эмалевых красок, которые швейцарские витражисты использовали в XIX в., 

значительно отличался от состава современных обжиговых красок, 

представленных на российском рынке. Вследствие этого выбор красок, 

использованных в реконструкции с целью выдержать верную цветовую 

гамму, при этом ослабив интенсивность тона, осуществлялся 

экспериментальным путем, а именно проведением многочисленных проб, 

смешения красок различных цветов и производителей. 

В ходе исследования был получен опыт работы с современными 

материалами, определена поэтапность выполнения изображения. 

Реконструкция послужила решением проблемы выбора материалов для 

дальнейших привнесений в подлинный памятник и оптимизации процесса 

работы. 

Примечания: 

1
Сердечно благодарим научного сотрудника отдела искусства старых 

мастеров ГМИИ имени А. С. Пушкина, хранителя О. В. Лопатину за 

предоставленные сведения о предпроектном рисунке Иеронимуса Ланга и 

гравюрах Георга Пенца. 
2
Фигуры людей, изображенных обнаженными, с длинными жезлами и 

опоясанными венком из листьев [3, c. 9]. 
3
Тонко растертая смесь окислов меди и железа с легкоплавким стеклом 

[2, c. 176]. 
4
Паста, содержащая в составе соль серебра, при обжиге окрашивающая 

стекло в желтый цвет за счет диффузии. Интенсивность цвета зависит от 

концентрации серебра и длительности обжига [2, c. 184]. 
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Ил. 1. Витраж с изображением герба кантона Шаффхаузен.  

Вторая половина XIX в. Из фондов ГМИИ им. А. С. Пушкина 
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Ил. 2. Рисунок Иеронимуса Ланга, 1544 г. 
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Ил. 3. Сохранившийся фрагмент верхнего регистра витража с изображением герба 

кантона Шаффхаузен. Вторая половина XIX в. Из фондов ГМИИ им. А. С. Пушкина 

 

 

     
 

Силикатные краски по стеклу Перья, кисти каллиграфические, деревянные 

и ватные палочки, гуммиарабик 
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           Кисти «флейц» (щетина козы)                Серебряная протрава 

 

Ил. 4. Материалы и инструменты, использованные для выполнения реконструкции 

 

 

 
 

Ил. 5. Процесс росписи реконструируемого фрагмента 
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Ил. 6. Фрагмент из верхнего регистра витража  

с изображением герба кантона Шаффхаузен. Реконструкция 
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УДК 75.025.4 

Е. А. Зуева 

ОПЫТ ИССЛЕДОВАНИЯ И РЕСТАВРАЦИИ 

ДВУСТОРОННЕЙ ИКОНЫ НА ХОЛСТЕ 

«БЛАГОВЕЩЕНИЕ / ПРЕОБРАЖЕНИЕ» 

На примере работы с иконой «Благовещение / Преображение» 

рассматривается проблема реставрации и экспонирования двустороннего 

произведения. Исследования, в том числе анализ иконографической схемы и 

художественного языка произведения, дали возможность сузить временные 

рамки создания иконы и позволили сделать предположение о том, как она 

бытовала в прошлом. После проведенного комплекса реставрационных 

мероприятий образ может быть экспонирован с обеих сторон. 

Ключевые слова: реставрация, двусторонняя живопись, исследование, 

пигменты, иконография. 

E. A. Zueva 

EXPERIENCE IN STUDY AND RESTORATION 

OF THE DOUBLE-SIDED ICON ON CANVAS  

“ANNUNCIATION / TRANSFIGURATION” 

On the example of working with the “Annunciation / Transfiguration” icon 

the problem of restoration and exposure of a double-sided artwork is considered. 

Studies have been carried out that have established the exact time of the creation of 

the monument and made assumptions about the history of its existence. After the 

restoration complex of measures has been carried out, the icon can be exhibited as 

a double-sided work. The results of the research, the analysis of the iconographic 

scheme and the artistic language of the works made it possible to narrow the time 

frame of its creation and the emergence of a connection about the nature of the 

purpose of the icon in the past. 

Key words: restoration, double-sided painting, research, pigments, 

iconography. 

Цель исследования произведения «Благовещение/Преображение» 

состояла в уточнении времени создания, а также в предположении о 

характере его бытования. Проведенный комплекс физико-химических 

исследований дал возможность определить состав пигментов в красочном 

слое. Метод сравнительного анализа позволил определить место 

произведения в ряду иконографических памятников, близких по времени 

создания к рассматриваемой иконе. Цель реставрации находившегося в 
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аварийном состоянии произведения заключалась в возвращении ему 

экспозиционного вида. 

Двусторонняя икона «Благовещение/Преображение» (XIX в.; 

неизвестный автор; холст, масло; 38,8 × 27,2 см; частное собрание) была 

передана на реставрацию в МГАХИ им. В. И. Сурикова в 2021 году. 

На одной стороне изображено Благовещение Пресвятой Богородицы, 

на другой — Преображение Господне. Оба события входят в число 

двунадесятых праздников. Тематическое, а также технологическое и 

стилистическое единство изображенных сюжетов говорят о том, что 

живопись на обеих сторонах была создана одновременно. Было выдвинуто 

два предположения касательно бытования рассматриваемого памятника. 

В качестве названия для икон, написанных с двух сторон 

прогрунтованного холста, с начала XX в. широко распространяется термин 

«таблетка». «Самые древние иконы этого типа сохранились от XV в. В целях 

сохранности их иногда заключали в деревянные рамочки и использовали в 

качестве аналойных икон, а также ими пользовались в качестве образцов для 

настенной и иконной живописи» [4, с. 181]. 

Описание путешествия, совершенного антиохийским патриархом 

Макарием в XVII в., которое составил архидиакон Павел Алеппский, 

подтверждает распространение двусторонних икон-«таблеток» на Руси: «Во 

многих больших церквах и монастырях находятся ковчеги наподобие книги, 

крытые бархатом или парчой, посеребренные и позолоченные. Они 

заключают в себе двенадцать изящных икон на тоненьких дощечках (здесь 

таблетки из туго пролевкашенной паволоки ошибочно называются 

тоненькими дощечками. — Прим. В. Н. Лазарева), на каждой иконе с обеих 

сторон изображены святые одного месяца. Эти ковчеги именуются 

годовыми, ибо в них заключаются иконы всех святых, коих память 

совершается в течение дней года, со всеми господскими праздниками, семью 

[вселенскими] соборами и иными праздниками и святыми <…>. В каждой 

церкви имеется не один такой ковчег <…>. Они хранятся на полках аналоев, 

покрытых пеленой и стоящих перед дверьми алтарей. Экклесиарх вынимает 

икону каждого месяца и кладет лицевою стороною [на аналой], оставляя до 

конца месяца»¹. Таким образом, можно предположить, что рассматриваемая 

икона создавалась как аналойная, чему не противоречит и небольшой размер 

памятника. 

Вторая версия относительно истории бытования произведения состоит 

в том, что икона могла использоваться в качестве хоругви во время 

богослужебных шествий. «Хоругвь — священное церковное знамя, на 

котором изображают Крест, Христа, Богоматерь, святых и праздники, 

используемое во время торжественных крестных ходов» [4, с. 194]. Грубо 

обрезанные поля и оставленные на них симметричные утраты холста от 
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вбивания гвоздей подкрепляют данное предположение о предназначении 

рассматриваемого памятника. 

В стилистическом и художественном языке произведения 

присутствуют явные черты западноевропейского влияния в сочетании с 

наивностью письма, что характерно для поздних русских провинциальных 

икон (ил.1). Автор пытается изобразить сложное движение поворотов фигур 

на обеих сторонах произведения, но в целом они статичны. Рисунок складок 

на одеяниях не соответствует движениям тел. Очевидно, что художник не 

получил академического образования, о чем также свидетельствует 

непропорциональность изображенных фигур. 

Композиция «Благовещения» устойчива и равновесна. Условное 

изображение автором угла комнаты делит сюжет на две равные части. 

Размещенное в правой части иконы изображение красной драпировки, а 

также затемненный фон акцентируют внимание зрителя на фигуре Девы 

Марии. Она изображена сидящей перед книгой, вероятно, раскрытой на 

странице с пророчеством Исайи: «Се Дева во чреве приимет и наречеши ему 

имя Эммануил» (Ис. 7, 14). 

Влияние западноевропейской живописи выражается в некоторых 

художественных особенностях произведения. Так, автор предпринимает 

попытку моделировать объем. Богоматерь изображена с непокрытой головой, 

цвет мафория синий, а цвет платья близок к красному (пурпурному), часть Ее 

правой босой стопы видна из-под края одеяния. Надпись, крайне важная 

деталь в художественном языке иконы, рядом с изображением Архангела 

Гавриила отсутствует. 

Композиция стороны «Преображение» стремится к треугольной. 

Пространство и соотношения в нем фигур условны — так же, как и в 

изображении «Благовещения». В Филимоновском подлиннике есть 

подробное описание изображения «Преображения»: «Фаворская гора 

изображена высока, на ней же Христос Спаситель мира в облаке светлом, 

лице Его яко солнце, ризы Его белы яко свет, на все страны от Христа 

блистание, то есть свет, а на апостолах солнечныясветлыя лучи 

протязающия; по сторонам Спасителя Моисей и Илия пророки: Илия от 

живых, Моисей же от мертвых; на Илии риза празелень, на Моисее багряная; 

апостоли на горе падоша ниц: Петр зрит на Христа, лице свое рукою закрыл, 

риза на нем вохряная, исподняя лазорь; Иоанн на колени пал лицем на 

землю, риза на нем киноварная, испод зеленой; Иаков пал главою о землю, 

ноги вверх, риза лазоревая, закрыл лице свое» [3, с. 410]. Сравнение данного 

описания и трактовки сюжета на рассматриваемой иконе выявляет 

несоответствие цветов одеяний и изображенных поз апостолов 

вышеизложенному канону. Таким образом, художник не был знаком с 

Филимоновским подлинником.  
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Ориентированность на западные образцы прослеживается и в сюжете 

«Преображения»: фигуры пророков изображены вполоборота, апостол 

Иоанн(?) — со спины. Рисунок нимбов апостолов и пророков соответствуют 

католическому канону — в виде дисков, расположенных в горизонтальной 

плоскости. Надписи рядом с изображениями пророков и апостолов тоже 

отсутствуют. 

По большому количеству сходных иконографических и 

художественных особенностей икону можно датировать XIX в. 

Произведение написано в технике масляной живописи, но выполнено 

непрофессионально. Можно сделать предположение, что автором был 

человек из провинции, видевший картины на религиозную тему мастеров 

художественных центров и попытавшийся написать икону в подобной 

манере. Бесхитростный художественный язык автора выявляет 

самодеятельного художника, создавшего несколько наивное, но самобытное 

произведение. 

Перед началом реставрационных работ было проведено описание 

состояния сохранности, фотофиксация, исследования произведения в прямом 

и боковом свете, а также визуальное исследование поверхности живописи 

под бинокулярным микроскопом.  

Были выполнены пробы на устойчивость красочного слоя к 

воздействию воды. Результат исследования показал, что красочный слой 

произведения стоек к воздействию воды.  

С целью определения характеристик авторского защитного покрытия 

было проведено исследование произведения в ультрафиолетовой области 

спектра. Люминесценция покровного слоя имеет желтоватый оттенок разной 

степени насыщенности. Хорошо видны утраты покровного слоя на 

изображении неба и горы Фавор на стороне «Преображение». В процессе 

исследования выявлена неравномерность лаковой пленки. 

С целью определения использованных в живописи пигментов был 

проведен химический анализ². Предполагалось, что данный вид 

исследований позволит говорить о более точном времени создания 

памятника. Проба № 1 для анализа пигмента белил была взята с изображения 

крыла Архангела Гавриила. Проба № 2 для анализа синего пигмента — с 

изображения мафория Богоматери. Проба № 3 для анализа красного 

пигмента — с поля. Проба № 4 для анализа зеленого пигмента — с 

изображения горы Фавор. Все пробы отбирались с границ участков утрат 

грунта с красочным слоем. 

В результате исследований были сделаны следующие выводы: 

1. В состав белил входит свинец. Свинцовые белила ((PbCO3)2 Pb 

(O )2) использовались в живописи со времен Античности и до появления 

цинковых белил являлись практически единственным белым пигментом в 
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станковой живописи [1, с. 255]. Результат данной пробы дает широкий 

временной диапазон написания иконы.  

2. Синий пигмент, использовавшийся при написании мафория Девы 

Марии — берлинская лазурь (Fe4[Fe (CN)6]). Пигмент промышленно 

выпускается с 1724 г. [1, с. 255]. Результат данной пробы свидетельствует 

о том, что икона не могла быть написана до первой четверти XVIII в.  

3. Красный пигмент, использовавшийся при написании полей — 

красный хром (PbCrO4PbO). Искусственный аналог природного минерала 

крокоита был предложен в 1809 г., а выпускаться в промышленных 

масштабах стал с 1818 г. [1, с. 255]. Полученный результат ограничивает 

дату написания иконы: очевидно, что произведение было создано после 

1818 г. 

4. В состав пигмента на изображении горы Фавор входит хромовая 

зелень (Cr2O3). Массовый выпуск данного пигмента начался с 1862 г. 

[1, с. 255]. Результат пробы еще более сужает временные рамки написания 

произведения. 

Таким образом, обнаружение в составе пигментов хромовой зелени 

указывает на то, что икона была написана во второй половине XIX в., а 

именно после 1862 г. 

Состояние произведения при поступлении на реставрацию было 

аварийным (ил. 3, ил. 4). Подрамник отсутствовал. Утратившая эластичность 

основа была сильно деформирована, с утратами холста в местах гвоздевых 

отверстий по периметру. Края основы ветхие, грубо обрезаны. В местах 

утрат грунта с красочным слоем можно было увидеть, что холст — льняной, 

плотный, мелкозернистый, зеленовато-серого цвета. Характер жестких 

изломов основы с двумя разрывами в нижней части памятника позволяют 

предположить, что икона долгое время хранилась в свернутом состоянии, 

возможно, находилась под прессом. Связь грунта с основой на обеих 

сторонах была ослаблена, были утраты грунта по местам изломов основы и 

по периметру изображения. Неудовлетворительная связь грунта с красочным 

слоем стала причиной многочисленных мелких утрат красочного слоя до 

грунта. Покровный слой на обеих сторонах утратил прозрачность, потемнел 

и приобрел желтоватый оттенок; на стороне «Преображение» были видны 

разложения лакового покрытия на изображении фигур апостолов. Живопись 

на стороне «Благовещение» находилась под слоем устойчивых загрязнений, с 

затеками белой краски на полях. 

По визуальным наблюдениям о состоянии сохранности памятника 

можно сделать вывод, что рассматриваемое произведение долгое время 

хранилось в ненадлежащих условиях. 

В ходе реставрационных мероприятий было проведено укрепление 

грунта и красочного слоя в местах с угрозой осыпей, устранение прорывов 

методом «встык» на ПВБ и восполнение утрат основы, закрепление картины 
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на крафтовых полях, общее укрепление грунта и красочного слоя, устранение 

деформаций основы, подведение реставрационного грунта в места утрат; 

регенерация разложившихся участков авторского покрытия, удаление 

устойчивых поверхностных загрязнений, утоньшение и выравнивание 

потемневшего и неравномерного покровного слоя. Далее были сдублированы 

кромки и выполнена натяжка на двусторонний экспозиционный подрамник, 

нанесен защитный слой реставрационного лака. В настоящий момент работа 

находится на стадии уточнения тонировок. 

Наиболее сложным был процесс устранения деформаций основы, 

выполнявшийся как параллельно с общим укреплением грунта и красочного 

слоя, так и после него. Частично деформации были устранены после 

закрепления произведения на крафтовых полях. После общего укрепления 

грунта и красочного слоя на кроличий клей 5%-й концентрации с нанесением 

профилактической заклейки из папиросной бумаги была проведена работа по 

устранению деформаций основы. Места жестких изломов и деформаций 

холста аккуратно увлажнялись ватным тампоном, смоченным в 

дистиллированной воде, затем прогревались теплым утюжком через слои 

фторопластовой пленки и фильтровальной бумаги до размягчения 

красочного слоя и грунта, укладывания деформаций в плоскость. Те же 

операции проводились на другой стороне. Икона прессовалась мраморной 

плитой с проложенной между ней и прессом папиросной и фильтровальной 

бумагой. Процесс устранения деформаций повторялся несколько раз до 

удовлетворительного результата. Далее был подведен реставрационный 

грунт в места утрат авторского грунта. На этом этапе работа была 

приостановлена летними каникулами. 

В начале нового учебного года было обнаружено, что со временем 

деформации основы по изломам вернулись ввиду памяти материала. Была 

выполнена проба по их устранению: на излом основы на рабочем участке 

наносилась профилактическая заклейка из папиросной бумаги на кроличий 

клей 5%-й концентрации; залом проглаживался теплым утюжком через 

фторопластовую пленку; далее произведение прессовалась мраморной 

плитой с проложенной между ним и прессом папиросной и фильтровальной 

бумагой. Вышеописанные мероприятия проводились со стороны 

«Благовещение». Проба показала удовлетворительный результат. Данный 

процесс выполнялся по всем изломам, на локальных участках неоднократно. 

В результате проделанных мероприятий деформации основы по изломам 

начали укладываться в плоскость, но на некоторых участках не были 

устранены полностью. Стало очевидно, что для продолжения работы 

необходимо удалить поверхностные загрязнения, утоньшить и выровнять 

покровный слой. При анализе метода устранения деформаций стал очевиден 

недостаток пластичности структуры произведения, поэтому было принято 

решение пропитывать рабочие участки консолидантом ввиду большей 
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проникающей способности синтетического связующего, а также 

использовать термокаутерий, специальные насадки которого позволяют 

воздействовать на меньшую площадь. 

После удаления загрязнений и утоньшения покровного слоя была 

продолжена работа по укладыванию изломов основы в плоскость. Рабочий 

участок излома пропитывался консолидантом К-52 фирмы Кремер (в ходе 

проб были рассмотрены консолиданты К-52 и Lascaux for medium 

consolidation). После высыхания К-52 рабочий участок излома проглаживался 

узким шпателем термокаутерия фирмы «CTS» через фторопластовую пленку. 

После того, как излом укладывался (насколько это было возможно), рабочий 

участок фиксировался грузом на несколько дней. Данный процесс был 

проведен со всеми неуложенными изломами. Операция повторялась до 

достижения оптимального результата. 

Одним из важнейших этапов реставрации стала разработка чертежа и 

изготовление подрамника с возможностью двустороннего экспонирования. 

При выборе конструкции двустороннего подрамника были рассмотрены 

несколько вариантов: с возможностью регулировки натяжения основы и 

нераздвижные конструкции. С учётом малого размера произведения, его 

жесткой структуры и пожеланий заказчика был выбран упрощенный вариант 

конструкции двустороннего подрамника: произведение фиксировалось на 

одной из рам подрамника, затем вкладывалось в парную раму.  

Таким образом, в результате проведенных реставрационных 

мероприятий памятнику возвращен экспозиционный вид. Спроектирован и 

изготовлен двусторонний подрамник, который при экспонировании 

произведения позволяет видеть обе его стороны в равной степени (ил. 4, 

ил. 5).  

В результате химического анализа пигментов удалось определить, что 

икона была написана после 1862 г., чему не противоречит иконографическая 

схема и стилистический язык произведения. Можно сделать предположение, 

что дата ее написания ограничивается 1917 г. ввиду произошедших в то 

время революционных событий. 

Судя по технико-технологическим особенностям написания иконы, а 

также по характеру разрушений, можно предположить, что она 

использовалась как хоругвь во время праздничных церковных шествий или 

как аналойная икона-таблетка. 

Художественный язык, стилистические и композиционные 

особенности иконы выявляют почерк непрофессионального художника, 

стремившегося привнести в свое творчество западноевропейские тенденции 

живописи. Тем не менее, автору удалось создать искреннее произведение, 

которое вызывает интерес и оставляет эмоциональный отклик в душе зрителя 

и поныне. 
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Примечания: 

1
Цитата по В. Н. Лазареву [2]. 

2
Исследования выполнялись под руководством Ю. М. Кукса, старшего 

преподавателя МГАХИ им. В. И. Сурикова, профессора Академии 
им. И. С. Глазунова. 

3
Под руководством М. Д. Демина были проведены процессы до 

подведения реставрационного грунта включительно. Следующие 
реставрационные мероприятия выполнялись под руководством 
М. А. Григорова. 

4
Фёдор Захарович Иок — кенозерский иконописец (1864–1922). 

Известно, что Фёдор Иок в течение трёх лет обучался живописному 
мастерству в Санкт-Петербурге, после чего вернулся на малую родину. 
Онежских крестьян вполне удовлетворяла его незамысловатая живопись, и 
иконописец получал постоянные заказы на роспись местных храмов. 
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3. Николаев К.А. К вопросу о технике исполнения икон-«таблеток» 
URL: https://www.gosniir.ru/activity/expert/tabletka.aspx (Дата обращения 
18.03.2023). 

4. Филатов В.В. Краткий иконописный иллюстрированный словарь. М.: 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 

 

 
 

Ил. 1. Ф. З. Иок. Пятичастная икона на холсте (в киоте), вторая половина XIX в. 

Поступила в музейный фонд Кенозерского национального парка  

из часовни святого Иоанна Предтечи деревни Горбачихи⁴  

 

https://www.gosniir.ru/activity/expert/tabletka.aspx
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Ил. 2. Фотография общего вида стороны 

«Благовещение» до реставрации  

в боковом освещении 

Ил. 3. Фотография общего вида стороны 

«Преображение» до реставрации  

в боковом освещении 

  

  

Ил. 4. Фотография общего вида стороны 

«Благовещение» после реставрации  

в прямом освещении 

 

Ил. 5. Фотография общего вида стороны 

«Преображение» после реставрации  

в прямом освещении 
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УДК 5527 

М. Е. Кульбакова 

ИССЛЕДОВАНИЕ И РЕСТАВРАЦИЯ ИКОНЫ 

«БОГОМАТЕРЬ БОГОЛЮБСКАЯ С ПРЕДСТОЯЩИМИ СВЯТЫМИ» 

XVIII В. ИЗ СОБРАНИЯ БАЛАХНИНСКОГО  

МУЗЕЙНОГО ИСТОРИКО-ХУДОЖЕСТВЕННОГО КОМПЛЕКСА 

Статья посвящена исследованию и реставрации иконы XVIII в. 

«Богоматерь Боголюбская с предстоящими святыми» из собрания 

Балахнинского музейного историко-художественного комплекса. Столпная 

икона «Богоматерь Боголюбская...» является ценным образом и крайне 

интересным памятником, иконография которого имеет важное историческое 

значение для русской культуры. После проведения реставрационных работ 

икона была приведена в экспозиционное состояние. В процессе работы 

открыта оригинальная авторская живопись, проведено иконографическое 

исследование. 

Ключевые слова: икона, реставрация, иконография, Богоматерь 

Боголюбская, предстоящие святые. 

M. E. Kulbakova 

RESEARCH AND RESTORATION  

OF THE “OUR LADY OF BOGOLUBOVO  

WITH THE UPCOMING SAINTS” ICON OF THE 18th CENTURY  

FROM THE COLLECTION OF THE BALAKHNA  

MUSEUM HISTORICAL AND ARTISTIC COMPLEX 

This article is devoted to the study and restoration of the icon of the 18th 

century. “Our Lady of Bogolubovo with the Upcoming Saints” from the collection 

of the Balakhna Museum Historical and Artistic Complex. The pillar icon “Our 

Lady of Bogolubovo...” is a significant and interesting image both from the point 

of view of iconography and in historical significance for the Russian culture. After 

the restoration work, the icon was brought into the exposition state, the original 

author’s painting was discovered.  

Key words: icon, restoration, iconography, Our Lady of Bogolubovo, 

upcoming saints. 

Икона «Богоматерь Боголюбская с предстоящими святыми» (ил. 1) 

поступила на реставрацию в Российскую академию живописи, ваяния и 

зодчества Ильи Глазунова в 2019 году. Памятник внушительного размера, 

218 × 162 см, поэтому с большой вероятностью можно было предположить, 
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что икона является столпной, а образ значимым для балахнинской земли. 

Икона написана в технике темперной живописи с листовым золочением на 

полимент и проработкой твореным серебром, золотом и черновой разделкой. 

По сведениям, полученным от сотрудников музея, в конце ХХ века 

икона была залита горячей водой, после чего проведены консервационные 

работы сотрудниками Межобластного научно-реставрационного 

художественного управления. По данным, предоставленным хранителем, 

после проведения противоаварийных мероприятий икона хранилась в фонде 

музея и находилась под профилактической заклейкой более десяти лет, что 

пагубно отразилось на ее состоянии. В период летней практики студенты 

РАЖВиЗ Ильи Глазунова проводили консервационные работы на данной 

иконе. После завершения практики было принято решение взять памятник в 

академию для полной реставрации. 

При поступлении в академию в 2019 г. икона находилась в аварийном 

состоянии с многочисленными отставаниями, расслоениями, вздутиями и 

утратами левкаса (ил. 2, 3, 4). Поверхность имела неровный характер 

(размытые, раздавленные участки, деструкция левкаса) вследствие 

перенасыщения левкаса глютиновыми клеями. Многочисленные шелушения 

красочного слоя просматривались на ликах Богоматери и святых. Икона 

находилась под потемневшим толстым покровным слоем с 

многочисленными подтеками, что значительно затрудняло восприятие 

авторской живописи (ил. 5). На поверхности наблюдались следы 

предыдущей реставрации: на разных участках были выполнены пробы на 

удаление потемневшего покрытия.  

Решением совета было утверждено реставрационное задание, согласно 

которому проводились дальнейшие мероприятия.  

В ходе реставрационных работ были проведены исследования на 

определения минерального состава грунта, наличии биологических 

поражений, исследования покровного слоя, пигментов. Полученные 

результаты позволили всесторонне изучить памятник, его структуру, 

материалы, использованные иконописцем, и подобрать оптимальную 

методику работы. 

Исследование колера синего цвета показало, что в составе есть 

берлинская лазурь, которая используется в Европе с 20-х гг. XVIII в., а в 

России в середины XVIII века. 

На протяжении всей реставрации одной из главных задач было 

укрепление, выполнявшееся различными способами: пропитками левкаса 

клеевыми растворами различной концентрации с поверхности и методом 

инъекции. Укрепление проводилось на разных этапах работы. 

 В процессе раскрытия основная сложность заключалась в том, что 

потемневший покровный слой был достаточно плотным, имелись трудно 

удаляемые въевшиеся подтеки, кроме того, поверхность была переклеена, 
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что затрудняло действие растворителя. По этой причине работа велась 

различными способами в зависимости от характера и толщины лакового 

покрытия. Контроль осуществлялся под микроскопом МБС-10.  

Одной из наиболее важных задач в реставрации было приведение 

иконы в экспозиционное состояние. Значительные фрагменты живописи в 

нижней части, а также лики некоторых святых были утрачены. Кроме того, 

сильно пострадали участки, не имеющие изображений: фон и поля иконы. К 

тому же по всей поверхности присутствовали многочисленные мелкие 

утраты левкаса с красочным слоем. 

В силу многообразия и масштабности разрушений найти однозначное 

решение задачи было достаточно сложно. В данном случае необходимо было 

сохранить подлинность произведения с дальнейшей возможностью ее 

экспонирования, не пренебрегая исторической судьбой памятника. В ходе 

обсуждений на реставрационных советах постепенно складывалась 

концепция восполнения утрат. Было решено сначала восполнять и 

тонировать мелкие утраты левкаса, чтобы восстановить общую целостность 

живописного изображения иконы, тогда как крупные утраты оставить 

открытыми, края укрепить бортовкой, а древесину тонировать. Таким 

образом, насколько это возможно, минимизировалось вмешательство в 

авторскую живопись (ил. 6). 

При работе с иконой Боголюбской Богоматери были внимательно 

изучены история бытования и особенности иконографии данного памятника. 

Икона поступила в Балахнинский историко-художественный комплекс 

около 1977 г. Размер иконы, а также иконографические особенности 

свидетельствуют о том, что она была предалтарным образом, возможно, 

парным. Скорее всего иконы имели одинаковые размеры и располагались у 

восточных столпов храма. По книге поступления известно, что таких икон 

подобного размера было пять, четыре из них были утеряны. 

На обороте иконы сохранилась надпись, выполненная скорописью: 

«Сию сих отдать в горот Балахну в праздник / приход <?> Рождества 

Христова / Богородицы <?>». В Балахне имелись церкви Рождества 

Богородицы и храм Рождества Христова, который датируется XVIII веком. 

Поэтому, было решено обратиться к описям храмов. 

В 1762 г. есть упоминание исследуемого памятника в Рождественском 

девичьим монастыре города Балахны: РГАДА. Ф. 280. Оп. 3. Д. 490. 

Коллегия экономии. 

Рождественский девичий монастырь был основан в XVI веке. Известно, 

что в 1618 г. в монастыре была деревянная шатровая церковь.  

В Писцовой книге 1674–1676 гг. впервые упоминается каменная 

Христорождественская церковь: «Против города на площади к Петровскому 

пруду девич монастырь, а в нём ружная каменная церковь соборная 

Рождества Христова да в приделе пречистые Богородицы Владимирские, да в 
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другом придел священномученика Антипы; соборная церковь и придел 

священномученика ещё не освящены. Церковное всякое каменное строение и 

двери железные и к окнам решётки, затворки железные и окончины — 

строение Кондрата протопопа Успенского Большого собора, что на 

Москве» [1]. 

Сохранился уникальный резной пятиярусный иконостас конца XVIII в. 

с комплексом икон XVII в. После закрытия храма в 1941 г. часть икон попала 

в собрание краеведческого музея, а часть была вывезена в Центральный 

музей Древнерусского искусства и культуры имени Андрея Рублева, так как 

представляла особую ценность.  

Икона Боголюбской Богоматери из собрания Балахнинского музейного 

историко-художественного комплекса относится к одному из особо 

почитаемых иконографических типов Богоматери в русском искусстве. На 

иконе размером представлено изображение Богоматери в рост с молитвенно 

воздетыми руками на фоне пейзажа. В левой руке Богородица держит свиток 

с прошением ко Господу о спасении рода человеческого. Ее фигура обращена 

вправо, взор направлен к предстоящим святым. В правом верхнем углу в 

небесном сегменте представлен Иисус Христос со свитком, содержащим 

ответ на моление Богоматери.  

Многочисленные изображения Богородицы в рост с предстоящими 

святыми, принадлежат к числу интереснейших явлений русской 

иконографии. Неиссякаемая вера русского народа в заступничество 

Богородицы отражена в названии иконографического типа. Иконы этого 

извода первоначально назывались «Пречистые Богородицы Молебныя», 

«Пречистыя в молении», а в XVII в. ввиду изменения композиции 

(добавления пейзажа, включения группы молящихся святых) появляется 

название «Моление о народе». Исследуемая композиция, вероятно, 

формируется к концу XV в. и большое распространение получает в XVIII–

XIX вв. Таким образом, иконография данного образа довольно-таки позднее 

явление в русском изобразительном искусстве и имеет в большей степени 

символическое значение.  

Долгое время изучение этого извода было затруднено восходящей ко 

второй половине XVII столетия традиции отождествления типа Богоматери 

Молебной с типом Богоматери Боголюбской из-за иконографического 

сходства, что обусловлено их общими византийскими источниками — 

иконографией Богоматери Агиосоритиссы и Богоматери Параклесис. В 

исследованиях последних десятилетий специалисты неоднократно 

обращались к данному иконографическому типу. В работах 

А. С. Преображенского данный извод рассматривается как самостоятельный, 

не имеющий точных византийских или поствизантийских аналогий и 

«сконструированный на русской почве» [2, с. 18]. 
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Наиболее близкой по композиции Боголюбской Богоматери с 

предстоящими святыми из Балахнинского музейного историко-

художественного комплекса является Боголюбская Московская икона 

Божией Матери (ил. 7). Икон подобной иконографии сохранилось крайне 

мало: на сегодня в музейных собраниях известны два подобных списка 

меньшего размера: первый — икона в серебряном окладе 1784 года — 

хранится в Центральном музее древнерусской культуры и искусства имени 

Андрея Рублева, второй — в собрании Московского государственного 

музея-заповедника «Коломенское». Также есть икона московской церкви 

св. апостолов Петра и Павла на Кулишках у Яузских ворот. Для исследуемых 

икон характерны схожие иконографические особенности (поза, жест и свиток 

в руке Богоматери, фигура благословляющего Иисуса Христа), а также 

изображение повторяющихся молящихся святых: московских митрополитов 

Петра, Алексия, Ионы и Филиппа, блаженного Василия и Максима 

Московского, преподобной Параскевы, святителя Василия Великого, 

Алексея, человека Божьего, Симеона, сродника Господня, апостола Петра, 

преподобномученицы Евдокии и мученицы Параскевы.  

На иконе в качестве пейзажных элементов изображена Ивановская 

башня и Спасо-Преображенский собор Нижнего Новгорода. Конечно, 

положение объектов не соответствует реальному, но с точки зрения 

иконографии это допустимо.  

В результате проведённых консервационных и реставрационных 

действий произведению возвращён экспозиционный вид, результаты 

технико-технологических исследований и историко-стилистический анализ 

позволили уточнить атрибуцию и расширить сведения о данном памятнике. 

Таким образом, икона «Богоматерь Боголюбская с предстоящими святыми» 

принадлежит к одному из особо почитаемых образов Богородицы в русском 

изобразительном искусстве. Композиция данной иконы повторяет изводы 

иконы «Боголюбская Московская». Особенностью образа «Боголюбской 

Богоматери с предстоящими святыми» является изображение 

Спасо-Преображенкого Собора и Ивановской башни Нижнего Новгорода. 

Таким образом, можно считать эту икону «Боголюбской Нижегородской». 
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Ил. 1. Общий вид до реставрации 
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Ил. 2. Фрагмент № 1 до реставрации 

 

 
 

Ил. 3. Фрагмент № 2 до реставрации 

 

 
 

Ил. 4. Фрагмент № 3 до реставрации 
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Ил. 5. Многочисленные подтеки и потемневший покровный слой 

 

 
 

Ил. 6. Общий вид после восполнения мелких утрат левкаса 



149 
 

 
 

Ил. 7. Икона «Богоматерь Боголюбская Московская», XVIII в. Новгородский музей  
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УДК 7.025.4 

П. Л. Бутылова 

ОПЫТ ПРИМЕНЕНИЯ СОВРЕМЕННОЙ МЕТОДИКИ 

РЕКОНСТРУКЦИИ ИЗОБРАЖЕНИЯ ХРОМОЛИТОГРАФИИ 

«ИИСУС ХРИСТОС ДОБРЫЙ ПАСТЫРЬ» 1902 Г. 

В статье описывается опыт реставрации хромолитографии «Иисус 

Христос Добрый Пастырь». В рамках работы был исследован и опробован 

современный метод реконструкции изображения методом «цифровой 

заплаты», разработанный ВХРНЦ имени академика И. Е. Грабаря. 

Ключевые слова: реставрация, хромолитография, современный метод, 

реконструкция изображения, графический редактор. 

P. L. Butylova 

EXPERIENCE IN THE APPLICATION OF MODERN METHODS 

OF IMAGE RECONSTRUCTION OF CHROMOLITHOGRAPHY 

“JESUS CHRIST THE GOOD SHEPHERD”, 1902 

The article describes the experience of the “Jesus Christ the Good Shepherd” 

chromolithography restoration. Within the framework of the study, a modern 

method of image reconstruction using the “digital patch”, developed by the Grabar 

Art Conservation Center, was investigated and tested. 

Key words: restoration, chromolithography, modern method, image 

reconstruction, graphics editor. 

Важным этапом реставрационного процесса является тонирование мест 

восполнения утрат, которое регламентируется, как правило, решением 

реставрационного совета или комиссии. Наиболее спорным вопросом 

является реконструкция утраченного изображения: в каком случае она 

возможна, насколько должна быть заметна по сравнению с авторским 

изображением. По общим правилам реконструкция должна быть на тон 

светлее и холоднее авторского красочного слоя. В отдельных случаях 

допускается воссоздание не только тона изображения, но и отдельных 

утраченных элементов рисунка, без восполнения которых страдает общее 

эстетическое восприятие произведения. Это возможно, если у реставратора 

есть доступ к аналогичному изображению или его фотографии, или, 

например, в случае повторяющихся элементов авторского изображения, 

скопировав которые, можно заполнить место утраты и не изменить 

смысловую стилистику сюжета. Чем больше по площади поврежден 

фрагмент, тем труднее процесс его восстановления. Как правило, 
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художественное восстановление произведения печатной графики 

выполняется акварелью и необратимо, так как краска проникает в структуру 

бумаги, которой восполнена утрата. 

Несмотря на существующие приемы тонировок (штриховка, заливка, 

пуантель), возникает вопрос поиска новых, обратимых методов тонирования 

восполняемых участков.  

В отделе реставрации графики редкой книги и документов на бумаге 

всероссийского художественного реставрационного центра им. академика 

И. Е. Грабаря был разработан новый метод, альтернативный традиционным 

тонировкам в определенных случаях, — метод «цифровых заплат», о чем был 

сделан доклад на Пленарной части VI Международного семинара 

«Реставрация документа: консерватизм и инновации», который прошел 

6 апреля 2022 года. «Его суть заключается в использовании цифровых 

технологий для воспроизведения целостности изображения на японской 

реставрационной бумаге с её последующим монтированием к месту 

восполненной утраты при помощи эфиров целлюлозы. Изначально методика 

была апробирована и отработана на книгах в мягких обложках с полностью 

или частично утраченными корешками. Для печати цифровой заплаты при 

помощи принтера выводится восполняемое изображение. Это изображение 

предварительно формируется в цифровом виде при помощи компьютерной 

программы с подбором техники печати. Работа проводится в несколько 

этапов: 

1) поиск изображения-аналога в хорошем качестве на просторах 

сети интернет / в сборниках музеев и библиотек; 

2) анализ изображения, фотофиксация. Если частично сохранены 

надписи, то они служат основным ориентиром при формировании 

восполненного цифрового фрагмента; 

3) обработка цифрового изображения с помощью фоторедактора. 

Результат зависит от размеров и сложности участков, навыков владения 

графическими редакторами и качества изображения-аналога. 

4) исполнение печатных пробников в нескольких вариантах с 

подбором красителей и воспроизведением с помощью лазерного 

принтера» [1, с. 63–68]. 

Знакомство с данной методикой позволило выполнить реконструкцию 

изображения хромолитографии «Иисус Христос Добрый Пастырь» (н. х., 

1902 г., бумага, хромолитография, 13,2 × 11 см), предположительно, 

выполненной в мастерской одного из крупнейших издателей православной 

печатной продукции того времени Е. И. Фесенко, поступившей в 

реставрацию из частного собрания. 

«Имя Ефима Ивановича Фесенко было в забвении практически 

до нашего столетия, пока не начали выходить статьи, раскрывающие интерес 

к его фирме и профессиональной деятельности. Перепробовав ряд 
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профессий, грамотный черниговский казак попадает в знаменитую одесскую 

типографию Ф. П. Францова, а через 10 лет организовывает собственное 

дело. 15 декабря 1883 г. в Одессе появляется новая типография, которая с 

каждым годом начинает наращивать объемы выпускаемой печатной 

продукции. Сначала это были выпуски и брошюры сочинений поэтов, таких 

как А. С. Пушкин. К 1893 году издательство приступает к созданию 

“собственнаго каталога священих изображений картин листков и брошюр 

духовно-нравственного содержания”. В дальнейшем выпуск аналогичных 

каталогов становится регулярным. За недорогую цену фирма дает священное 

изображение, которое отличалось изяществом, художественностью, но 

вместе с тем было исполнено в строго-иконном типе, по лучшим 

живописным образцам таких древних храмов как Киево-Печерская лавра, 

Владимирский собор, храм Христа Спасителя. Отмечались правильные 

черты ликов святых. На обратной стороне хромолитографий помещались 

описания жития святых, которые были составлены “весьма умело, при 

краткости соблюдена в них полнота характеристики самых великих и 

существенных черт жизни и подвигов святого. На некоторых изображениях 

помещены тропари святому”. 

Каталог изданий типографических произведений Фесенко 1914 года в 

разделе хромолитографий насчитывается более 1000 “изображений св. икон и 

картин религиозного содержания”, изображения мужских и женских 

“именных образков”. Отмечалось, что хромолитографированные на 

религиозные темы издания Фесенко исполнены не только образцово-

технически, но и добросовестно, с горячей любовью к своему делу и 

осуществлению одно из религиозно-просветительских задач церкви.  

При достаточно небольшой цене издательская продукция, 

выпускавшаяся в этой типографии, всегда имела точный читательский адрес 

и при больших объемах тиража, полностью исключались финансовые потери 

при реализации. До сих пор, у населения, в достаточно большом количестве 

можно найти те или иные произведения печати, выпущенные в конце XIX — 

начале XX вв. одесской типографией Е. И. Фесенко. В основном это цветные 

иконные изображения разных размеров, а также книги, брошюры, листки» 

[3, с. 11–13]. 

Сюжет, который изображён на хромолитографии, — один из самых 

ранних в религиозных изображениях. Самые ранние образы Доброго 

Пастыря сохранились в катакомбах Рима и датируются I–II веками н. э. 

Сохранились свидетельства, что стилистически похожие изображения 

встречались в разных регионах, в том числе и на бытовых предметах. 

Изначально Добрый Пастырь — красивый стройный юноша в короткой 

тунике, стилистика живописи которого вдохновлялась античными образами. 

Но к IV веку он лишился примет Античности и приобрел более взрослые 

черты. 
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В Новом Завете Иисус является пастырем, который готов отдать жизнь 

за своих овец. И в качестве жертвы он сам становится Агнцем Божьем, 

взявшим на себя все грехи мира. В данном изображении образ Иисуса Христа 

обретает множественное символическое значение, напоминая как о его 

пастырской, так и жертвенной роли. 

Хромолитография выполнена на плотной, средней толщины 

мелованной бумаге (ил. 1, 2). В нижней части листа просматривается штамп, 

выполненный сине-фиолетовой краской. Также на тыльной стороне 

напечатан текст, описывающий изображение. При поступлении в 

реставрацию лист был наклеен на тонкую рыхлую бумагу, а с лицевой 

стороны, вероятно, был «украшен» полосами фольгированной бумаги. 

Бумага сильно пожелтела, деформирована от непрофессиональной 

дублировки (воздействия клея, нанесенного с тыльной стороны). Левый и 

нижний края листа обрезаны по левому краю разрывы, изломы, в том числе 

ходы от жука-точильщика, вероятно, хромолитографии длительное время 

хранилась на деревянной основе. Мелованный слой тонкий, белого цвета. По 

нижнему краю обширные утраты мелованного слоя до бумаги, а также по 

листу распространились участки кракелюра и осыпей. Осыпи красочного 

слоя расположены слева сверху на изображении зелени и ворот, доходят до 

мелованного слоя. 

Лист покрыт неравномерной пожелтевшей лаковой плёнкой. Вся 

поверхность неравномерно загрязнена. Дублировочный лист с тыльной 

стороны сильно запылен, неравномерно пожелтел. Перед проведением 

реставрационных работ было необходимо выполнить реставрационные 

исследования, в чем нам очень помогли ФЦКБР при РНБ. Исследование 

бумаги по волокну показало, что бумага содержит древесную массу. Клей 

животного происхождения с добавлением крахмала (p  4.4). До реставрации 

p  основы 4.1, что соответствует бумаге, содержащей древесную массу. 

Проба на водостойкость чернил показала, что они не требуют 

дополнительного закрепления. 

Был выполнен полный комплекс реставрационных мероприятий. Для 

предотвращения увеличения осыпей грядки мелованного слоя укреплены при 

помощи 0,5%-го водного раствора Klucel G. Клей тонкой кистью нанесен на 

участки грядок, которые после были уложены и проглажены 

фторопластовым шпателем. Снятие дублировочного листа было решено 

проводить методом отдаленного увлажнения, чтобы минимизировать степень 

увлажнения и набухания бумаги во избежание образования грядок и осыпей 

мелованного слоя. 

Лист лицевой стороной вверх помещен на час на четыре слоя 

фильтровальной бумаги, смоченной дистиллированной водой и GORTEX, 

произведение закрыто сверху полиэтиленовой пленкой. После набухания 

клея дублировочный лист был аккуратно снят с тыльной стороны при 
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помощи глазного скальпеля. Остатки клея и наклейки с лицевой стороны 

были удалены при помощи увлажненного в теплой дистиллированной воде 

микротампона. После набухания клея стало возможно его послойное 

удаление с тыльной стороны, а затем была послойно удалена бумага с 

лицевой стороны и пятна клея под ней (ил. 3). 

После снятия бумаги с тыльной стороны полностью открылся 

типографский текст, напечатанный с тыльной стороны, и штамп в нижней 

части листа «БЛАГОСЛОВЕНIЕ Живоноснаго Гроба Господня отъ 

Архимандрита СОФР…». 

На следующем этапе необходимо по возможности удалить 

поверхностные загрязнения: плотный слой пыли и копоти, образовавшийся 

в процессе бытования хромолитографии. Необходимо учитывать, что 

сильное увлажнение поверхности приведет к проникновению загрязнений в 

трещины мелованного слоя и значительно ухудшит визуальное восприятие 

изображение. Сделаны пробы удаления стойких поверхностных загрязнений 

Ватным микротампоном, смоченным в дистиллированной воде и 

отжатым, была проведена проба удаления стойких поверхностных 

загрязнений. Результат: загрязнения удалены неравномерно.  

Ватным микротампоном на загрязненный участок была нанесена пена 

детского мыла, после удалена микротампоном, смоченным в 

дистиллированной воде и туго отжатым, затем участок очищен сухим ватным 

тампоном. Результат: загрязнения удалены равномерно. Данный способ был 

взят как основной, но работа велась без сильного увлажнения поверхности. 

Для ослабления пожелтения бумаги необходимо провести водную 

обработку, которая в данном случае представляет определенную сложность, 

так как при контакте с водой могут усиливаться кракелюр и осыпи 

мелованного слоя, поэтому выбран способ промывки методом оттяжки 

фильтровальной бумаги в прессе. Под лист помещены два слоя смоченной в 

дистиллированной воде и тщательно отжатой фильтровальной бумаги. После 

лист в сукнах перенесен в пресс на 5 минут, предварительно лицевая сторона 

закрыта микалентной бумагой. Промывка выполнена многократно, с 

промежуточным высушиванием листа в сукнах в прессе. Удалось 

значительно ослабить пожелтения, фильтровальная бумага окрашивалась в 

ярко-желтый цвет. Учитывая низкий p  бумаги до реставрации, несмотря на 

водную обработку дистиллированной водой, мы должны придать основе 

дополнительный запас прочности. Для стабилизации листа на тыльную 

сторону хромолитографии нанесена водная суспензия магния углекислого. 

Безусловно, значительного повышения уровня рН ожидать не приходилось, 

но тем не менее его удалось повысить до значения 4.8. 

Укрепление листа велось поэтапно: на первом этапе велись укрепление 

разрывов и изломов с помощью полос реставрационной японской бумаги 

Sekisyu Natural 34 г/м
2
. На втором этапе необходимо было выполнить 
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восполнение обширных утрат бумаги по левому и нижнему краям. Резаный 

край бумаги требует тщательного стачивания с тыльной стороны, затем 

утрата восполнена бумагой, подобранной максимально близкой к авторской 

по своим качествам. Дополнительная сложность заключалась в том, что 

авторская бумага достаточно плотная и не просматривается на световом 

столе, поэтому контроль за качеством работы возможно было осуществлять 

только тактильно. Мелкие утраты восполнены бумажной массой. Для 

дополнительного упрочнения основы хромолитография дублирована слоем 

японской равнопрочной бумаги 6 г/м
2
, которая оставила печатный текст на 

тыльной стороне листа читаемой. 

Все работы выполнены клеем из пшеничного крахмала [2, с. 60–65]. 

После завершения процесса укрепления мы подошли к вопросу 

реконструкции утраченного изображения. Прежде у нас на отделении уже 

был опыт восполнения мелованного слоя специальным грунтом с 

последующим тонированием акварелью. Но в данном случае размер утраты и 

сложность изображения сподвигли нас на поиск новых методик. Был взят за 

основу новейший способ, предложенный А. В. Проскуриной на конференции 

«Реставрация документа: консерватизм и инновации» 6 апреля 2022 года. 

В нашем случае изображение яркое, насыщенное, имеет лёгкий блеск и 

толщину за счёт мелованного слоя. Было принято решение несколько 

изменить методику ВХРНЦ и выполнить печать не на равнопрочной, а на 

современной плотной бумаге. Но сначала необходимо было подготовить 

цифровое изображение. 

В процессе поиска информации о хромолитографии была найдена 

аналогичная хромолитография Ефима Ивановича Фесенко, типографа и 

издателя из Одессы, которая использована в качестве аналога. 

Изображение-аналог в плохом качестве, на фотографии 

деформировано, представлено в другом цветовом решении, поэтому 

проведены работы по цветокорреции, кадрированию и выравниванию 

перспективы в графических редакторах Adobe Photoshop, Camera Raw 

(встроенный плагин Фотошопа) и Adobe Lightroom. 

Некоторые части изображения восполнены штампом и точечной 

коррекцией, а также копированием исходных частей реставрируемого 

предмета. 

Печатные пробники цифровой заплаты были выполнены лазерным 

способом печати, поскольку данная печатная краска не растекается на бумаге 

и не выцветает на солнце в отличие от водорастворимых чернил, которые 

применяются в струйных принтерах. Напечатано несколько вариантов в 

разных цветовых решениях на бумаге плотностью 80 г/м
2
, так как толщина 

мелованного слоя около 1 мк и необходимо воссоздать насыщенные цвета 

авторского изображения. В итоге выбран наиболее близкий по цвету вариант, 
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но более светлый по тону. Бумага обработана с тыльной стороны наждачной 

бумагой № 2500 для выравнивания толщины с авторской поверхностью. 

Контур утраты переведен графитом на лист плотной кальки, затем 

скопирован на лист с цифровой печатью. Для того, чтобы повторить 

сложный фигурный край утраты по контуру выполнены частые проколы 

иглой и излишки бумаги оборваны скальпелем. Все-таки добиться 100% 

повторения конфигурации утраты не удалось. Тогда «цифровая заплата» 

была оборвана так, чтобы было небольшое расстояние (шириной до 1 мм) от 

сохранившегося авторского изображения. Восполняемые фрагменты 

наклеены на авторскую основу и участок восполнения 5%-м пшеничным 

клеем. После этого лист отпрессован в сукнах в прессе. После прессования 

зазор восполнен с помощью кисти «грунтом», состоящим из 1%-го раствора 

метилцеллюлозы, пигмента «белила цинковые» и мела в соотношении 1:1, и 

выравнен после высыхания скальпелем (ил. 4). 

Участки, восполнение «грунтом» тонированы акварелью в цвет и тон 

авторского красочного слоя так, чтобы нивелировать границу между 

изображением и реконструкцией (ил. 5, 6). 

Произведение оформлено в двойное закрытое паспарту из плотной 

бумаги для дальнейшей безопасности хранения. 

Благодаря использованному методу удалось выполнить реконструкцию 

утраченного изображения, так, что участок реконструкции имеет блеск, 

похожий на авторскую поверхность, но при этом чуть светлее, чем авторское 

изображение. Данный способ позволяет добиться более качественного 

результата, нежели традиционное тонирование акварелью. Плюсом данного 

метода также является возможность нарастить и толщину утраченного 

мелованного слоя. Таким образом, произведена работа с использованием 

альтернативного, современного метода реконструкции изображения, который 

позволяет воспринимать изображение более целостно. 
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Ил. 1. Общий вид лицевой стороны  

до реставрации 

Ил. 2. Общий вид тыльной стороны  

до реставрации 

  

  

Ил. 3. Общий вид лицевой стороны  

в процессе реставрации 

Ил. 4. Общий вид лицевой стороны  

в процессе реставрации 
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Ил. 5. Общий вид лицевой стороны  

после реставрации 

Ил. 6. Общий вид тыльной стороны  

после реставрации 
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АНАЛИЗ ИСТОРИИ БЫТОВАНИЯ И ОПЫТ КОНСЕРВАЦИИ 

КОПИИ НЕИЗВЕСТНОГО ХУДОЖНИКА С КАРТИНЫ 

Е. М. ЧЕПЦОВА  

«В. И. ЛЕНИН И А. М. ГОРЬКИЙ С РЫБАКАМИ 

НА ОСТРОВЕ КАПРИ» 

Советский период истории нашего отечества породил множество 

произведений изобразительного искусства. Исследование посвящено 

реставрации советской живописи — копии неизвестного художника с 

картины Ефима Михайловича Чепцова «В. И. Ленин и А. М. Горький с 

рыбаками на острове Капри» из собрания Историко-культурного музейного 

комплекса в Разливе. В статье излагается опыт всестороннего изучения 

структуры памятника, мотивируется выбор методик его технической 

реставрации, в том числе описывается непростой подбор методики 

устранения деформаций основы. Кроме того, в статье приведены основные 

факты о создании Историко-культурного музейного комплекса в Разливе, а 

также некоторые детали творческого пути художника Ефима Михайловича 

Чепцова. 

Ключевые слова: техническая реставрация, копия, Е. М. Чепцов, 

устранение деформаций, В. И. Ленин и А. М. Горький. 

A. A. Stepanova 

HISTORICAL ANALYSIS AND EXPERIENCE OF RESTORATION  

OF THE COPY BY UNKNOWN ARTIST  

OF THE PAINTING BY E. M. CHEPTSOV  

“V. I. LENIN AND A. M. GORKY WITH FISHERMEN  

ON THE ISLAND OF CAPRI” 

The Soviet period of the history of our homeland gave rise to many works of 

pictorial art. The article is devoted to the description of the experience of 

restoration of the copy by unknown artist of the painting by Efim Mikhailovich 

Cheptsov “V. I. Lenin and A. M. Gorky with Fishermen on the Island of Capri” 

from the collection of the Historical and Cultural Museum Complex in Razliv. The 

article discusses the experience of a comprehensive study of the structure of the 

monument, the choice of techniques for its technical restoration, including the 

experience of difficult selection of methods to eliminate deformations of the base. 

At the same time, the main historical facts of the creation of the Historical and 

Cultural Museum Complex in Razliv were studied, as well as some details of the 

creative path of the artist Efim Mikhailovich Cheptsov. 
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Весной 2022 года автору статьи для проведения реставрационных 

работ из Историко-культурного музейного комплекса в Разливе 

(г. Сестрорецк, Ленинградская область) был передан экспонат, относящийся 

к периоду советского искусства второй половины ХХ в., а именно копия 

неизвестного художника с картины Е. М. Чепцова «В. И. Ленин и 

А. М. Горький с рыбаками на острове Капри».  

Историко-культурный музейный комплекс в Разливе 

Обратимся к отечественной истории. Летом 1917 г. большевиков 

обвинили в попытке вооруженного восстания против Временного 

правительства. Многих членов партии арестовали, в том числе был выписан 

ордер на арест русского революционера Владимира Ильича Ленина. 

Руководство партии большевиков решило, что Ленин не должен быть 

арестован. Так как не было никаких гарантий безопасности в случае его 

ареста, было принято решение укрыть государственного деятеля за 

пределами города, там, где Владимиру Ильичу ничего не могло бы угрожать. 

Рабочему Николаю Александровичу Емельянову, жившему в поселке Разлив, 

было поручено укрыть у себя В. И. Ленина и Г. Е. Зиновьева (еще одного 

лидера партии). Поручение было выполнено, революционеров поселили в 

неприметную хозяйственную постройку — сарай. 

Однако долго оставаться в сарае было небезопасно, поблизости 

проживало много дачников из Петрограда, а также в Сестрорецке проходило 

разоружение красногвардейцев — к Емельяновым могли прийти с обыском, 

поэтому вскоре Ленин и Зиновьев, притворившись финскими косцами, 

переправились на глухой берег озера, где поселились в шалаше. 

С тех самых пор эта локация приобрела большую известность. 

В последующие годы почитатели и последователи В. И. Ленина чувствовали 

необходимость посетить столь необычное место убежища советского 

революционера, подробнее изучить его биографию данного периода. 

Посещение локаций «Сарай» и «Шалаш» (ил. 1) как историко-

революционных памятников началось в 1920-е гг., когда после смерти 

Владимира Ильича было решено увековечить места его последнего подполья.  

Современный музейный комплекс в Разливе был образован в 2005 

году, начало ему положили два вышеупомянутых музея «Сарай» (1925 г.) и 

«Шалаш» (1928 г.). Музейный комплекс успешно ведёт свою работу и по сей 

день. Фонд Историко-культурного музейного комплекса в Разливе 

насчитывает более трёх тысяч единиц хранения. Музейное собрание состоит 

из коллекций историко-краеведческой направленности, значительного 

комплекса предметов и живописных произведений советского периода, а 

также фотографий и документальных материалов, связанных с 

революционными событиями 1917 года [5]. 
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О личности Ефима Михайловича Чепцова и о сюжете  

его известной живописной работы 

Одним из таких экспонатов является произведение неизвестного 

художника «В. И. Ленин и А. М. Горький с рыбаками на острове Капри», 

которое считается копией одноимённой картины советского живописца — 

Ефима Михайловича Чепцова (ил. 2.). Считаю логичным сделать небольшое 

отступление и изложить чуть более подробно о личности советского 

художника. 

Ефим Михайлович Чепцов (1874–1950) — русский и советский 

живописец и педагог, заслуженный деятель искусств РСФСР, член 

Ленинградского Союза советских художников. Несмотря на то, что Ефим 

Михайлович был великолепным портретистом, главными в его творчестве 

всегда оставались жанры пейзажа и бытовой картины [9]. В ходе поиска 

информации по этому живописцу была обнаружена рукописная 

автобиографическая запись
1
 Ефима Михайловича Чепцова [10]. Ниже 

представлена расшифровка данного документа, выполненная автором статьи:  

«Ефим Михайлович Чепцов 

Род<ился>. В 1875 г. в сл<ободе>. Медвенке быв<шей>. Курск<ой>. 

Губ<ернии>. Сын крестьянина живописца. Первоначально учился у отца, 

затем в Рисовальной школе в Киеве. В 1895 г. приехал в Петербург. Работал 

в студии Тенишевой, где руководителем был И.Е. Репин. В 1905 г. поступил в 

Академию Худ<ожеств>. И в 1911 г. за картину «у Доктора» получил звание 

художника и заграничную командировку за картину «Капри» был вторично 

командирован за границу. По возвращении из за границы выставлял картины 

на «Весенней выставке» в Академии Художеств, на «Передвижной» и на 

многих др. а также за границей (Мюнхен, Нью-Йорк). На «весенней» получил 

премии за картины: «Отдых натурщицы» — вторая пр.<емия>, 

«Танцовщица Люком» — третья пр.<емия>, «Слушают» — третья 

пр.<емия>, Итальянские типы — третья прем.<емия>, Капри — пятая 

пр.<емия>. 

С 1922 г. член АХР
а
 на выставках которого ежегодно выставлял 

картины, и также вёл общественную работу в этой организации (зам. пред. 

в Ленинградском филиале, член совета АХР
а
 и т.д.). 

Затем состоял членом учредителем организации художников в 

Ленинграде. Принимал участие во многих работах по заданию в 

Правительственных учреждениях: 

На всероссийской сельскохозяйственной выставке к пяти- <5 лет 

РККА>, к десяти- <10 лет РККА>, и в настоящее время к 

пятнадцатилетию Красной Армии <15 лет РККА>, а также в работах по 

созданию агитационно-пропагандистских плакатов. 

Работы находятся в следующих музеях: 

 быв. музей Академии Худ.  

гос. Третьяковская гал. 

музей Революции в Москве 
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музей ЦДКА в Москве 

дом Крестьянина в Москве, в Краснодаре, Днепропетровске, Баку, 

Иркутске, Курске и во многих частных коллекциях как в СССР, а также и за 

границей.  

 

(Личная подпись) 

 Е. Чепцов у. Писарева, 

 д. 10, кв. 29 т. 245–91».
2 

Из автобиографии следует, что Ефим Михайлович Чепцов был 

участником ряда крупнейших выставок и в дореволюционное, и в 

послереволюционное время. Сегодня его произведения хранятся во многих 

музеях и частных собраниях России, в странах ближнего и дальнего 

зарубежья. 

Вернемся непосредственно к нашей к теме. Специалисты полагают, что 

первая версия авторского сюжета картины «В. И. Ленин и А. М. Горький с 

рыбаками на острове Капри» была исполнена Е. М. Чепцовым в 1926 году. 

Ныне произведение находится в Курской государственной картинной галерее 

им. А. А. Дейнеки, а два более поздних авторских повторения хранятся в 

Государственном историческом музее (г. Москва) и в Сочинском 

художественном музее им. Д. Д. Жилинского. Вариации этих картин имеют 

некоторые различия, например, на двух авторских повторениях семь 

действующих лиц на беспарусном судне, а в более поздней копии (1946 г.) 

композиция значительно изменяется — шесть действующих лиц, лодка 

приобретает нераскрытый парус, пейзаж на дальнем плане выглядит 

совершенно иначе.  

Можно предположить, что грамотно построенная композиция, 

реалистичная динамика изображаемых фигур, актуальный идеологический 

мотив и мастерское исполнение полюбилось общественным массам 

советского периода и самому Чепцову в такой степени, что распространилось 

множество вариаций, копий и авторских повторений изображения вплоть до 

тиражирования печатных открыток с этим сюжетом. 

Картина, поступившая на реставрацию автору статьи, является 

неавторской копией. Однако вопрос об определении авторства произведения 

может быть поднят среди экспертов-искусствоведов после публикации данной 

статьи. Ведь нужно отметить, что качество исполнения копии очень высоко. 

Особенно ярко это выражается в изображении портретов действующих лиц, 

портретное сходство поразительно. Также нужно отметить, как искусно и 

внимательно скопирован детально проработанный передний план 

произведения: точное попадание тона, цвета и формы в изображении рыбацких 

снастей, бытовых предметов, конструкции водного судна и зеленоватой ряби 

воды в местах касания её с лодкой. В целом картина схожа с авторским 

произведением, однако всё же имеет некоторые отличия от оригинальной 

композиции, например, усиленный яркий солнечный колорит, более подробный 

скалистый пейзаж на дальнем плане и пр.  
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Как уже было упомянуто выше, для установления личности автора 

необходима высокопрофессиональная оценка экспертов. А пока в 

электронном Государственном Каталоге Музейного фонда Российской 

Федерации эта работа приписывается неизвестному автору и датируется 

второй половиной двадцатого века [3].  

Проведение комплексной консервации памятника.  

Методы устранения деформаций основы 

В ноябре этого учебного года реставрационным советом СПГХПА 

им. А. Л. Штиглица автору статьи было дано задание на проведение полного 

комплекса художественно-реставрационных мероприятий над данным 

произведением.  

Официальных сведений о предыдущих реставрационных 

вмешательствах нет. Однако, во-первых, произведение имеет несвойственное 

музейному экспонированию вид: авторские кромки отсутствуют, к верхнему 

и нижнему краю картины на клей и гвозди прикреплены (подобно «свитку») 

деревянные планки (две лицевые резные — берёза, две тыльные 

прямоугольные — сосна); во-вторых, визуально прослеживаются локальные 

записи и прописи на красочном слое картины (особенно в изображении 

фонов) и грубые холстяные заплаты на тыльной стороне произведения, в 

дополнение ко всему тыльная сторона произведения полностью равномерно 

покрыта плотной краской голубого цвета. Общее состояние сохранности 

произведения неудовлетворительное (ил. 3, 4). По всей поверхности картины 

— устойчивые гибкие деформации основы, фалды разных размеров и грубые 

заломы полотна различных форм.  

Основная задача в реставрации данного памятника — работа с 

устранением деформаций основы, фиксация картины на постоянном 

экспозиционном подрамнике с целью придания произведению 

экспозиционного вида, а также с целью предотвращения развития масштабов 

деформаций основы в будущем. 

В первую очередь была проведена фотофиксация произведения и 

составлено описание его сохранности. Была определена последовательность 

реставрационных мероприятий, которые затем были утверждены 

реставрационным советом. Далее был выполнен ряд лабораторных 

исследований на определение состава связующего авторского красочного 

слоя и состава связующего красочного слоя голубого цвета с оборотной 

стороны произведения. Исследования состава живописных слоев на тыльной 

и лицевой стороне картины необходимо было выполнить для того, чтобы 

грамотно подобрать методику по устранению устойчивых деформаций 

основы.  

В ходе исследований экспертом-химиком, реставратором третьей 

категории Государственной Третьяковской галереи М. И. Данковой было 

выявлено, что авторский красочный слой на лицевой стороне картины — это 

многослойная масляная живопись. А именно грунт эмульсионный (в составе: 

связующие: белок, масло; в качестве наполнителя — мел [8, с. 193], 
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цинковые белила), красочный слой масляный (в составе: связующее — 

масло; в качестве наполнителя — современные синтетические пигменты); а 

красочный слой на тыльной стороне в качестве связующего имеет 

прозрачный полимер поливинилацетат, иными словами клей ПВА [8, с. 85] и 

в качестве наполнителя — мел, черный пигмент, кобальтсодержащий синий 

пигмент.  

Внимательный разбор результатов проведенных анализов позволил 

определить, что произведение имеет столь необычные по своему характеру 

деформации, жесткие и устойчивые, но одновременно подвижные и гибкие, 

из-за того, что полотно, будучи покрытым в ходе бытования с тыльной 

стороны краской, по своей структуре стало напоминать ничто иное как всем 

нам известную двустороннюю «клеёнку», где льняное полотно с обеих 

сторон покрыто масло- и клеесодержащими составами. 

Было принято решение первоначально провести профилактическое 

укрепление красочного слоя и грунта с целью предохранения живописи от 

неожиданных повреждений в ходе проведения последующих манипуляций с 

полотном. Также с целью первичного укрепления было произведено 

устранение основных крупных деформаций полотна, перед растяжкой 

картины на поля бумаги типа «крафт» на рабочем подрамнике применялся 

так называемый метод закрытой распарки, который как раз особенно 

эффективен для картин с устойчивыми деформациями основы [1, с. 75]. 

Профилактическое укрепление проводилось с нанесением заклейки из 

папиросной бумаги [2, с. 76]. на 5%-й водный раствор кроличьего клея и 

мёда, проглаживалась теплым утюгом через фторопластовую плёнку. 

Кроличий клей был выбран неслучайно: в данной ситуации он имеет 

преимущества перед другими глютиновыми и синтетическими клеями в том, 

что имеет меньшее поверхностное натяжение и является более эластичным в 

сравнении с другими [8, с. 13, 33]. После такого «распаривания» полотно 

произведения становилось более гибким и податливым, деформации 

устранялись. Далее произведение запрессовывалось грузом через несколько 

слоев фильтровальной бумаги. Таким образом, была укреплена вся 

поверхность живописного произведения. После того, как заклейка 

осуществлялась от одного края картины до другого (слева направо), 

проводилось укрепление второго и последующих рядов в том же порядке [1, 

с. 71]. Подобная последовательная ленточная система укрепления даёт 

возможность не только постепенно и равномерно устранить деформации и 

выровнять полотно произведения, но и не допустить его неравномерной 

растяжки/усадки, и, как следствие, потери оригинальных размеров 

произведения (144 см × 116 см) и его первоначальной прямоугольной формы, 

ведь первое профилактическое укрепление проводилось в свободном 

положении произведения на рабочей плоскости. После данной операции 

ушли основные крупные деформации основы, однако идеально ровной 

поверхности добиться не удалось, произведение всё ещё было 
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деформировано — оставались фалды небольших размеров и малые заломы 

полотна различных форм. 

После оценки первого этапа консервационных работ советом было 

принято решение о проведении вторичного укрепления красочного слоя и 

грунта с целью устранения деформаций основы уже в зафиксированном 

положении картины — на рабочем подрамнике. После дополнительного 

укрепления периметра произведения (авторских кромок нет) и растяжки его 

на рабочем подрамнике с помощью бумажных полей «крафт» [4, с. 56], автор 

статьи обратился выбору и апробированию нескольких известных методик 

повторного укрепления картины, таких как вторичное укрепление с 

использованием закрытой распарки, закрытая распарка с предварительным 

нанесением компресса с пиненом и закрытая распарка с предварительным 

нанесением медово-водочного раствора. Компрессы в конкретном случае 

предполагают более быстрое и качественное размягчение структуры основы, 

и, как следствие, эффективное устранение её деформаций.  

Был выбран наименее ответственный, но достаточно показательный 

участок в правой нижней четверти произведения. Выполнялась отработка 

трёх вышеперечисленных методик. Предварительно туго отжатым влажным 

тампоном с теплой дистиллированной водой удалялся слой папиросной 

бумаги от первичного укрепления.  

Краткое описание трёх апробированных методик 

На определенном ранее неответственном участке проводилось 

профилактическое укрепление с нанесением заклейки из папиросной бумаги 

на 6%-й водный раствор кроличьего клея и мёда, проглаживалась теплым 

утюгом через фторопластовую плёнку. Затем под укрепленный участок с 

тыльной стороны подкладывалась сухая фильтровальная бумага, такой же 

лист клался сверху, после чего на такой участок устанавливалась пластина 

пресса с грузом. Укрепление проводилось так же, как и в первый раз, но был 

увеличен процент рабочего клеевого состава с 5% до 6% [1, с. 75]. 

На втором пробном участке проводились те же действия — закрытая 

распарка красочного слоя и грунта, но с предварительным обильным 

нанесением пинена с флейца на участок на тыльной стороне произведения, 

который соответствовал рабочему участку на лицевой стороне. После 

нанесения обильным слоем пинена на тыльную сторону картины, под 

участок подкладывалась фторопластовая пленка в прямой контакт. С лицевой 

стороны участок прокладывался фильтровальной бумагой, после чего на всю 

конструкцию устанавливался мягкий груз в виде небольших мешочков 

с песком с целью лишь зафиксировать слои плёнки и бумаги на короткий 

промежуток времени. Выдерживалась экспозиция в течение 10 минут (время 

экспозиции подобрано опытным путём, оно увеличивалось постепенно), 

после чего конструкция разбиралась, излишки пинена с тыльной стороны 

удалялись ватным тампоном. Затем можно было переходить к классическому 

укреплению красочного слоя и грунта по методике, описанной в первом 

пункте [1, с. 76].  
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На третий выделенный участок наносился медово-водочный раствор. 

Он наносился с флейца на ограниченный участок тыльной стороны картины 

и на соответствующий ему участок с лица. И тыльная сторона, и лицевая, 

прокладывались фторопластовой пленкой и накрывались небольшим мягким 

грузом в виде всё тех же мешочков с песком — это создание своего рода 

закрытого компресса. Выдерживалась экспозиция в 10 минут (время 

экспозиции подобрано опытным путём, оно увеличивалось постепенно). По 

истечении заданного времени, конструкция компресса разбиралась. Излишки 

медово-водочного компресса удалялись с поверхности произведения сухим 

ватным тампоном. Затем на подготовленный участок с лицевой стороны 

наносился теплый кроличий клей концентрации 6–7%, накладывался лист 

папиросной бумаги. Далее участок длительное время проглаживался теплым 

утюжком (65–70°C) через фторопластовую пленку. После высыхания 

заклейки, участок запрессовывался при помощи твердых пластин с грузом, 

через два слоя фильтровальной бумаги [1, с. 76]. 

Первые две методики не дали нужного результата — полотно 

произведения не размягчалось, фалды не устранялись. Наиболее успешно 

проявила себя третья методика закрытой распарки с предварительным 

нанесением компресса из медово-водочного раствора на лицевую и тыльную 

сторону произведения. Эта техника дала отличный результат, поэтому было 

принято решение укрепить всю поверхность произведения данным способом.  

Перед проведением укрепления выбранным методом были 

предприняты некоторые необходимые действия, важно было устранить 

заплаты с тыльной стороны основы и утоньшить пастозную запись на 

лицевой стороне произведения [4, с. 104], потому как эти объекты могли 

стать помехой при проведении повторного укрепления картины, образовав 

новые деформации. 

Так как процесс удаления записи относится уже к реставрации, а не к 

консервационным процессам, необходимо было внести правки в 

последовательность проводимых работ. Это была вынужденная мера, 

одобренная реставрационным советом. Пастозная масляная запись 

прикрывала прорыв размером 1,5 × 2,5 см, закрытый с тыльной стороны 

заплатой (одной из трёх на тыльной стороне). Сложность подбора 

растворителей для удаления записей состоит в том, что связующее записей и 

авторской живописи одинаково или очень близко по составу, и, 

следовательно, краски размягчаются одними и теми же растворителями. 

Различие в скорости растворения определяется степенью «состаренности» 

масляного связующего и особенностями самого масла. Чем больше разница 

во времени между созданием произведения и появлением на нем записей, тем 

больше гарантия их безопасного удаления с красочного слоя подлинника [4, 

с. 112]. После тщательного подбора растворителей для удаления грубой 

записи был выбран рабочий состав под названием РТ-9 [7, с. 105]. Однако 

состав не наносился на поверхность записи, в данном случае воздействие 

РТ-9 на рабочий участок происходило с помощью ящика Петтенкофера 
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(бесконтактного компресса). После выдержки экспозиции в течение 7 минут 

размягчённый слой грубой масляной записи удалялся механически глазным 

скальпелем и линзой. Масляная запись полностью устранялась, поверхность 

участка выводилась в уровень со всей плоскостью произведения. 

Затем с тыльной стороны произведения механически всухую при 

помощи брюшного скальпеля удалялись заплаты в количестве трех штук 

[6, с. 26–27]. Важно было сделать это перед повторным укреплением, так как 

существовала вероятность «пропечатывания» грубых заплат на лицевую 

сторону. Заплаты отходили легко без применения усилий. Материал заплат 

— хрупкий, перегоревший льняной холст с огромным количеством 

животного клея, крепившего заплату к основе, и с толстым слоем голубой 

клеевой краски, покрывающей всю площадь тыльной стороны основы, в том 

числе и заплаты. Животный клей и клеевая краска на обороте заплаты 

образовали плотные плёнки, их жесткость отчасти могла стать причиной 

возникновения новых более опасных деформаций всей основы произведения. 

Интересное наблюдение: заплаты врезаны из мелкозернистого льняного 

холста, по качеству и оттенку напоминающего холст основы самого 

произведения. Можно предположить, что заплаты могли быть вырезаны из 

обрезов ткани самим автором, либо выкроены из ткани ранее 

существовавших авторских кромок предыдущим реставратором. После 

удаления заплат с тыльной стороны произведения открылись утраты основы 

на лицевой стороне (соответственно). 

Укрепление всей поверхности произведения выбранной методикой 

прошло успешно. Удалось добиться ровной поверхности авторского полотна, 

получилось устранить фалды небольших размеров и малые заломы полотна 

различных форм. 

Далее автором статьи было проведено дублирование кромок с 

предварительной зачисткой тыльной стороны холста по периметру 

произведения (механически всухую скальпелем) от клеевой краски голубого 

цвета и от многочисленных потёков клея ПВА [8, с. 85]. Расчистку решено 

было провести лишь по периметру тыльной стороны произведения для 

лучшей адгезии с будущими дублировочными кромками. Полностью удалять 

клеевую краску не пришлось, так как для этого не было серьезных 

оснований. После общего укрепления краска на тыльной стороне 

произведения стабилизировалась и более не провоцировала деформаций 

основы, а напротив стала являться защитным слоем тыльной стороны 

произведения. Далее прорывы в количестве трёх штук, открывшиеся из-под 

поновительских заплат, были заделаны льняным очёсом методом «встык» по 

методике И. П. Суровова и Л. И. Яшкиной [1, с. 79, 87], затем армированы 

лоскутами прозрачного газа. В качестве клеящего вещества в этих процессах 

использовался сополимер поливинилбутираля (ПВБ трёх- и пятипроцентной 

концентрации). После чего на эти области накладывался реставрационный 

грунт и тонировался масляными красками голубого оттенка в технике 

«пуантель».  
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После картина была срезана с бумажных полей «крафт», смонтирована 

на специально подготовленный постоянный экспозиционный подрамник. А 

затем по всей поверхности произведения был подведён реставрационный 

грунт в места утрат авторского грунта и красочного слоя до основы (ил. 5, 6). 

Безусловно, автору данной статьи предстоит ещё много работы над 

этим памятником — полный комплекс художественной реставрации: 

устранение поверхностных загрязнений, удаление поздних записей, 

утоньшение потемневшего, пожелтевшего и местами побелевшего лакового 

покрытия, а также выполнение тонировок масляными красками и покрытие 

картины новым защитным слоем.  

Полностью завершить реставрацию данной картины планируется к 

лету 2023 года. Автор статьи уверен, Историко-культурный музейный 

комплекс в Разливе совсем скоро получит отреставрированный памятник 

обратно в свою коллекцию. Произведение сможет занять видное место в 

экспозиции музейного комплекса. 

Примечания: 

1
Точной даты создания автобиографических листов нет. Однако можно 

предположить, что автобиография написана художником в первой половине 

1933 года, ведь выставка к пятнадцатилетию Красной Армии в 1933 году 

открывалась в июне. 
2
В автобиографии указан ленинградский адрес Е. М. Чепцова, где он 

проживал в 1920-е — 1930-е гг. 
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Ил. 2. Неизв. авт. Фотография Ефима Михайловича Чепцова, 1912 г.  

Журнал «Нива» (№ 07, 1912 г.)  

 

  

Ил. 3. Фото произведения до реставрации.  

Лицевая сторона, общий вид,  

боковое освещение 

Ил. 4. Фото произведения до реставрации.  

Тыльная сторона, общий вид,  

боковое освещение 

  

 
 

 

Ил. 5. Фото произведения  

после консервации. Лицевая сторона, 

общий вид, боковое освещение 

Ил. 6. Фото произведения  

после консервации. Тыльная сторона, 

общий вид, боковое освещение 



171 
 

Сведения об авторе: 

Степанова Анастасия Алексеевна, Санкт-Петербургская 

государственная художественно-промышленная академия имени 

А. Л. Штиглица, бакалавриат, 4 курс; aas089@mail.ru  

Stepanova Anastasia Alekseevna, Saint Petersburg Stieglitz State Academy 

of Art and Design, Bachelor’s Degree, 4th-year Student; aas089@mail.ru  

Сведения о научных руководителях: 

Карпов Александр Владимирович, Санкт-Петербургская 

государственная художественно-промышленная академия имени 

А. Л. Штиглица, доцент, кандидат культурологии, член Международной 

ассоциации искусствоведов; avkarpov12@yandex.ru  

Karpov Alexander Vladimirovich, Saint Petersburg Stieglitz State Academy 

of Art and Design, Associate Professor, Candidate of Cultural Studies, Member of 

the International Association of Art Critics; avkarpov12@yandex.ru  

 

Поцелуева Татьяна Леонидовна, Санкт-Петербургская государственная 

художественно-промышленная академия имени А. Л. Штиглица, профессор; 

kissart@bk.ru  

Potselueva Tatiana Leonidovna, Saint Petersburg Stieglitz State Academy of 

Art and Design, Professor; kissart@bk.ru  

  

mailto:aas089@mail.ru
mailto:aas089@mail.ru
mailto:avkarpov12@yandex.ru
mailto:avkarpov12@yandex.ru
mailto:kissart@bk.ru
mailto:kissart@bk.ru


172 
 

УДК7.025.4+75.03 

DOI 10.54874/9785604996874_172  

Д. А. Пестова, А. В. Тодорова 

КОМПЛЕКСНОЕ ИССЛЕДОВАНИЕ ИКОНЫ 

«СВЯТОЙ НИКОЛАЙ ЧУДОТВОРЕЦ»  

ИЗ СЕЛА АРЕФИНО НИЖЕГОРОДСКОЙ ОБЛАСТИ. 

ВОПРОС АТРИБУЦИИ 

В процессе реставрации иконы «Святой Николай Чудотворец» из села 

Арефино после утоньшения потемневшего толстого слоя олифы открылся 

яркий иконописный образ святого в хорошей степени сохранности. В статье 

описывается история храма во имя Св. Живоначальной Троицы, где 

помещалась икона, анализируется иконография и символика образа святого 

Николая, приводятся результаты физических и химических исследований 

структуры памятника и поднимается вопрос о возможной атрибуции иконы. 

Ключевые слова: икона, станковая темперная живопись, реставрация, 

иконография, святой Николай Чудотворец. 

D. A. Pestova, A. V. Todorova 

A COMPREHENSIVE STUDY OF THE ICON 

“ST. NICHOLAS THE WONDERWORKER” 

FROM AREFINO VILLAGE, NIZHNY NOVGOROD REGION. 

ATTRIBUTION ISSUE 

In the process of restoration of the “St. Nicholas the Wonderworker” icon 

from the Church of the Holy Life-Giving Trinity, the village of Arefino, after 

thinning the darkened thick layer of drying oil, a bright icon-painting image of the 

saint was opened in a good degree of preservation. The article describes the history 

of the temple, analyzes the iconography and symbolism of the image of St. 

Nicholas, presents the results of physical and chemical studies of the structure of 

the monument, and raises the question of a possible attribution of the icon. 

Key words: icon, easel tempera painting, restoration, iconography, 

Saint Nicholas. 

Икона «Святой Николай Чудотворец» в окладе поступила на 

реставрацию в мастерскую Кафедры Живописи и Реставрации Академии 

Штиглица из церкви во имя Св. Живоначальной Троицы села Арефино 

Вачского района Нижегородской области (ил. 1). В храме икона находилась 

при входе в левый придел в честь св. Николая. 

У села Арефино Вачского района Нижегородской области богатая 

многовековая история, часть которой в конце XIX в. задокументировал 

Василий Григорьевич Добронравов в своем труде «Историко-статистическое 
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описание церквей и приходов Владимирской епархии». В начале XVII в. село 

Арефино и деревни, составлявшие его приход, принадлежали боярину Ивану 

Никитовичу Романову, младшему брату патриарха Филарета и дяде царя 

Михаила Фёдоровича. В последней же четверти этого столетия Арефино 

было дворцовым пашенным селом царя Фёдора Алексеевича. В конце XVII в. 

это поместье было пожаловано братьям Нарышкиным, а вскоре было 

утверждено за одним Львом Кирилловичем Нарышкиным, дядей царя Петра 

Великого; в 1816 году земли были проданы графу Литта [6, с. 278]. 

Село Арефино состояло из нескольких самостоятельных селений: село 

Арефино, сельцо Озябликово, Зяблицкий Погост и Заидомская Слобода. На 

исторической территории Зяблицкого (Никольского) погоста сегодня 

находится современное село Арефино с церковью во имя Святой 

Живоначальной Троицы. Зяблицкий погост — церковная земля, на которой 

были расположены храм, дворы церковнослужителей, бобылей, крестьян и 

торговые лавки. 

Первое упоминание о деревянной церкви во имя Николая Чудотворца с 

приделом в честь святой мученицы Параскевы Пятницы на территории 

погоста встречается в надписи из рукописного Евангелия 1586 г. В писцовых 

книгах на протяжении XVII в. упоминается о существовании на этой земле 

одноименной деревянной церкви, а затем о новой с главным престолом в 

честь Св. Живоначальной Троицы с приделом во имя Николая Чудотворца 

(1643 г.) [6, c. 303]. 

В 1702 г. на месте обветшалой деревянной церкви с благословения 

митрополита Рязанского и Муромского Стефана был построен каменный 

храм с двумя престолами во имя Живоначальной Троицы и св. Николая 

Чудотворца. В конце XVIII в. в южной стороне трапезы устроен придел в 

честь Казанской иконы Божией Матери. После пожара в 1795 г. храм был 

лично освящен Ксенофонтом, епископом Владимирским [6, с. 307]. 

В 40-х годах ΧΙΧ века трапеза была значительно расширена, и до конца 

века наружный вид церкви оставался без изменений. Внутри церкви 

сохранился шедевр резьбового искусства — иконостас, выполненный в стиле 

«нарышкинское барокко» и по своей красоте и объему является 

единственным сохранившимся в Нижегородской области. 

В годы советской власти храм в основном был действующим (закрыт с 

1938 по 1943 год), церковнослужителям и прихожанам удалось 

предотвратить расхищение церковного убранства и сохранить многие 

реликвии. Одной из них является икона «Святой Николай Чудотворец» с 

изображением поясных фигур Иисуса Христа и Богоматери (ил. 2). В своей 

работе В. Г. Добронравов приводит разновременные описания убранства 

церкви, где встречаются упоминания образа Николая Чудотворца из 

писцовых книг 1676 г.: «Въ погостѣ Николаевскомъ церковь Живоначальныя 

Троицы, а въ церкви мѣстных образовъ въ кiотах травчетыхъ: образъ … 

Николая Чудотворца… », « …да в приделе Николая Чудотворца — образъ 

Николая Чуд. на вырѣзѣ, у него гривна басемная, 76 копѣекъ 
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золоченныхъ…» [6, с. 304–305], собственное описание автора в 1897 г. — 

«изъ св. иконъ своею древностью и богатством замѣчательны: икона 

св. Николая Чудотворца въ серебряной кованной ризѣ…» [6, с. 308]. 

Николай Чудотворец — один из самых почитаемых святых в 

христианском мире, первый святой, не относящийся к евангельской эпохе, 

которого стали изображать рядом с главными персонажами молитвенной 

композиции Деисуса. Как повествует житие, св. Николай родился в III в. в 

Ликии, провинции Византии, в городе Патары в то время, когда христианство 

было все еще одним из запрещенных мессианских учений. Достигнув 

учености в ранние годы, святой Николай стал пресвитером, а позднее и 

епископом главного города Ликии — Миры. В некоторых житийных 

описаниях упоминается участие св. Николая в числе 318 епископов в Первом 

Вселенском соборе христианской Церкви в Никее в 325 г., где были 

утверждены важнейшие догматы христианства: о триединстве Бога и о 

Боговоплощении [5, с. 7]. 

Почитание св. Николая началось вскоре после его кончины, настолько 

была велика слава епископа-заступника беззащитных и невинно осужденных, 

несмотря на то что он не был мучеником, наподобие тех, кто жизнью 

заплатил за веру. По дошедшем до нас источникам предполагается, что 

письменные сведения о святителе, как и его первые иконы, существовали 

уже в конце V— начале VI вв. [5, с. 8]. 

Николай Чудотворец стал одним из первых святых, о которых узнала 

языческая Русь. Предположительно, это произошло в IX в., когда 

христианство постепенно стало проникать на территорию Древней Руси. 

В середине XI в. в росписях Софии Киевской образ Николая Чудотворца 

появляется четыре раза среди огромного количества изображений других 

святых, что говорит об особой почитаемости святителя на Руси. С начала 

XII в. никольский культ распространяется в Новгороде, где святой Николай 

становится не только покровителем мореплавателей, но и торговли. По всей 

Руси строится большое количество никольских храмов, возникают локальные 

предания и чудеса, русские молитвы и службы, появляются собственные 

образы с уникальной иконографией: Никола Можайский, Никола Зарайский, 

Никола Великорецкий [3]. 

Наиболее полный текст жития святого Николая складывается к X в. в 

Византии, когда в него включается житие святого Николая Сионского, к XI–

XIII вв. формируется иконографический образ святителя: «лик с высоким 

открытым лбом, залысины, небольшая округлая борода, прямой нос, 

спокойное, ясное выражение глаз» [1, с. 13]. За столетия широкого почитания 

Николая Чудотворца появилось много разных образов святого: в полный 

рост, тронных, оглавленных, с житием. Но один из наиболее 

распространенных типов изображений, возникший в византийском искусстве 

в XI–XII вв. — поясной образ, который правой рукой благословляет, а левой 

держит закрытое Евангелие. Первые поясные иконы св. Николая на Руси 
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известны уже с конца XI в. Древнейшая из них — образ Николы Мокрого, 

находившийся в храме Святой Софии в Киеве.  

В средниках ранних русских икон наряду с главным образом святого 

Николая изографы писали небольшие изображения и других святых, 

особенно почитавшихся заказчиком и являющихся, как правило, небесными 

покровителями его семьи. С конца XIII в. их место заняли образы Иисуса 

Христа и Богородицы, подносящие святителю Евангелие и омофор — 

символы архиерейского достоинства и епископское богослужебное 

облачение [5, с. 43]. 
Согласно наиболее распространенной интерпретации — это сюжет, 

изображающий «Никейское чудо», когда в 325 г. на первом Вселенском 
соборе святого Николая лишили священных знаков епископского 
достоинства за то, что он обличил и дал пощечину еретику Арию, который 
отрицал божественную сущность Иисуса Христа. За содеянное его 
заключили в темницу, где святителя посетили Господь и Богородица и 
вернули ему епископские инсигнии — Евангелие и омофор. Однако само 
предание о никейском чуде в источниках появляется очень поздно: в XVI в. у 
новогреческого автора Дамаскина Студита, в XVII в. в «Житиях святых» 
митрополита Димитрия Ростовского. Эти тексты написаны гораздо позднее, 
чем подобные изображения, возможно, они возникли как объяснение данной 
иконографии [3]. В некоторых вариантах жития, когда описывается чудесное 
избрание святителя Николая архиепископом, упоминается предшествующее 
этому событию чудо явления ему Иисуса Христа, вручившего Евангелие в 
дорогом окладе, и Богородицы, возложившей на его плечи омофор. 

На иконе из церкви Святой Живоначальной Троицы поясной образ 
святого Николая Чудотворца правой рукой двуперстно благословляет (ил. 2), 
в неприкрытой платом левой руке держит открытое Евангелие, на страницах 
которого изображён сокращённый текст Евангелия от Луки (Лк. 6:17–23) — 
часть литургии св. Николаю Чудотворцу: «Во вре мя о но, ста Иису с на ме сте 
ра вне, и наро д учени к Его , и мно жество мно го люде й от всея  Иуде и и 
Иерусали ма, и помо рия Ти рска и Сидо нска, и же приидо ша…». 

На окладе на изображении открытого Евангелия отчеканена более 
сокращенная версия текста Евангелия от Луки (Лк. 6:17–23), но вместо 
города Иерусалим — город Самария, бывшая столица Израильского царства 
в 875–722 до н. э., что подтверждает разновременной характер создания 
иконы и оклада: «Во времѦ оно ста Iсусъ намѣстѣ равнѣ и народъ ученик его 
и множество много людей отъ всеѦ Иудѣи и Самарi». 

Иконы с изображением Николая Чудотворца с открытым Евангелием в 
руках менее распространены, чем с закрытым, но встречаются в русской 
иконописи уже с XIII в., хотя особый интерес к этой иконографии и её 
распространение приходятся лишь на XVIII–XIX вв. [8, с. 134]. На страницах 
традиционно помещается начало текста службы св. Николаю.  

На описываемой иконе святитель облачён в фелонь с растительным 
узором, поручи, омофор с двумя крестами, палицу с крестом — элемент 
облачения епископа, которое символически обозначает духовный меч — 
Слово Божие, которым должен быть вооружён пастырь. По обе стороны от 
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нимба св. Николая изображены поясные фигуры Иисуса Христа и 
Богоматери на небесных облачных сферах в лучах исходящего от них света, 
протягивающие ему Евангелие и омофор (ил. 3). В памятниках XV–XVI вв., 
образы Спасителя и Богородицы помещались в медальоны, но со временем 
появляются более свободные способы их размещения, например, в облачных 
сферах — приём известный по памятникам XVII в. [8, с. 134]. 

Лик святого с высоким широким лбом, глубокой складкой между 
бровями, большими глазами, тонким, утрированно длинным носом и 
маленьким ртом (ил. 4). Среди прорисей в Иконописном подлиннике 
Сийского монастыря XVII в. встречаются два аналогичных иконографичных 
образа с раскрытым Евангелием, фигурами Иисуса Христа и Богоматери в 
небесных сферах [7, с. 227]. 

Отдельное внимание стоит уделить технике и технологии живописи. 
До и в процессе реставрации был выполнен комплекс оптико-физических, 
химических, стратиграфических, визуальных исследований памятника, далее 
мы приведем частичный анализ результатов, дающий возможность 
предположительно датировать икону. 

Икона «Святой Николай Чудотворец» с ковчегом, написана на двух 
липовых досках, обработанных рубанком и соединенных двумя встречными 
клиновидными глухими шпонками и «ласточкиными хвостами». В 
некоторых утратах грунта и красочного слоя до основы просматриваются два 
типа тканевой холстяной паволоки плотного прямого переплетения, 
различающихся только по степени зернистости.  

По меловому грунту процарапана графья, которая отмечает контуры 
фигур, нимба святого Николая, положение его рук, складки на одеждах 
Иисуса Христа и Богоматери, также выполнена цировка — геометрические и 
растительные орнаменты на фелони. Иконописец с помощью графьи 
детализировано заложил основу для последующего рисунка, но не 
процарапал черты ликов. Такая проработанность подготовительного контура 
начинает всё чаще появляться на иконах с XVI в., а в иконах XVII–XI вв. 
графья нередко повторяет уже весь рисунок [2, с. 57]. 

Фелонь Святого Николая, Евангелие в руке Иисуса Христа и нимбы 
позолочены двойником — это плотно спресованные листки сусального 
золота и серебра, положенные на красно-коричневый полимент на основе 
армянского болюса и яичного белка. Техника золочения двойником 
распространяется на Руси в XVI в., армянский болюс — натуральный 
земляной пигмент со значительной примесью глины и известняка, в 
живописи широко известен со времен Средневековья как полимент под 
позолоту [4, c. 110]. Складки на изображении одежд Иисуса Христа и 
мафория Богоматери выполнены твореным золотом. На иконе «Святой 
Николай Чудотворец» сияние золота мастер умело оттеняет и дополняет 
серебряными элементами — лучи света, исходящие от фигур Иисуса Христа 
и Богоматери, кресты на омофоре, край рукава фелони и палица святого 
Николая, поруч Богородицы. Покрытие сусальным серебром характерно для 
иконописи, начиная с XVII в., и редко встречается в произведениях более 
ранних веков [4, c. 115]. 
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Икона написана красками на протеиновом связующем, 
предположительно темперой. Мастер использовал контрастные и яркие 
цвета, совмещал пастозное, корпусное письмо с приёмом «цвечением золота» 
— лессировки прозрачным лаком с пигментом по позолоте. На иконе 
насыщенный красно-оранжевый фон с блеском серебряных лучей вокруг 
поясных фигур, глубокий синий гиматий Христа и такого же оттенка туника 
Богоматери, зеленый фон вокруг фигуры святого Николая, надпись «Образ 
Святого Николая Чудотворца» и плат в левой руке святителя оттенка 
киновари, светло-зелёный омофор, белильные страницы раскрытого 
Евангелия сочетаются с лессировочным растительным орнаментом на 
фелони (ил. 5). Его основной элемент — это три бордовых цветка 
сплетенных с одним тёмно-зелёным в обрамлении светло-зелёных, 
изумрудных, красных листьев; вся композиция заключена в бордовый 
контур, этой же краской полупрозрачно выполнены складки на фелони и 
треугольники внутри поцарапанного геометрического орнамента. 
Красно-оранжевый фон служит подложкой и средним тоном для хитона и 
мафория, складки которых иконописец умело моделирует лессировочными 
красными красками более темных оттенков и творёным золотом (ил. 3). 
Также мастер старается передать объём облачных сфер с помощью тоновой 
растяжки — белильный свет плавно переходит в коричневую тень, но 
добавляет традиционный иконописный элемент — оживки. В иконописном 
подлиннике конца XVII в. встречается один из рецептов по написанию 
облаков: «”Ведренные” облака: первая краска — белила, вторая краска — 
белила с умброй и с голубцом, третья — умбра или белила, голубец» [4, 
с. 166]. 

Начиная с XVII в., в иконописи увеличиваются площади позолоченных 
или посеребренных поверхностей и широко распространяется один из 
способов письма по золоту и серебру — красками на масляно-смоляных или 
скипидарных лаках, главным образом применялись зелёные и красные 
оттенки [4, с. 166, 168]. При создании орнамента на фелони использовался 
двукомпонентный лак с масляной и протеиновой составляющими, важно 
отметить, что орнамент наносился после того, как поверхность позолоты 
покрыли шеллаком. 

С особым мастерством выписан лик святого Николая (ил. 4): 
полупрозрачный санкирь оливкового цвета мягко сплавлен с преобладающим 
по площади плотно нанесенным вохрением, изображение оживляют 
смягченные тонкие плотные пробела, деликатной линией 
красно-коричневого цвета подчеркнуты глаза, нос и усы святителя, детально 
прописан каждый волос бороды и прядей — белильные штрихи и притенения 
санкирем, подробно изображена структура уха. 

Также стоит упомянуть состав основных красок и приемы их 
нанесения. Так, при создании зелёного омофора иконописец нанес 
подготовительный слой из свинцовых белил с медьсодержащим пигментом, 
затем тонкий насыщенный слой светло-зеленого цвета на основе свинцовых 
белил и медной зелёной, покрыл масляным лаком с включениями медных 
резинатов и снова нанёс тонкий слой зелёного цвета на основе свинцовых 
белил и медной зелёной. Ярь-медянка — ацетат меди, древнейший яркий 
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сине-зелёный лессировочный пигмент; медный резинат — это зелёный лак, 
получаемый путём растворения ярь-медянки в смолах, широко использовался 
в иконописи в XVII–XVIII вв. для лессировок по зеленому [10, с. 203]. В 
левом нижнем углу фона поверх зелёного красочного слоя на основе 
свинцовых белил и медной зелёной лежит слой красно-оранжевого цвета — 
мелкодисперсная свинцовая красная (сурик).  

По результатам рентгенофлуоресцентного анализа (РФА) можно 
предположить, что страницы раскрытого Евангелия выполнены свинцовыми 
белилами, красный плат в руке святого Николая — смесь киновари, сурика, 
красной охры и свинцовых белил, орнамент фелони: бордовый красочный 
слой — киноварь, сурик, красная охра, тёмно-зелёные листья — аурипигмент 
с органическим синим красителем и возможно с малым количеством 
медьсодержащей синей краски. Начиная с IX в. до позднего XIX в., 
в древнерусской живописи аурипигмент использовали как самостоятельный 
пигмент, так и в смеси с крутиком (индиго) или с ярь-медянкой для 
получения зеленого оттенка [4, с. 141]. 

Икона покрыта пожелтевшей от времени олифой. В процессе 
бытования икону «освежали» различными покровными слоями (олифой, 
олифой с красным пигментом, спирторастворимым лаком), восполняли 
возникающие утраты грунта и красочного слоя, переписывали несколько раз 
нимб святого Николая, поля, добавляли белильные точки в орнаменте по 
краю рукава фелони. Из-за разновременных потемневших покровных слоёв 
тон авторского красочного слоя и поновительского серьёзно отличаются. Но 
несмотря на все вмешательства, на иконе отсутствуют обширные 
поновительские записи. 

Поднимая вопрос о принадлежности иконы «Св. Николай Чудотворец» 
из села Арефино к одной из школ живописи, стоит обратить внимание на 
ведущее направление русской иконописи второй половины XVII — начала 
XVIII в. — «живоподобный» стиль, который начинает складываться 
в 1640-х гг. в мастерской Оружейной палаты в Москве. Иконописцы той 
эпохи стремились «наполнить иконный образ красотой, светлостью, 
противопоставить его “темновидному” искусству прежних эпох» [9, с. 44], 
использовали приемы из западноевропейского искусства, архитектурные 
фоны и костюмы нередко делали по условным схемам барокко, в 
изображении ликов применяли светотеневую моделировку формы с мягкими 
переходами, с «живоподобной» трактовкой черт, писали фоны с помощью 
нейтральных зелёных и голубых оттенков (с растяжкой), тем самым 
передавая их декоративное значение. Однако эти нововведения вливаются в 
прежнюю иконописную традицию, еще сохраняющую свою прочность и 
условность [9, с. 45]. Помимо новых иконографических элементов мастера 
продолжают следовать традициям «строгановской школы» (конец XVI — 
начало XVII вв.), и на ряде икон одежды, архитектурное убранство 
расписываются затейливым орнаментом. Ещё одна из отличительных черт 
искусства всего XVII столетия — обильное использование позолоты.  

Ведущий иконописец той эпохи, царский изограф Симон Ушаков в 
1676 г. создаёт небольшой поясной образ св. Николая Чудотворца (ил. 6), в 
котором в полной мере воплотились все основные эстетические и 
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иконографические принципы, сложившиеся в мастерской Оружейной палаты 
во второй половине XVII в. [8, с. 134]. Святитель облачен в фелонь с 
позолоченным растительным орнаментом, правой рукой он именословно 
благословляет, левой поддерживает закрытое Евангелие, вверху в облачных 
небесных сферах на красном фоне с золотыми лучами исходящего света 
располагаются поясные фигуры Христа и Богоматери. Мягкий светотеневой 
контраст и лепка формы на изображении лика святого переданы через 
санкирь оливкого оттенка, сплавленного с тоновой растяжкой слоёв 
вохрения. Ещё более «живоподобная» манера письма лика на иконе 
«Святитель Николай», написанной мастером Оружейной палаты Федором 
Зубовым в 1677 г., где св. Николай Чудотворец также именословно 
благословляет правой рукой и в левой держит закрытое Евангелие. Орнамент 
на фелони позолоченный, очень утонченный и детально выписанный. 

Большое количество позолоченных и посеребренных элементов, 
благородные пигменты, яркое сочетание красок и использование различных 
техник их нанесения, затейливый, но не перегруженный орнамент на 
одеждах, тонкое личное письмо со светотеневой моделировкой указывают на 
высокий уровень мастерства иконописца, написавшего икону «Святой 
Николай Чудотворец» из церкви Святой Живоначальной Троицы села 
Арефино. Стилистически-иконографический облик и художественные 
особенности позволяют связывать памятник с московской живописью второй 
половины XVII — начала XVIII вв. Если предположить, что в писцовых 
книгах 1676 г. упоминается именно эта икона, расположенная в церкви в 
левом приделе в честь св. Николая Чудотворца, то можно выдвинуть версию 
о датировании памятника между 1640-ми и 1670-ми годами. Также стоит 
отметить, что мастер изображает святого Николая, благословляющего правой 
рукой с пальцами, сложёнными в двуперстном жесте, в то время как в 
столице в 1650-е гг. начинает проводить свою Церковную реформу патриарх 
Никон и царские изографы пишут именословное благословение. Мастер 
иконы из Зяблицкого погоста (Арефино) хорошо знал и умело использовал 
основные живописные приёмы Оружейной палаты, но более яркие цвета и 
благословляющий жест скорее всего указывают на то, что он не являлся 
«государевым иконописцем». Можно выдвигать различные предположения о 
времени создании, о школе, о мастере, но неизменным остается тот факт, что 
икона «Святой Николай Чудотворец» из церкви Святой Живоначальной 
Троицы села Арефино является высочайшим примером иконописного 
искусства, сохранившимся практически в первозданном виде. 
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Ил. 2. Икона «Святой Николай Чудотворец» до реставрации и в процессе реставрации 
 

 

 
 

Ил. 3. Фрагменты с изображением поясных фигур Иисуса Христа и Богоматери 
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Ил. 4. Фрагмент с изображением лика 

св. Николая 

 

Ил. 5. Фрагмент с изображением 

растительного орнамента на фелони 

 

 
 

Ил. 6. Икона «Святой Николай Чудотворец», Симон Ушаков, 1676 г. 
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УДК 75.021.335 

С. И. Черных 

ИКОНА В ТЕХНИКЕ ПОДСТЕКОЛЬНОЙ ЖИВОПИСИ 

С ИЗОБРАЖЕНИЕМ СВЯТОЙ ЕКАТЕРИНЫ, ПРОРОКА ЕЛИСЕЯ  

И ПРЕПОДОБНОГО ИОАННА ПОСТНИКА 

ИЗ ЧАСТНОЙ КОЛЛЕКЦИИ. ВОПРОСЫ АТРИБУЦИИ 

Целью статьи является анализ и описание истории такой технологии 

росписи на стекле, как реверсивная живопись. Объектом исследования 

послужила икона с изображением святой Екатерины, пророка Елисея и 

преподобного Иоанна Постника из частной коллекции. На основе 

проведенного сравнительного анализа сделана предварительная атрибуция 

иконы. В статье рассматривается история реверсивной живописи, истоки её 

зарождения, основные этапы создания подстекольной росписи и её 

технологические особенности. Дается описание иконы, полученное в 

результате визуального осмотра, и краткое определение видов росписи на 

стекле. 

Ключевые слова: икона на стекле, реверсивная живопись, 

подстекольная роспись, «холодная» роспись, технология. 

S. I. Chernykh 

ICON IN THE UNDERGLASS PAINTING TECHNIQUE 

WITH THE IMAGE OF SAINT CATHERINE, THE PROPHET ELISHA 

AND THE MONK JOHN THE FASTER  

FROM A PRIVATE COLLECTION. ISSUES OF ATRIBUTION 

The purpose of the article is to analyze the technology and history of such 

glass painting technology as reverse painting on the example of the icon, depicting 

St. Catherine, the prophet Elisha and the Monk John the Faster, from a private 

collection. On the basis of the comparative analysis, a preliminary attribution of 

the icon was made. The article discusses the history of reverse painting, the roots 

of its genesis, the main stages in the creation of glass painting and its technological 

features. A description of the icon, obtained as a result of visual inspection, a brief 

definition of the types of painting on glass is given. 

Key words: icon on glass, reverse painting, underglass painting, cold 

painting, technology. 

Объектом исследования является стеклянная икона, выполненная в 

технологии подстекольной или реверсивной живописи, вероятнее всего, 

масляными красками (ил. 1). Икона происходит из частной коллекции. 

Объект имеет прямоугольную форму. Его длина 25,6 см, ширина 20 см, 

толщина 9 мм. Края иконы имеют неровную поверхность (с левой стороны, 
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сверху, снизу). На иконе размещена трехфигурная композиция: слева 

изображена женщина в зеленой одежде с красным гематием, 

предположительно, святая Екатерина; в центре фигура пророка в голубом 

хитоне, предположительно, пророк Елисей; с правой стороны от пророка 

изображен мужчина в коричневых одеждах, предположительно, Иоанн 

Постник.  

Стекло иконы толстостенное и имеет ровную поверхность. Поэтому 

можно предположить, что изготовлено оно было методом «флоат».  

В ходе визуального осмотра под бинокуляром было выявлено, что 

краска плотная, непрозрачная, мазки краски фактурные, местами пастозные, 

вероятно, изображение выполнялось жесткой кистью. 

Сохранность живописного слоя удовлетворительная, однако отмечено, 

что краска имеет кракелюры: возможно, она растрескалась из-за связующего 

или определенного пигмента; местами краска имеет белый налет, а местами 

— блестящую поверхность; на поверхности стекла фигурируют повреждения 

в виде царапин; в некоторых местах краска отходит от стеклянной основы. 

Существует два вида росписи на стекле: «горячая» и «холодная». 

«Горячая» роспись выполняется обжиговыми материалами: эмалевыми 

красками, люстровыми лаками, с помощью диффузного окрашивания 

[1, с. 189, 197, 198; 2, с. 25].  

Эмалевые краски — это краски, на основе стекла измельченного до 

порошкообразного состояния. Они бывают транспарантными (прозрачными) 

и нетранспарантными (непрозрачными).  

Люстровые краски — металлоорганические растворы, дающие после 

обжига на стекле декоративный эффект в виде металлического отблеска 

благодаря образованию тончайшей пленки металла или его оксида. 

Диффузное окрашивание — это способ окрашивания стекла в 

поверхностном слое с помощью порошка с частицами серебра или меди. При 

таком окрашивании краска проникает в слой стекла до 0,5 мм. Такой вид 

росписи был довольно популярен, его применяли в декорировании посуды, в 

изображениях витража. 

«Холодная» роспись — вид росписи на стекле, где используется 

масляная или темперная краска, которая не требует обжига [1, с. 184]. На 

стекле писали, как с передней, так и с обратной стороны [2, с. 25]. Живопись 

на обратной стороне называется реверсивной (или подстекольной). 

Техника реверсивной живописи представляет собой синтез нескольких 

видов искусств, таких как станковая масляная живопись и искусство 

стеклоделия. Поэтому изучение реверсивной техники живописи может быть 

актуально не только для художников по стеклу и искусствоведов, но также 

для художников станковой и монументальной живописи. 

Реверсивная живопись встречается как на плоской поверхности, так и 

на объемных предметах. Поэтому подстекольная живопись может быть 

выполнена как на обратной, так и на внутренней стороне стекла. За счёт того, 

что рисунок находится на обратной стороне стекла и плотно к ней прилегает, 
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живопись становится более эффектной: усиливается глубина, насыщенность 

цвета, пространственность рисунка, появляется металлический 

перламутровый блеск.  

Главной особенностью реверсивной живописи и ее отличием от 

рисования на холсте или передней стороне стекла является иное построение 

процесса работы. Если в работе с живописью на холсте или стекле мы ведем 

работу от общего к частному и самые тонкие детали рисуем на последнем 

этапе работы, то в случае с подстекольной живописью краски накладываются 

в обратном порядке: от акварели, сепии — к грунтовым, написание 

изображения ведется от тонкой деталировки и переднего плана к каждому 

последующему плану, а затем к фону. В результате визуальная часть 

стеклянной картины рассматривается со стороны прозрачного стекла, а не со 

стороны нанесенного красочного слоя [6, с. 3]. 

Основные этапы процесса работы в технике подстекольной живописи 

[6, с. 3]: 

1) нанесение рисунка в зеркальном отображении на бумаге;  

2) перенос рисунка с бумаги на стеклянную поверхность (будущее 
изделие); 

3) работа с передним планом, тонкими деталями; 

4) письмо дальнего плана, фона; 
5) укрепляющий лак. 

Такая роспись больше напоминает живопись, а стекло — подрамник. 

Реверсивная живопись — особый вид искусства, который, с одной 

стороны, получил мировую известность, распространившись далеко за 

пределы Западной и Восточной Европы и найдя множество последователей в 

Индии, Китае, Непале, а с другой стороны, остается terra incognita для 

широкой аудитории любителей и ценителей искусства. История развития 

этой особенной живописной техники насчитывает несколько столетий. Ее 

происхождение восходит к эпохе поздней Античности и связывается с 

декором межстеклянного золочения (fondo d’oro), который применялся для 

украшения дорогостоящих стеклянных сосудов и представлял собой лист 

чистого золота, помещенного между двумя пластинами стекла. Но более 

вероятно, что техника постепенно развивалась из росписи на небольших 

фрагментах горного хрусталя или янтаря, которыми украшали различные 

предметы роскоши в Древнем Египте и Месопотамии. [2, с. 24] 
Во времена Римской империи «холодную роспись» первоначально 

наносили на переднюю сторону стекла. Краску закрепляли лаком. Но со 
временем краска быстро изнашивалась. После чего была разработана техника 
реверсивной росписи, таким образом краска была более защищена, а стекло 
выполняло функцию укрепляющего лака [6, с. 4]. 

Позже, живопись по стеклу распространилась в Италии, где в Венеции 
она оказала влияние на искусство эпохи Возрождения. Своего апогея она 
достигает в XVI в. в Венеции, классическими же примерами служат большие 
блюда с портретами или картинами. В большинстве случаев техника 
реверсивной росписи комбинировалась с эгломизе.[5] 
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В эпоху Средневековья эта техника широко использовалась для 
сакральных картин. Религиозные сюжеты становятся отдельным 
направлением в реверсивной живописи. Сохранилось множество примеров 
подобной живописи кисти европейских мастеров. Уникальным примером 
реверсивной живописи в пространстве русского православного храма 
являются иконы «Моление о чаше» и «Воскресение» из храма Всех 
Скорбящих Радость на Ордынке в Москве

1
.  

Попадая на культурную почву определенной страны техника 
подстекольной живописи приобретала новое прочтение и развитие. 
С середины XVIII в. роспись по стеклу стала пользоваться популярностью 
среди дворянства по всей Центральной Европе. В начале — середине XIX в. 
с использованием этой техники были созданы ряд циферблатов. В эпоху 
барокко и рококо это искусство использовалось для оформления «зеркальных 
кабинетов». При создании так называемой зеркальной живописи под 
поверхность стекла подкладывалась золотая, серебряная или другая 
металлическая фольга с тем, чтобы добиться эффекта перламутра. Кроме 
того, реверсивная живопись получила распространение в католических и 
протестантских церквах. На протяжении XIX в. роспись по стеклу была 
широко распространена как народное искусство в Австрии, Баварии, 
Моравии, Богемии и Словакии. Этот стиль живописи встречается в 
традиционных румынских иконах, происходящих из Трансильвании.[5] 

Миссионеры-иезуиты принесли эту технику в Китай, откуда она в 
XIX в. распространилась в Японию. Также в XIX в. роспись по стеклу была 
популярна в Индии и Сенегале. В XIX–XX вв. Китай оказал одно из самых 
значительных влияний на искусство. В отличие от Африки или Южной 
Америки произведения искусства из Китая далеко не считались 
«примитивными». Китайская реверсивная живопись на стекле оказала 
большое влияние на таких художников, как Габриэль Мюнтер, Василий 
Кандинский, Франц Марк и Генрих Кампендонк. Франц Марк и Василий 
Кандинский обменивались друг с другом письмами, в которых упоминались 
китайские и японские произведения искусства [3, c. 10].  

В начале XX в. подстекольная живопись переживала второе открытие: 
с этой техникой экспериментировали такие художники, как Василий 
Кандинский, Генрих Кампендонк, Лили Хильдебрандт, Оскар Шлеммер и 
Вальтер Дексель. В декабре 1911 г. Василием Кандинским и Францем 
Марком в Мюнхене было основано объединение «Синий всадник». Основной 
его целью было освобождение от окаменелых традиций академической 
живописи. В 1912 г. был опубликован подготовленный В. Кандинским и 
Ф. Марком альманах «Синий всадник». Интересно, что фигура «синего 
всадника» для обложки была заимствована редакторами альманаха из 
подстекольной народной живописи. Под тем же названием «Синий всадник» 
было проведено несколько выставок. Первая состоялась в конце 1911 г. в 
Мюнхене. В ней участвовало 14 художников, которые представили 43 
живописных произведения, в том числе и живопись на стекле [3, с. 3].  

В Америке реверсивную роспись по стеклу создавали Марсден Хартли, 
Ребекка Солсбери Джеймс, Бенджамина Гринлифа. Они были вдохновлены 
американским народным искусством, которое использовало эту технику. 
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Работа М. Хартли в этой технике началась в 1917 г. Используя этот метод, он 
написал около дюжины натюрмортов криволинейных сосудов с цветами, но 
после первоначального энтузиазма менее чем через год отказался от 
реверсивной живописи по стеклу. Р. С. Джеймс начала рисовать реверсом в 
1928 г. после того, как Хартли познакомил ее с этой техникой. В течение 
следующих трех десятилетий она создала около 200 цветочных натюрмортов, 
пустынных пейзажей и несколько портретов в этой технике [5]. 

В период 1914–1945 гг. эта традиционная «наивная» техника была 
почти полностью забыта, и ее методы композиции, краски и структурной 
схемы пришлось изобретать заново, комбинируя акриловые и масляные 
краски. Появился новый метод обратной окраски с использованием методов 
полимерного остекления, которые позволяли наносить произведения 
искусства непосредственно на акриловое УФ-покрытие на стекле.

2
 

Исследуемый объект — икона с изображением святой Екатерины, 
пророка Елисея и Иоанна Постника — происходит из частной коллекции. 
Для определения примерного времени и места создания иконы был проведён 
сравнительный анализ с подобными произведениями. 

Одним из таких объектов стала картина, выполненная в технике 
реверсивной живописи, с изображением святой Варвары (ил. 2). Она была 
написана во второй половине XVIII в., сейчас находится в Германии, в 
Государственном музее Вюртемберга

3
. Святая Варвара была написана по 

канонам своей эпохи, камертоном которой был реализм. Сохранены 
натуральные пропорции, реалистично передано анатомическое строение 
человека, объем. Есть разница между передним и дальним планами, главным 
героем и второстепенными объектами. В аспекте реалистического стилевого 
направления икона с изображением святой Екатерины, пророка Елисея и 
Иоанна Постника попадает под все каноны. Но, судя по стилистике 
написания двух сравниваемых произведений, можно заметить различия в 
подаче изображений, а именно в типе мазков, технике рисования фигур, лиц, 
насыщенности колорита. Таким образом, можно сделать вывод, что 
сравниваемые произведения не только не принадлежат одному автору, но и, 
вероятно, не принадлежат одному центру.  

Довольно активное время создания реверсивной росписи — XVIII–
XIX вв. От этого времени сохранилось больше произведений подстекольной 
живописи, чем от других эпох. Одна из наиболее ярких школ подстекольной 
живописи сформировалась в это время в Румынии. По этой причине для 
сравнительного анализа мы взяли румынскую композицию «Христос с Илией 
и Моисеем» (ил. 3) конца XVIII — начала XIX в. [4, с. 83]. Изображения на 
этой иконе по стилистике примитивны, пропорции отличаются от 
реалистичных. Цвет более насыщенный, чем на иконе с изображением святой 
Екатерины, пророка Елисея и Иоанна Постника. Кроме того, техника подачи 
изображения имеет больше графических приёмов по сравнению с объектом 
нашего исследования и иконой с изображением святой Варвары. 
Сравниваемые объекты, вероятно, выполнены в разных традициях 
подстекольной живописи.  

Еще одним объектом для сравнительного анализа была выбрана икона 
«Богоматерь с младенцем» XIX в. из опубликованной коллекции Владимира 
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Спивакова (ил. 4) [2, с. 37]. Это произведение атрибутировано как 
западноевропейское. Изображение на иконе передано в достаточно верных 
анатомических пропорциях. Но, в отличие от иконы с изображением святой 
Екатерины, пророка Елисея и Иоанна Постника, икона «Богоматерь с 
Младенцем» выполнена в более примитивной стилистике, она более 
графична по манере исполнения. Также важным отличием от реставрируемой 
иконы выступают иная технология наложения мазков, более насыщенный 
колорит цветов. Можно предположить, что сравниваемые объекты также 
не принадлежат одной школе реверсивной живописи. 

В результате сравнительного анализа произведений можно 
предположить, что икона с изображением святой Екатерины, пророка Елисея 
и Иоанна Постника была создана в восточной части Европы, возможно, на 
территории России, вероятнее всего, в XIX в. На это указывает и колорит 
произведения, состоящий из земляных оттенков, приглушенных цветов, 
тогда как в Западной и Южной Европе используемые пигменты имеют более 
насыщенные и яркие оттенки. 
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Ил. 3. Икона с изображением Христа с Илией и Моисеем 
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Ил. 4. Икона с изображением Богоматери с Младенцем 
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УДК 677.00, 677.07 

Е. В. Семина 

ИССЛЕДОВАНИЕ И РЕСТАВРАЦИЯ ЗНАМЕН  

ПЕРИОДА ВЕЛИКОЙ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВОЙНЫ 

В работе представлен анализ основных методов реставрации боевых 

знамен периода Великой Отечественной войны 1941–1945 гг., в частности 

памятников поисково-археологического наследия. Одной из составляющих 

работы является изучение опыта научно-исследовательских реставрационных 

организаций по разработке методов реставрации и консервации знамен, а 

также обобщение опыта реставрации, накопленного на специализации за 

пятнадцать лет. 

Ключевые слова: реставрация, текстиль, боевое знамя, реликвия, 

Великая Отечественная война, археология, поисковые отряды, научные 

исследования. 

E. V. Semina 

RESEARCH OF METHODS OF RESTORATION AND CONSERVATION 

OF BANNERS OF THE GREAT PATRIOTIC WAR PERIOD 

The paper presents an analysis of the main methods of restoration of battle 

banners of the Great Patriotic War period 1941–1945, in particular, monuments of 

archaeological heritage. One of the components is the study of the experience of 

research restoration organizations in the development of methods of restoration 

and conservation of banners, as well as generalization of the restoration experience 

accumulated in the specialization for fifteen years. 

Key words: restoration, textiles, battle banner, relic, Great Patriotic War, 

archeology, search teams, scientific research. 

Реставрация текстиля — одно из самых многоцелевых направлений 

реставрации, так как оно связано непосредственно с тканями, применяемыми 

в самых разнообразных предметах ДПИ из текстиля. 

Цель реставрации памятников состоит в сохранении исторической и 

эстетической значимости предметов. Реставрационные работы должны 

проводиться в соответствии с разработанной реставрационной методикой. 

Стоит отметить, что реставрация текстиля, в том числе предметов военной 

археологии, немыслима без изучения как документальных свидетельств, так 

и анализа структуры памятника. Другими словами, процесс проведения 

реставрационных работ включает в себя историческое и искусствоведческое 

изучение памятника, а также обращение к различным естественнонаучным и 

гуманитарным дисциплинам, таким как история, археология, химия, 

биология, физика и т. д. 
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Знамена, отреставрированные в рамках обучения на специализации 

«Реставрация, консервация произведений ДПИ из текстиля», можно 

разделить на несколько групп: 

− знамена, найденные поисковым отрядом (археология);  

− знамена периода Великой Отечественной войны; 

− муляжи. 

Знамена — не только памятник истории и искусства, но и предмет, 

связывающий культурную и политическую жизнь общества. Во все эпохи 

знамена являются символом единства, изображения на них варьировались, но 

предназначение предмета не менялось. Сохранилось совсем немного знамен 

XVI в., чуть больше XVII в. Лучше обстоит дело со знаменами XVII–

XVIII вв. Они хранятся в Государственном Эрмитаже, Государственном 

Историческом музее, Военно-морском музее, Историко-художественном 

музее г. Краснодар. Особая группа — знамена времен Октябрьского 

переворота и Великой Отечественной войны.  

В старину знамена кроились в виде клина и носили название стяг. 

Позднее их вид изменился, появились полотнища с двумя, тремя хвостами: 

«откосы», «косицы», «клинцы». Крест был первым символическим знаком на 

стягах, а в конце XIV в. на них появился лик Спасителя. Такие стяги стали 

называться знаменами. Постепенно слово стяг выходит из употребления, 

уступая место «знамени» [1, с. 96]. 

Кроме лика Спасителя на знаменах изображались и другие виды 

христианской символики, в частности библейские сюжеты, иконы, 

священные тексты. Знамена почитались как святыни, иконы, и им воздавали 

величайшие почести. Без знамен нельзя представить себе церковную службу, 

принятие присяг.  

Изменение в русской культуре, произошедшие в конце XVII в. — 

начале XVIII в, повлекли за собой изменения в форме знамен и изображениях 

на них [2, с. 21]. Военные реформы Петра I, создавшего военно-морской 

флот, привнесли и новый тип знамен — флаг (знамя на корме, на носу 

корабля). Полотнища стали создаваться по определенным образцам с 

указанием размеров, форм изображений в зависимости от войсковых 

различий. Росписи темперными красками в стиле древнерусской живописи 

сменились вшивными изображениями с небольшими участками росписи. 

Цвет знамен был различным. Шили знамена из шелка и холста. 

Новое время внесло свои коррективы: цвет знамени стал красным. 

Выполнять знамена стали не только из шелка и холста, но и из бархата и 

хлопчатобумажной ткани. Естественно, изменилась символика — появились 

пятиконечная звезда, серб, молот, позднее герб Советского Союза, лозунг 

«Пролетарии всех стран объединяйтесь», портреты Ленина, Сталина. 

Портреты наносились краской или вышивались на полотнищах. 

Уже более десяти лет Суздальский филиал СПбГИК работает с 

поисковыми отрядами Смоленской, Новгородской, Владимирской областей. 

Поисково-археологические памятники из текстиля поступают на 
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специализацию реставрации текстиля. Первой реликвией, переданной на 

реставрацию в 2009 году, стало знамя, найденное поисковым отрядом под 

Смоленском на Соловьевой переправе. Его восстановление заняло у 

студенток специализации «Реставрация, консервация предметов ДПИ из 

текстиля» шесть месяцев.  

В начале июня 1941 г. немецко-фашистские войска захватили город 

Ярцево, овладели автомобильной магистралью и железной дорогой 

Смоленск — Москва. 16-я и 20-я армии получили приказ прекратить оборону 

Смоленска и через Соловьеву и Ратчинскую переправу у Днепра отойти на 

его восточный берег. Части этих армий еще два месяца удерживали оборону 

на левом берегу реки под шквальным огнем врага. По воспоминаниям 

очевидцев, далеко вниз по течению кровь бойцов окрашивала воду Днепра в 

красный цвет.  

Знамя было обнаружено в глинистой почве на глубине около полутора 

метров на дне окопа, оно лежало на двух деревянных ящиках от патронов, в 

одном находились стрелянные гильзы, в другом — патроны. Знамя было 

найдено в сложенном виде, завернутым в пергамент (предположительно для 

хранения оружия). Между ящиками находилась газета на немецком языке, 

датированная началом августа 1941 г.  

Другим археологическим предметом стал флаг, обнаруженный в 

2017 г. поисковым отрядом «Пирамида» из города Холм Новгородской 

области, в ходе поисков советского бомбардировщика ДБ-3а, не 

вернувшегося во время Великой Отечественной войны с задания в свой 

авиаполк. При подъеме обломков установили, что самолет, не вернувшийся с 

боевого задания 7 августа 1941 г., принадлежал 22-му дальнему 

бомбардировочному авиаполку. В нем находились останки четырех членов 

экипажа: воздушного стрелка Александра Васильевича Осинцева и старшего 

стрелка-радиста Тимофея Петровича Кульнева. 

В кабине бомбардировщика было найдено красное знамя с четко 

читаемой надписью: «Умножим ряды отличников РККА» [3]. 

За время работы специализации студентами были отреставрированы 

боевые знамена 1941–1943 гг. из Кузбасского государственного музея, а 

также четыре муляжа флагов из Переславль-Залесского историко-

архитектурного и художественного музея-заповедника.  

Состояние сохранности знамен и флагов 

Знамя с Соловьевой переправы (ил. 1) 

Значительные утраты шерстяной ткани по всему фону, от 

соприкосновения с землей утрачен левый нижний угол флага. По всей 

поверхности памятника имеется множество утрат и молевых проедов. Самые 

обширные утраты — в нижнем левом углу утрата прямоугольной формы с 

сохранившимся участком подгибки. С правой стороны знамени в верхнем 

углу утрата с неровными краями. С левой стороны в верхнем углу также 

утрата. По всему периметру знамени фрагментарные утраты и ослабления 
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машинной строчки. Правый край не подогнут. Общая деформация, усадка на 

участках подгибки и соединительном шве. При подборе методики 

ослабления пятен обнаружено присутствие в волокне остатков неизвестного 

моющего средства. Вся поверхность знамени в многочисленных пятнах 

темного цвета. В феврале 2010 г. Владимирским областным бюро 

судебно-медицинской экспертизы было дано заключение, что темные пятна 

на поверхности знамени — следы крови. Основная часть пятен 

сосредоточена в центре знамени.  

Знамя, найденное возле города Холм Новгородской области 

Общее загрязнение. По всей поверхности х/б ткани утраты, разрывы, 

следы прожогов. Пятна темного цвета по всей поверхности, плотные 

загрязнения по углам и вдоль вертикального разрыва. В верхней части 

знамени горизонтальные полосы черного цвета. На надписи утрачен левый 

фрагмент буквы «к». Значительные утраты красочного слоя на буквах. 

Знамя Боевое образца 1942 г. 237-ой стрелковой Пирятинской 

Краснознаменной дивизии орденов Суворова и Богдана Хмельницкого 

(Кузбасский государственный краеведческий музей) (ил. 2) 

Общее запыление. Деформация и заломы вокруг вышивки. На 

поверхности шелка пятна неизвестного происхождения коричневого цвета и 

белесые пятна. На кармане для древка разрыв, проколы от иглы в верхней 

части кармана. Обрывы нитей на бахроме. 

Знамя 303-й стрелковой дивизии  

(Кузбасский государственный краеведческий музей) (ил. 3) 

Общее запыление. Загрязнение х/б ткани. Пятна неизвестного 

происхождения. Обрывы нитей прикрепа на вышивке. Многочисленные 

сечения и разрывы на нижней детали, разрывы монтажных швов. 

Деформация вышивки и бахромы, обрывы потертости и утраты на бахроме. 

По верхнему краю поздняя чинка из атласной ленты, закрывающая сечения 

на ткани, и поздняя чинка на нижнем участке чехла для древка. 

Знамя Боевое образца 1942 г. 376 стрелковой  

Псковской Краснознаменной дивизии  

(Кузбасскиий государственный краеведческий музей) (ил. 4) 

Общее запыление и загрязнение шелковой ткани. С лицевой и 

оборотной стороны деформация и заломы вокруг вышивки. На поверхности с 

лицевой стороны темно-коричневые пятна неизвестного происхождения с 

нечеткими краями, белесые пятна и пятна краски. В правом верхнем и 

нижнем углу, под звездой и справа от нее, затеки коричневого цвета с 

нечеткими краями. На кармане для древка разрывы. На поверхности с 

оборотной стороны темно-коричневые пятна неизвестного происхождения с 

нечеткими краями. В левом нижнем углу и вокруг заплаты по левому краю, а 

также внутри аппликации и справа от нее затеки коричневого цвета с 

нечеткими краями. На кармане для древка разрыв. В левом нижнем углу 

поздняя чинка и пять разрывов. Шелковые нити на звезде размахрилась, 
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местами крепежные нити отсутствовали. Обрывы нитей на бахроме. В левом 

нижнем углу поздняя чинка.  

Знамя шефское кемеровского Горкома ВКП(Б),  

врученное при формировании 856 стр. сталинской дивизии  

(Кузбасскиий государственный краеведческий музей) 

Общее загрязнение и запыление шелка и бархата. На бархате 

многочисленные темные пятна различной интенсивности. Бархат сильно 

деформирован. На бархате в верхней части знамени следы от прежней 

утраченной вышивки, предположительно лозунг «Пролетарии всех стран, 

соединяйтесь!». По всей поверхности шелка множество затеков неизвестного 

происхождения, сечения, бытовая чинка в нижнем левом углу. Деформация, 

разрывы, утраты и потертости бахромы.  

Муляж флага «Штандарт» (Переславль-Залесский историко-

архитектурный и художественный музей-заповедник) 

Общее запыление, загрязнение. По всей поверхности шерстяной ткани 

пятна серого цвета. Многочисленные утраты, потертости на живописи. 

Муляж флага «Царя Московского» образца 1693 г.  

(Переславль-Залесский историко-архитектурный  

и художественный музей-заповедник) 

Общее запыление и загрязнение. С правой стороны на красной полосе 

сильный затек. Многочисленные утраты шерстяной ткани в виде сквозных 

молевых проедов по всей поверхности флага. Пятна зеленого цвета. 

Утрачены некоторые фрагменты живописи.  

Муляж флага «гюйс» 1701 г. (Переславль-Залесский  

историко-архитектурный и художественный музей-заповедник) (ил. 5) 

Общее запыление, выгорание ткани. По всей поверхности шерстяной 

ткани многочисленные пятна ржавчины и пятна неизвестного 

происхождения бурого цвета. По всей поверхности многочисленные утраты 

и молевые проеды, сечение. Общая деформация, особенно в углах муляжа.  

Муляж флага Андреевского образца (Переславль-Залесский  

историко-архитектурный и художественный музей-заповедник) (ил. 6) 

Общее запыление, загрязнение. По всей поверхности шерстяной ткани 

небольшие пятна ржавчины. По нижнему краю разрывы шва. На всей 

поверхности флага молевые проеды. По нижнему краю края утрата. На 

лицевой стороне бытовые чинки, выполненные синтетическими нитками 

белого цвета. На изнаночной стороне бытовые чинки произведены в местах 

соединения шкаторины с полотном флага.  

Основные методы реставрации и консервации знамен и флагов 

Археологические памятники (Знамя с Соловьевой переправы, Знамя, 

найденное возле города Холм Новгородской области) 

Археологические памятники периода Великой Отечественной войны 

вносят большой вклад в возрождение патриотического движения в России, 
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это накладывает особую ответственность на реставратора не только в 

профессиональном, но и моральном аспекте. 

Выбор методики реставрационных и консервационных работ 

определялся с учетом состояния сохранности предмета. В связи с 

мемориальным характером памятника было принято решение не 

восстанавливать утраченные участки ткани и не удалять следы крови, а 

провести консервацию знамени. 

Природа загрязнений изучалась с помощью светового микроскопа.  

Водная очистка производилась через шелковый газ при помощи 

греческой губки при постоянной замене фильтровальной бумаги под тканью. 

После знамя на лавсановой бумаге было помещено в свернутом виде на 

наклонную поверхность и промыто в течение часа под проточной водой.  

В качестве дублировочного материала был выбран шелковый газ, 

окрашенный в цвет памятника. После знамя было уложено на шелковый газ, 

состоящий из двух деталей. Узкая часть газа уложена на соединительный 

шов и обрезана по верхнему краю. На него была наложена широкая часть 

с подгибкой по нижнему краю соединительного шва и закреплена шелковой 

газовой нитью в технике «косого стежка». 

Места утрат и молевых проедов были укреплены в комбинированной 

технике «реставрационная сетка и «косой стежок» по краям утрат. При этом 

постоянно проводилось выравнивание деформированных участков ткани. 

Утраченный угол и правая сторона были восполнены тремя слоями 

шелкового газа и пришиты к дублировочной ткани швом «вперед иголку». 

Лицевая сторона знамени была перекрыта шелковым газом, состоящим 

из двух частей. Узкая часть обрезалась по верхнему краю и прошивалась по 

всей поверхности в горизонтальном направлении шелковыми газовыми 

нитями. Широкая верхняя часть накладывалась на нижнюю и прошивалась 

по всей поверхности аналогично. Перекрытие по всему периметру загибалось 

на изнаночную сторону и пришивалось швом «вперед иголку» по 

внутренним контурам, предварительно шелковый газ подгибался на ширину 

швов.  

Дополнительно, по просьбе поисковых отрядов страны, студентками 

было выполнено двенадцать копий знамени с Соловьевой переправы. Теперь 

эти копии используются в траурно-мемориальных мероприятиях по 

перезахоронению останков солдат, погибших в боях Великой Отечественной 

войны. 

Боевые знамена (Знамя Боевое образца 1942 г. 237-ой стрелковой 

Пирятинской Краснознаменнной дивизии орденов Суворова и Богдана 

Хмельницкого, Знамя 303-й стрелковой дивизии (2-ого формирования) 

Кемеровской области, Знамя Боевое образца 1942 г. 376 стрелковой 

Псковской Краснознаменной дивизии, Знамя шефское кемеровского Горкома 

ВКП(Б), врученное при формировании 856 стр. сталинской дивизии) 

На всех знаменах проводилось обеспыливание. 

Пятна удалялись в несколько этапов. 
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Плотные загрязнения ослаблены механическим воздействием, при 

помощи коротко подстриженной щетинной кисти флейц по направлению 

нитей переплетения.  

Загрязнения ослаблялись ватными микротампонами, смоченными 

дистиллированной водой с последующим удалением влаги фильтровальной 

бумагой. 

Затеки ослаблены ватными микротампонами, смоченными пеной 2%-го 

раствора ПАВ «Ландыш» с последующим промыванием дистиллированной 

водой и удалением остатков влаги фильтровальной бумагой. 

Очистка бархата на знамени шефское кемеровского Горкома ВКП(Б) 

проводилась при помощи щетинной кисти, обернутой в два слоя марлевой 

ткани, смоченной дистиллированной водой. Очистка производилась по 

направлению ворса, марля менялась по мере загрязнения. 

Водная очистка Знамени образца 1942 г. 237-й стрелковой дивизии и 

Знамени образца 1942 г. и 376 стрелковой Псковской Краснознаменной 

дивизии проводилась методом прокатывания отжатыми ватными валиками, 

смоченными дистиллированной водой с последующим удалением остатков 

влаги фильтровальной бумагой.  

На Знамени 303-й стрелковой дивизии водная очистка проводилась 

методом тампонирования с последующей многократной промывкой 

дистиллированной водой и удалением остатков влаги фильтровальной 

бумагой. С предварительным вложением внутрь двух слоев фильтровальной 

бумаги с изолирующей пленкой внутри. 

Очистка бахромы на всех знаменах проводилась методом погружения в 

3%-й раствор ПАВ «Ландыш» с последующим удалением остатков 

загрязнения кистью с мягким ворсом и промывкой дистиллированной водой 

с устранением деформации и удалением остатков влаги. 

Для укрепления сечений на всех знаменах был выбран предварительно 

окрашенный шелковый газ, для восполнения утрат — шелк туаль.  

Для укрепления и восполнения нитей бахромы подобраны х/б нити 

фабричного производства, в цвет аналогичный бахроме.  

Закрепление разрывов и сечений проводилось методом фрагментарного 

дублирования с последующим закреплением в комбинированной технике 

методом термофиксации (применялся синтетический клей Lascaux 303HV). 

Обрывы нитей на бахроме закреплены шелковой газовой нитью, 

подобранной в цвет памятника, в технике «цепной стежок». 

На всех знаменах деформация устранялась методом отдаленного 

увлажнения. 

Муляжи флагов 

Впервые пришлось столкнуться с реставрацией муляжей флагов, в 

частности четырех муляжей, поступивших из Переславль-Залесского 

историко-архитектурного и художественного музея-заповедника. 

Подлинники являются исключительно ценными предметами, поэтому в 

постоянных экспозициях используются муляжи. За время экспонирования 
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муляжи были загрязнены и повреждены молью, поэтому потребовалось 

проведение реставрационных работ. 

Общим для всех предметов были пылевые загрязнения, недостаточная 

ширина шкаторин, выцветание и деформация ткани. 

Проведено обеспыливание с помощью пылесоса через два слоя 

увлажнённой марлевой ткани. 

Шкаторины, инвентарные номера, бытовые чинки демонтированы при 

помощи ножниц, остатки монтажных нитей удалены пинцетом. 

Демонтаж бытовых чинок производился при помощи ножниц, остатки 

нитей удалены пинцетом. 

Пятна ослаблены 2%-м раствором ПАВ «Ландыш» с последующим 

промыванием дистиллированной водой и удалением влаги фильтровальной 

бумагой. 

Водная очистка проводилась методом тампонирования при помощи 

ватного тампона, смоченного в 2%-м растворе ПАВ «Ландыш» с 

последующим удалением влаги фильтровальной бумагой. 

В качестве реставрационного материала были выбраны шерстяная 

ткань, шелковый газ и шерстяное волокно (гребенная лента), окрашенные в 

цвет памятника. 

Фрагментарное дублирование с восполнением молевых проедов 

выполнялось шерстяным волокном, счесанным с сукна и шелковым газом, 

предварительно окрашенным в цвет памятника, с нанесенным на него 3%-м 

клеем А-45К (методом переноса с пленки).  

Укрепление и восполнение швов проводилось путем введения 

дополнительной нити. 

Шкаторины были изготовлены из льняного холста. 

Устранение деформации проводилось путем увлажнения ткани и 

закрепления углов прессом. В качестве пресса использовались мраморные 

плитки. 

Выбор методики реставрации знамен зависит от типологической 

принадлежности памятников, состояния их сохранности и материалов, из 

которых они изготовлены.  

Полученный опыт позволяет сделать ряд выводов. 

В археологических предметах не удаляются пятна, связанные с 

мемориальным значением знамен. Производится максимальная консервация 

предметов. Утраты не восполняются тканями аналогичными материалам 

подлинника, а восстанавливаются условными (одним или несколькими 

слоями шелкового газа). Обязательным условием работы с такими 

предметами является их дезинфекция до реставрации или в процессе водной 

очистки.  

В боевых знаменах периода Великой Отечественной войны демонтаж 

допускается только в том случае, если производилась небрежная бытовая 

чинка или применение дополнительных тканей (например, в чехлах для 

экспонирования) в более поздние периоды. Для выполнения операций с 
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использованием воды внутрь знамен вкладываются фильтровальная бумага и 

изолирующая пленка. Дублировочные материалы выбираются в зависимости 

от состава и плотности ткани: для сечений — шелковый газ; для утрат на 

шелковых и шерстяных — шелк разной плотности. При фрагментарном 

дублировании дублировочные материалы вводятся через сечения и утраты. 

Особое значение при работе придается сбору исторических материалов. 

При реставрации муляжей применяются все требования, 

предъявляемые к процессам реставрации на памятниках ДПИ из текстиля, но 

допускаются менее жесткие требования к экспонированию предметов 

(например, открытое экспонирование). 

При реставрации муляжей применяются все требования, 

предъявляемые к процессам реставрации на памятниках ДПИ из текстиля, но 

допускаются менее жесткие требования к экспонированию предметов 

(например, открытое экспонирование). 
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Ил. 2. Знамя боевое образца 1942 г.  

237 стрелковой Пирятинской Краснознаменнной дивизии орденов Суворова и Богдана 

Хмельницкого. Кузбасский государственный краеведческий музей 

 

 
 

Ил. 3. Знамя 303 стрелковой дивизии.  

Кузбасский государственный краеведческий музей 
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Ил. 4. Знамя боевое образца 1942 г. 376 стрелковой Псковской Краснознаменной дивизии. 

Кузбасскиий государственный краеведческий музей 

 

 
 

Ил. 5. Муляж флага «гюйс» 1701 г.  

Переславль-Залесский историко-архитектурный и художественный музей-заповедник 
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Ил. 6. Муляж флага Андреевского образца.  

Государственное учреждение культуры Ярославской области «Переславль-Залесский 
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УДК 75.025 

А. И. Карпова 

ИССЛЕДОВАНИЕ И РЕСТАВРАЦИЯ КАРТИНЫ 

ГЕОРГА ГЗЕЛЛЯ «РАСПЯТИЕ» 1729 ГОДА 

ИЗ СОБРАНИЯ ГОСУДАРСТВЕННОГО ЭРМИТАЖА 

Статья содержит краткие биографические сведения о Георге Гзелле 

(1673–1740), швейцарском художнике, в частности о его деятельности в 

России. Исследуются технико-технологические особенности произведения, а 

также описываются основные этапы реставрации картины «Распятие». 

Ключевые слова: Гзелль, распятие, реставрация, исследования, 

болюсный грунт. 

A. I. Karpova 

RESEARCH AND RESTORATION  

OF THE “CRUCIFIXION” PAINTING BY GEORG GSELL, 1729,  

FROM THE STATE HERMITAGE COLLECTION 

The article contains a brief biographical note about Georg Gsell (1673–

1740), a Swiss artist, particularly about his activities in Russia. The article also 

describes the technical and technological features and the main restoration stages 

of the “Crucifixion” painting.  

Key words: Georg Gsell, crucifixion, restoration, research, bolus ground. 

Георг Гзелль (1673–1740) — живописец швейцарского происхождения, 

антиквар, знаток мастеров голландской школы, аукционный маклер и 

оценщик, приглашенный в Петербург на русскую службу и работавший там 

до самой смерти.  

Гзелль родился в протестантской купеческой семье в Санкт-Галлене. 

В 1690–1695 годах Гзелль учился в Вене, в мастерской известного 

фламандского художника Антони Шуньянса (1625–1726), последователя 

Рубенса. В 1704 году Гзелль вместе с первой супругой переехал в Амстердам, 

который тогда являлся одним из главных центров художественной торговли в 

Европе. В Амстердаме Гзелль становится важной фигурой в кругах 

коллекционеров и художников, его знают не только как эксперта в области 

живописи, но и как автора многочисленных портретов и аллегорических 

натюрмортов. Именно в Амстердаме на одном из художественных аукционов и 

происходит знакомство с Петром I, который лично приглашает Гзеллей в 
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Петербург. В 1717 году Георг Гзелль вместе с женой-художницей Доротеей-

Марией (1678–1743) переезжает в Россию [9, с. 1]. 

Круг обязанностей Гзелля в Петербурге был разнообразен. Гзелль 

составлял описи картин, приобретавшихся в Амстердаме для петровской 

коллекции, включая многочисленные биографические сведения о 

художниках, которых Гзелль знал лично [2, с. 2]; создавал первые интерьеры 

в Кунсткамере; расписывал плафоны в Летнем дворце; много работал в 

жанре портрета. Выполнено около девяти станковых живописных работ для 

Петропавловского собора, двенадцать — для церкви Святых Петра и Павла. 

Когда была основана Академия наук, Гзелль стал обучать русских учеников 

художественному ремеслу в Гимназии. 

При Петре I особым авторитетом пользовалась немецко-лютеранская 

община, основанная еще в 1710 году. В собственность общине была передана 

маленькая церковь Корнелиусом Крюйсом, однако со временем появилась 

необходимость возведения нового большого здания церкви. По указу Петра I 

был выделен участок для строительства церкви на «Невской Перспективе». 

Проект разработан Б. Х. Минихом при участии архитектора Д. Трезини, а 

окончательная отделка выполнена под руководством И. Я. Шумахера. 

Церковь Св. Петра и Павла, выполненная из камня, была освящена 14 июня 

1730 года. Интерьер церкви украсили работы Георга Гзелля с изображением 

апостолов, евангелистов и распятия, которые художник выполнил в 

1729 году [4].  

Однако в 1838 году здание церкви было разобрано, а на этом месте 

возведено новое здание по проекту архитектора А. П. Брюллова. По заказу 

Николая I в подарок церкви были выполнены золоченые рамы для работ 

Гзелля, но по неизвестным причинам картины не были повешены. Лишь в 

1938 году «Распятие» и двенадцать изображений святых были обнаружены в 

одной из башен церкви Петрикирхе на Невском проспекте и переданы в 

Государственный Эрмитаж. Известно также, что «все тринадцать полотен 

дублированы и в значительной степени переписаны при неоднократных 

реставрациях, которым они подвергались за время своего более чем 

двухсотлетнего существования» [5, с. 16]. 

Картина Георга Гзелля «Распятие», датированная 1729 годом, была 

передана в мастерскую кафедры реставрации живописи Академии 

Художеств из Государственного Эрмитажа (ил. 1, ил. 2). Размер картины 

составил 142 × 104 см. Сведений о дате предшествующей реставрации нет, 

но можно предположить, что реставрация была проведена в XIX веке, судя 

по характеру проведенных работ и состоянию картины: глухой подрамник с 

угловыми перекладинами, сшивной холст, а также перегоревший клей на 

кромках.  
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В ходе предшествующей реставрации картина была сдублирована на 

сшивной холст, состоящий из трех неравных кусков, прошитых круговыми 

стежками наружу, шов выпуклый. Дублировочный холст был ветхий и 

хрупкий, с множественными прорывами; связь между холстами 

неудовлетворительная — наблюдалось полное расслоение. Клеевой состав с 

течением времени деструктировал, утратив клеящую способность. Между 

авторским и дублировочным холстами были подведены кромки, которые со 

временем перегорели из-за проклеек животным клеем и стали рыжевато-

коричневого цвета. Таким образом, на кромках было три слоя различных 

холстов. Наблюдались также деформации основы и общее провисание 

холста. Отмечалась неудовлетворительная связь грунта с основой, 

красочного слоя с грунтом. Наблюдались небольшие утраты и потертости 

грунта с красочным слоем; среднесетчатый кракелюр с угрозой осыпей; 

потемневший лаковый слой с потертостями и затеками лака. 

Перед проведением консервационно-реставрационных работ был 

выполнен ряд исследований: фотосъемка в ультрафиолетовых, инфракрасных 

и рентгеновских лучах, микрохимические исследования, ИК-Фурье 

спектроскопия, стратиграфия живописных слоев, рентгенофлуоресцентный и 

микробиологический анализ (ил. 3). 

В результате исследования видимой люминесценции живописной 

поверхности картины в ультрафиолетовых лучах был выявлен толстый 

реставрационный лаковый слой с равномерно люминесцирующей пленкой с 

редкими утратами и потертостями лака (ил. 4). Также анализ показал, что 

надпись в нижней левой части выявляется темным контуром, из чего можно 

сделать вывод, что она нанесена по лаку и сделана позднее.  

В результате исследования в ближнем инфракрасном диапазоне 

живописной поверхности картины изменений в композиции не обнаружено, 

так как пигменты в этой области электромагнитного спектра непрозрачны. 

Поздние реставрационные вмешательства читаются в виде светлых пятен, 

которые в основном расположены ближе к краям картины.  

Проведенное рентгенографическое исследование на участке 

с изображением лица Иисуса Христа показало, что в грунт добавлено разное 

количество пигмента (предположительно, свинцовых белил) перед 

исполнением живописи (ил. 5). Области с наибольшей концентрацией 

пигмента расположены на изображении лба и груди Христа, они выглядят 

как светлые пятна с нечеткими краями. Также заметно, что фактура 

красочного слоя неравномерна, а авторский холст достаточно плотный.  

Исследование живописной поверхности под микроскопом МБС-10 

позволило разглядеть в местах утрат красочного слоя авторский грунт 

красно-коричневого цвета, а также оценить состояние поздних 
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реставрационных тонировок, некоторые из которых пожелтели и потемнели, 

и местами даже заходили на авторский красочный слой. В кракелюре 

красочного слоя (рядом с тонировками) был заметен белый клее-меловой 

реставрационный грунт.  

Исследование поперечных срезов методом оптической микроскопии 

при увеличении 20-60х на образце, отобранном с нижней левой части 

картины с изображения горы, показало, что первый слой ⸻ 

красно-коричневый грунт; второй слой, состоящая из частиц синего и белого 

пигмента, ⸻ авторская живопись; третий слой ⸻ пожелтевшая лаковая 

пленка (ил. 6). На другом образце (ил. 7) видно, как поздний 

реставрационный грунт лежит поверх авторского красочного слоя.  

Специалистом по технологическим исследованиям из 

Государственного Русского музея И. И. Андреевым, было проведено 

исследование методом инфракрасной Фурье-спектроскопии, а также 

стратиграфический анализ. На образце, отобранном с нижнего центрального 

участка на фоне, выявлен красно-коричневый грунт, состоящий из масла, 

протеина, железооксидного пигмента, каолина, кварца, карбоната кальция и 

небольшого количества свинцовых белил. Зеленый красочный слой 

идентифицирован как глауконит (зеленая земля), в котором также 

присутствует масло, железооксидный пигмент, каолин, кварц и свинцовые 

белила. Лак был сделан на основе спирторастворимой натуральной смолы.  

А. И. Журавлевой, специалистом I категории отдела химико-

биологических исследований, выполнен микрохимический анализ. На 

образце красочного слоя розовато-бежевого цвета с изображения левой 

ступни Христа выявлены железосодержащие пигменты, свинцовые белила, а 

также отдельные вкрапления древесного угля на основе масляного 

связующего.  

Также для более глубокого и детального изучения химического состава 

пигментов доктором технических наук и профессором кафедры Фотоники и 

кафедры Лазерных измерительных и навигационных систем 

В. А. Парфеновым проведен рентгенофлуоресцентный анализ. По 

результатам РФА-измерений были определены основные элементы, 

входящие в состав пигментов красок, а именно: свинец (Pb) и железо (Fe), а 

также небольшое количество кальция (Ca) и меди (Cu) в некоторых 

измеряемых контрольных точках. 

На основе всех данных можно судить о пигментах. Во всех 

контрольных точках на картине присутствуют свинцовые белила, 

искусственный пигмент, применяющийся в живописи еще со времен 

античности. Обнаружены железооксидные пигменты, а именно: охра, зеленая 

земля и, предположительно, умбра. Охра — это натуральный пигмент от 
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желтоватого до коричневатого цвета, широко используемый со времен 

древнейших пещерных росписей. В состав охр входят глины, кварц и оксид 

железа, который и определяет цвет пигмента. Зеленая земля также содержат 

железо. Между темными охрами и умброй нет четкой разницы, так как умбру 

отличает от темных охр только пропорционально большее содержание 

марганца. Присутствие небольшого количества меди позволяет 

идентифицировать синий пигмент как азурит, минерал, пользующийся 

большой популярностью среди европейских и русских художников и 

иконописцев. В качестве черной краски использовалась органическая черная 

на основе древесного угля.  

Таким образом, в результате исследований был обнаружен болюсный 

грунт на основе масляного связующего, состоящий из железосодержащих 

пигментов. В переводе с латинского языка «bolus» означает «земля», то есть 

это натуральный земляной пигмент, разновидность гематита со значительной 

примесью глины и известняка. В XVII–XVIII вв. широко применялись такие 

цветные красно-коричневые грунты итальянскими, французскими и 

испанскими мастерами [3, с. 103–104.]. Чистые окислы, содержащие 

небольшие количества глины, встречаются редко. Большей частью 

встречаются глинистые железные охры — красные охры, которые содержат 

только 15–50% Fe2O3 [8, с. 42]. Натуральные красные глины являются вполне 

стойкими пигментами и обладают хорошей укрывистостью.  

На основании задания на реставрацию, принятого реставрационным 

советом Академии Художеств, была утверждена программа реставрационных 

мероприятий. В ходе реставрации картину растянули на рабочем 

подрамнике, предварительно укрепив с лицевой стороны на 5%-й водный 

раствор осетрового клея с медом в пропорции 1:1 [1, с. 70–71]. Сложность 

представило выравнивание кромок из-за количества слоев. Участок на 

кромках увлажнялся и распаривался через пленку «melinex» с последующим 

распрямлением и просушиванием. В некоторых местах ставился компресс 

(95 г воды + 5 г спирта + 5 капель глицерина) для дополнительного 

размягчения. Раздублирование холста совершено механическим способом, 

дублировочный холст держался только по краям (ил. 8). Дублировочные 

кромки также держались некрепко.  

Было выполнено несколько укреплений грунта и красочного слоя на 

6%-й водный раствор осетрового клея с медом в пропорции 1:1 методом 

закрытой распарки [1, c. 73–75]. При последнем укреплении концентрация 

клея была увеличена до 7–8%, так как клея очень много уходило в структуру 

живописи из-за присутствия глины в составе грунта, а красочный слой 

следовало полностью защитить папиросной бумагой перед очисткой тыльной 

стороны холста.  



209 
 

Авторский холст был жесткий из-за клея, оставшегося на поверхности 

после дублирования. Для очистки тыльной стороны применен способ с 

использованием агар-агара. По методике Цветаевой [10] зольная форма 

агар-агара наносилась на участок и через 4–5 минут удалялась скальпелем. 

Агар-агар показал лучший результат по сравнению с Klucel G, так как 

впитывал в себя больше загрязнений, лучше размягчал и удалял остатки клея, 

при этом холст не сильно увлажнялся, что бы вызвало появление 

деформаций. По отработанной методике была очищена вся поверхность 

тыльной стороны авторского холста. 

Осуществлена реставрация прорывов и небольших утрат холста 

методом «встык» на сополимер поливинилбутираля [1, c. 79–81]. В тех 

местах, где нити холста были разорваны или частично утрачены, нити холста 

расправлялись и возвращались в первоначальное положение, а утраты 

восполнялись новыми нитями. После были подведены новые 

реставрационные кромки на синтетический клей Lascaux 498-20x.  

Картина натянута на новый экспозиционный подрамник, который 

предварительно был пропитан 4%-м раствором Paraloid B-72 в ацетоне для 

предотвращения усыхания и разбухания древесины. Натягивание и 

крепление произведения производилось на гвозди «текс»: № 13 — для 

фиксации картины на торцах, под которые подкладывался бескислотный 

картон, № 11 — для фиксации кромок с тыльной стороны. 

Реставрационный грунт замешивался на основе 8%-го водного 

раствора осетрового клея с медом в соотношении 1:1, небольшого количества 

8%-го водного раствора ПВС, взятого в пропорции 1:10 по отношению к 

осетровому клею и натурального пигмента — красной охры. Поливиниловый 

спирт (ПВС) — это продукт гидролиза поливинилацетата, который 

представляет из себя белый порошок, растворимый в воде и других 

растворителях. Поливиниловый спирт может применяться в качестве 

пластификатора животного клея [6, с. 137–138]. Также в реставрационной 

практике на основе ПВС можно изготовить реставрационный грунт, 

обладающий прочностью и стабильностью в условиях изменения 

температурно-влажностного режима [7, с. 188]. 

Картина сейчас находится в процессе утоньшения и выравнивания 

лаковой пленки. В дальнейшем будет выполнено восполнение утрат 

красочного слоя и нанесение защитного слоя лака.  

Таким образом, были выполнены следующие реставрационные 

мероприятия: профилактическое укрепление красочного слоя и грунта на 

авторском подрамнике, растягивание картины на рабочем подрамнике, 

раздублирование холста и кромок, укрепление красочного слоя и грунта, 

очистка тыльной стороны авторского холста от загрязнений и старого клея, 

восполнение утрат основы, дублирование реставрационных кромок, 
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натягивание картины на постоянный подрамник, подведение 

реставрационного грунта в места утрат, удаление поверхностных 

загрязнений, регенерация лаковой пленки. Кроме того, был проведен ряд 

исследований. 

«Распятие» — это уникальный памятник изобразительного искусства 

начала XVIII века. Работа с такими произведениями представляет большой 

интерес для изучения многовековой истории города. Стоит отметить 

несомненный вклад европейских мастеров в развитие русской национальной 

школы живописи, и в частности труд Георга Гзелля, человека, отдавшего 

Петербургу значительную часть своей жизни и творческой энергии.  
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Ил. 1. Общий вид лицевой стороны в боковом освещении до реставрации 

 

 
 

Ил. 2. Общий вид тыльной стороны в боковом освещении до реставрации 
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Ил. 3. Картограмма c указанием точек отбора проб и областей выполнения 

предреставрационных исследований 

 

  

Ил. 4. Исследование видимой 

люминесценции живописной поверхности 

картины в ультрафиолетовых лучах 

Ил. 5. Рентгенографическое исследование 
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Ил. 6. Стратиграфия живописных слоев с образца,  

отобранного с левой нижней части картины с изображения гор 

 

 
 

Ил. 7. Стратиграфия живописных слоев с образца,  

отобранного с нижней части картины с изображения дерева 

 

 
 

Ил. 8. Общий вид тыльной стороны в процессе раздублирования холста 
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Т. В. Вовченко 

ПРИМЕНЕНИЕ ГЕЛЕВЫХ СОСТАВОВ  

ПРИ РЕСТАВРАЦИИ ЖИВОПИСИ НА МЕТАЛЛЕ  

НА ПРИМЕРЕ ЧЕТЫРЕХ МЕТАЛЛИЧЕСКИХ СВЕЧЕЙ  

ИЗ СОБРАНИЯ СТАВРОПИГИАЛЬНОГО ЗАЧАТЬЕВСКОГО  

ЖЕНСКОГО МОНАСТЫРЯ 

В статье рассматриваются методики применения различных гелевых 

составов для утоньшения и удаления лака, записей и коррозии металла. 

Описаны используемые составы, методики приготовления гелей, способы их 

нанесения и удаления с поверхности. Цель исследования — изучить методы 

утоньшения и удаления лака масляной живописи на металле, подобрать 

составы для работы с лаковым покрытием и удаления коррозии металла без 

затрагивания при этом грунта, красочного слоя и сусального золота. 

Ключевые слова: реставрация, масляная живопись, металл, железо, 

методика, гели, акриловые гели, карбопол EZ-2, этомин С12, этомин С25, 

агар, коррозия, сусальное золото. 

T. V. Vovchenko 

THE USE OF GEL FORMULATIONS 

IN THE PAINTING ON METAL RESTORATION 

ON THE EXAMPLE OF FOUR METAL CANDLES  

FROM THE COLLECTION OF THE CONCEPTION STAUROPEGIC 

WOMEN’S CONVENT 

The article discusses the methods of using various gel formulations for 

thinning and removing varnish, records and metal corrosion. There are the 

descriptions of used compositions, methods of gel preparation, methods of 

application and removal from the surface. The purpose of the article is to study the 

methods of thinning and removing the varnish of oil painting on metal, to select 

compositions for working with a varnish coating and removing metal corrosion 

without affecting the ground, the paint layer and gold leaf. 

Key words: restoration, oil painting, metal, iron, technique, gels, acrylic 

gels, agar, Carbopol EZ-2, Ethoomeen C12, Ethoomeen C25, corrosion, gold leaf. 

Металлические свечи, предметы декоративно-прикладного искусства, 

поступили на реставрацию из собрания Ставропигиального Зачатьевского 

Женского Монастыря в Москве. Предметы были переданы в работу 

студентам 5 курса кафедры реставрации станковой масляной живописи: 

Д. В. Брызгаловой — св. Серафим Саровский, Т. В. Вовченко — Деисус, 

Д. А. Шаршанову — Богоматерь Казанская, А. А. Пинчуку — св. Николай 
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Чудотворец. Предметы представляли собой вытянутые металлические 

цилиндры из металла толщиной 1 мм, полые изнутри, с коническими 

выступами снизу, креплениями к напольному подсвечнику, и с 

углублением/подставкой под стакан для лампады сверху. Поверхность 

цилиндра была покрыта масляным грунтом с наполнителем цинковых белил. 

Красочный слой был только на изображении медальона и цветочной 

композиции. На некоторых предметах на изображении медальона красочный 

слой более плотный, многослойный, на других же однослойный, 

лессировочный. Изображение цветочной композиции однослойное, 

лессировочное. Предметы украшены узором из сусального золота вокруг 

медальона; широкие и узкими полосами вдоль верхнего и нижнего краев и 

посередине, отделяя изображение медальона от цветов.  

Металлические свечи были коррозированы изнутри и снаружи, в 

местах утрат грунта и красочного слоя. Кроме этого, коррозия находилась 

между металлом и грунтом, тем самым ослабляя связь грунта с 

поверхностью. Наблюдалось проникновение ржавчины сквозь кракелюр 

грунта и красочного слоя. На поверхности грунта и красочного наблюдались 

множественные ожоги, утраты грунта, покрытые записями серой, охристой, 

синей и красной краски. Обнаружены два слоя поновительского лака, под 

которыми были загрязнения. Особенность металлических свечей состоит в 

том, что они цилиндрические. Слои лака на их поверхностях неравномерные 

и с подтёками.  
Был выполнен комплекс работ: исследования, фотофиксация; местное 

укрепление красочного слоя; обеспыливание и устранение коррозии 
внутренней части предмета; удаление нестойких загрязнений с поверхности 
красочного слоя и грунта. 

Особые условия: по причине того, что одна металлическая свеча 
находилась в аварийном состоянии, необходимо было работать на сложенной 
в несколько раз байковой ткани для обеспечения мягкости рабочей 
поверхности. 

Стояли две основные задачи: удаление лака и устранение коррозии. 
Принято решение начать работу с лаком, потому что он был неровный и 
лежал на записях и на коррозии металла.  

Были выполнены пробы на удаление лака. Прежде всего были 
использованы классические методики применения растворителей и 
воздействия с тампона. Размер проб 1 × 1 см. Пробы располагались на 
соединении металла. Фактура данного участка гладкая.  

Проба № 1 
Состав «этиловый спирт + пинен» (1:16). Проба проводилась 

смоченным в составе и затем хорошо отжатым ватным тампоном на черенке, 
воздействие производилось круговыми движениями с легким усилием. 
Состав с поверхности удалятся смоченным в пинене и хорошо отжатым 
тампоном. Экспозиция 3 минуты. 

Проба показала неудовлетворительный результат утоньшения лакового 
слоя. 
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Проба № 2  

Состав «этиловый спирт + пинен» (1:8). Проба проводилась так же, как 

и предыдущая. Экспозиция 2 минуты. 

Проба показала слабый результат, недостаточный для утоньшения 

пожелтевшего лака. 

Проба № 3 

Состав «этиловый спирт + пинен» (1:4). Проба проводилась так же, как 

и предыдущая. Экспозиция 2 минуты.  

Проба показала слабый результат, недостаточный для утоньшения 

пожелтевшего лака. 

Проба № 4 

Состав «изопропиловый спирт + пинен» (1:4). Проба проводилась так 

же, как и предыдущая. Экспозиция 1 минута. 

Проба показала хороший результат, утоньшение лакового слоя 

произошло равномерно. 

Проба № 5 

Состав «изопропиловый спирт + пинен» (1:2). Проба проводилась так 

же, как и предыдущая. Экспозиция 1 минута. 

Проба показала хороший результат, утоньшение лакового слоя 

произошло равномерно. 

Проба № 6  

Состав «бензиловый спирт + пинен» (1:24). Проба проводилась так же, 

как и предыдущая. Экспозиция 2 минуты. 

Проба показала слабый результат, недостаточный для утоньшения 

пожелтевшего лака. 

Проба № 7  

Состав «бензиловый спирт + пинен» (1:16). Проба проводилась так же, 

как и предыдущая. Экспозиция 2 минуты. 

Проба показала хороший результат, утоньшение лакового слоя 

произошло равномерно, но требуется довыборка лака скальпелем. 

Проба № 8  

Состав «бензиловый спирт + пинен» (1:8). Проба проводилась так же, 

как и предыдущая. Экспозиция 1 минута. 

Проба показала отличный результат, утоньшение лакового слоя 

произошло равномерно. Довыборка лака не требуется.  

В ходе работы с неровным участком поверхности с использованием 

подобранного растворителя с тампона (проба № 8) было выявлено, что 

сусальное золото отслаивается от грунта при воздействии трением. 

Происходило размягчение грунта по верхушкам неровной поверхности, в то 

время как в углублениях лак всё ещё оставался твердым и требовал 

продолжительного воздействия растворителя. Воздействие необходимо было 

прекратить из-за размягчения слоя грунта на основе цинковых белил. 

Таким образом, было принято решение выполнить дополнительные 

пробы гелевыми составами, потому что было необходимо:  
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− минимизировать трение, которое снимает/отслаивает золото; 

− снизить длительное проникающее воздействие растворителя, 
которое размягчает грунт и красочный слой; 

− воздействовать только на лаковые слои, то есть не глубокое 
проникновение в структуру слоев; 

− увеличить экспозицию растворителя на рабочий участок; 

− исключить растекание растворителя при работе с определенным 
участков. 

Дополнительные пробы на удаление лака 

Проба № 9  

Состав: 

Сarbopol EZ-2  2 г; 

Этиловый спирт   60 мл; 

Ethomeen C12  20 мл. 

Способ приготовления состава на основе полиакриловой кислоты 

Сarbopol EZ-2. 

Взвешиваем на весах 2 г белого порошка полиакриловой кислоты, 

пересыпаем в стеклянную химическую посуду. Затем заливаем порошок 

этиловым 60 мл и даем полимеру 5 мин для набухания. Тщательно 

перемешиваем гелеобразную массу, не допуская образования комочков. 

В полученную равномерную массу добавляем загуститель Ethomeen C12 

20 мл и тщательно перемешиваем. В результате получаем полупрозрачную, 

бледно-желтую по цвету и вязкую, нетекучую консистенцию геля.  

Методика работы с данным гелевым составом была такова. На рабочий 

участок равномерно наносился данный состав толщиной 5 мм. Экспозиция 

составляла 2 минуты. После этого гель удалялся с помощью сухого ватного 

тампона. Затем размягченный лак удалялся помощью глазного скальпеля и 

отслаивался от красочного слоя или грунта пленкой, либо же скатывался 

«катышками» с поверхности. Остатки геля и лака удалялись впрокатку 

смоченным в пинене и хорошо отжатым ватным тампоном. 

Гелеобразный состав использовался в качестве компресса и 

воздействовал на определенный участок предмета без растекания по 

цилиндрической поверхности. 

Данная методика позволяет с минимальным воздействием на 

поверхность, без трения удалить лаковое покрытие с участков золота, не 

затронув его, а также воздействовать на участки красочного слоя и грунта 

с неровностью, вызванной повреждением основы коррозией.  

Вывод: проба показала отличный результат. Лак данным методом 

удаляется эффективнее, чем с тампона. Трение минимизировано, 

проникающее воздействие растворителя в структуру снижено, воздействие 

растворителя исключительно на лаковый слой, экспозиция увеличена, фактор 

растекания растворителя устранен.  
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Проба №10 

Состав: 

Сarbopol EZ-2    2 г; 

Изопропиловый спирт   60 мл; 

Ethomeen C25    20 мл; 

Вода      8 мл. 

Способ приготовления состава и методика удаления лака описана 

выше. Для улучшения химических свойств состава необходимо добавить 

8 мл дистиллированной воды, после чего состав приобретает ещё большую 

прозрачность. 

Вывод: проба № 10 также показала отличный результат.  

Удаление лака с неровных, поврежденных ожогами участков 

металлической свечи, а также с золочения проводилось по методике, 

описанной в пробе № 9. В случаях, когда была необходима довыборка лака с 

неровной поверхности, использовался состав, описанный в пробе № 8. Также 

этот состав использовался на гладких, неповрежденных участках 

поверхности. 

Удаление лака проводилось на всей поверхности с учетом 

особенностей каждого участка.  

Работа на тонком слое. На тонком слое лака было достаточно 30 секунд 

воздействия геля, чтобы лак начал удалятся с помощью скальпеля. Если же 

воздействовать растворителем дольше, то лак переразмягчался и удалялся с 

помощью тампона с пиненом. Важно отметить, что удаление остатков геля 

возможно только пиненом, использовать воду нельзя, так как состав 

сворачивается в вязкие, липкие сгустки, удалить которые очень трудно. 

При работе на толстом слое или непосредственно на подтеках лака 

были следующие сложности: двухминутная экспозиция достаточно 

размягчала лак, чтобы удалить его слой, но недостаточно для того, чтобы 

отслоить сгустки, капли и подтеки. Таким образом, экспозиция для капель и 

сгустков лака должна быть 4 минуты. На такие участки гель наносился 

точечно с кисти. 

При работе на ожогах состав наносился с помощью деревянной 

плоской палочки, экспозиция избиралась в соответствии с толщиной слоя: от 

30 секунд до 2 минут. Далее состав удалялся сухим ватным тампоном, затем 

кончиком острого глазного скальпеля поддевалась/подцеплялась пленка лака 

и аккуратно заворачивалась наверх таким образом, чтобы скальпель 

практически не касался поверхности. Поверхность ожога прокатывалась 

тампоном, смоченным в пинене и затем хорошо отжатым. После удаления 

лака открылся хрупкий тонкий слой грунта и красочного слоя, который при 

слабом воздействии трения начинал выкрашиваться. Таким способом 

получилось при полном отсутствии трения снять лаковую пленку.  

Работа с золочением во многом была похожа на работу с лаком на 

ожогах. Разница состоит в том, что на широкой полосе вокруг медальона 

пришлось прекратить работу с лаком по причине того, что золото 
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реагировало и на растворитель с тампона и на растворитель в геле. Важно 

отметить то, что необходимо контролировать степень размягчения лаковой 

пленки: если она недостаточно размягчена, то может не отслоится от золота, 

а «зацепить» его с собой. Если же она переразмягчена, то аккуратно не 

удалится и соберется в «катышки», соответственно потребуется трение, что 

крайне нежелательно при работе на золоте. 
Наибольшее количество времени было затрачено на поиск подходящих 

гелевых систем, поиск литературы по данному вопросу. Приобретение 
реактивов, разработку и модификацию методики, подходящей для 
конкретного случая живописи на металле.  

При удалении коррозии с открытых участков металла использован тот 
же принцип работы с поверхностью, что и при удалении лака, чтобы не было 
излишнего свободного воздействия растворителя, который бы тёк по 
цилиндрической поверхности и проникал между красочным слоем и 
металлом. Гель воздействовал в пределах утрат и работал как компресс, то 
есть позволял выполнить длительную экспозицию. 

Пробы на удаление коррозии с открытых участков металла 
Проба № 1 

Состав «Преобразователя ржавчины» — водная композиция 
ортофосфорной кислоты и солей цинка. 

Методика нанесения: на поверхность металла, пораженного коррозией, 
воздействовали с помощью смоченного в составе и хорошо отжатого ватного 
тампона. Трением круговыми движениями и с экспозицией 5 минут. Состав 
удалялся с поверхности смоченным в дистиллированной воде и хорошо 
отжатым ватным тампоном. 

Вывод: результат неудовлетворительный, размягчения коррозии не 
произошло.  

Проба № 2 
Состав: 
Ортофосфорная кислота 2,5 мл; 
Ксантановая камедь  0,5 г; 
Дистиллированная вода 24,5 мл. 
Способ приготовления состава: 0,5 г порошка ксантановой камеди 

заливается 24,5 мл дистиллированной воды. Затем тщательно 
перемешивается до состояния однородной непрозрачной консистенции геля. 
Далее в объеме 2,5 мл добавлялась ортофосфорная кислота. Таким образом, 
получилась концентрация 10%. 

Методика работы: состав наносился на поверхность с кисти, затем 
короткой щетинной кистью производилось трение с экспозицией 3–5 минут. 
Состав удалялся с поверхности сухим тампоном, а его остатки удалялись с 
поверхности смоченным в дистиллированной воде и хорошо отжатым 
ватным тампоном. 

Вывод: проба показала слабый результат, коррозия не размягчилась. 
Кроме того, состав растекался по цилиндрической поверхности, затрудняя 
процесс работы.  
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Проба № 3 

Состав: 

Ортофосфорная кислота 10 мл;  

Агар      2 г; 

Дистиллированная вода 98 мл. 

Способ приготовления состава: сухой порошок агара 2 г заливался 

98 мл дистиллированной воды. Затем помещался в микроволновую печь на 

1–2 минуты, на максимальной температуре доводится до кипения. Далее, 

пока агар в жидком состоянии, в него добавлялась 10 мл ортофосфорной 

кислоты. 

Состав 10%-й концентрации наносился на поверхность в жидком 

состоянии, на крупные утраты выливался из стеклянного химического 

стакана с носиком и распределялся в пределах утрат кистью. После этого 

состав становился твердым и выдерживалась экспозиция 10 минут. По 

истечении этого времени гель твердой пленкой снимался с поверхности. 

Данный участок обрабатывался тампоном, смоченным в дистиллированной 

воде и хорошо отжатым, а также проскабливался глазным скальпелем. 

Вывод: данный состав хорошо размягчает коррозию металла, но 

требуется обработка скальпелем и повторная экспозиция.  

Проба № 4 

Состав, способ приготовления и методика описаны в пробе № 3. 

Экспозиция 20 минут.  

Результат отличный. Данный состав хорошо размягчает коррозию 

металла, требуется довыборка скальпелем из неровностей, углублений. 

Вывод: успешно выполнен подбор растворителя, для того чтобы 

безопасно для красочного слоя и грунта, без растекания, растворения и 

размягчения, удалить коррозию. 

Дальнейшие работы с предметом: 

− нанесение защитного слоя свинцового сурика с дамарным лаком; 

− подведение реставрационного грунта «Таир» с имитацией 

неровностей фактуры грунта; 

− выполнение тонировок акварельными красками с использованием 

акварельных и гуашевых белил; 

− покрытие аэрозольным синтетическим сатинирующим лаком 

«Winsor & Newton». 

В статье тщательно описаны методы утоньшения и удаления лака 

масляной живописи на металле, подобраны составы для работы с лаковым 

покрытием и удаления коррозии металла. В процессе работы не затронут 

грунт, красочный слой и сусальное золото. Получен ценный опыт 

реставрации масляной живописи на металле, на цилиндрической 

поверхности. 
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И. Ю. Тенсина 

РЕСТАВРАЦИЯ ЖИВОПИСНОГО ОБРАЗА «СВЯТОЙ ДУХЪ» 

ИЗ ЦЕРКВИ СВЯТОГО ГЕОРГИЯ ПОБЕДОНОСЦА 

СЕЛА КОСКОВО ВОЛОГОДСКОЙ ОБЛАСТИ 

Значительное внимание в процессе проведения научной реставрации 

иконописного образа Святого Духа из церкви Святого Георгия Победоносца 

села Косково Вологодской области было уделено составлению исторической 

справки не только о памятнике, но и об уникальном месте его создания и 

бытования. В процессе реставрации были выполнены технико-

технологические исследования, благодаря которым удалось определить 

состав специфической записи на поверхности живописи и получить 

информацию о подготовительном этапе ведения работы автором. В 

результате проведённых работ удалось восполнить утраты основы и 

авторского грунта, расчистить образ от поздних записей, восполнить утраты 

красочного слоя памятника, сочетающего в своём исполнении техники 

живописи масляными и водорастворимыми красками, золочение на 

полимент. 

Ключевые слова: раскрытие живописи, село Косково, Святой Дух, 

реставрация масляной живописи, смешанная техника. 

I. Y. Tensina 

RESTORATION OF THE “HOLY SPIRIT” ICON 

FROM THE ST. GEORGE THE VICTORIOUS CHURCH, 

KOSKOVO VILLAGE, VOLOGDA REGION 

During the restoration of the “Holy Spirit” icon from the St. George the 

Victorious Church in Koskovo village, considerable attention was paid to the art 

history analysis of the icon and the unique place of its existence. The restorer 

carried out technical and technological research, which helped to find out the 

composition of the specific late layer and information about the painting process. 

As a result, a full range of restoration measures was completed to restore the icon. 

Key words: painting disclosure, Koskovo village, Holy Spirit, oil painting 

restoration, mixed media. 

В селе Косково Вологодской области сохранилось предание, согласно 

которому за деревней было явление иконы Георгия Победоносца, после чего 

на том месте чудесным образом возник святой источник, существующий и в 

наше время. В честь этого события в 1682 г. был заложен первый деревянный 

храм Святого Георгия Победоносца. 
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Неизвестно, как долго просуществовала первая постройка, но из описи 

церковного имущества за 1808 г. известно, что на том же месте стояла уже 

другая, построенная взамен сгоревшей. Благодаря сохранившемуся 

документу известны её примерные очертания: «деревянная, одноэтажная с 

пятистенным алтарём, покрытым тёсом. Иконостас столярной работы. 

Колокольня восьмиугольная, шатровая» [2]. Этот храм просуществовал до 

1838 г., когда силами прихожан и на их пожертвования была построена 

каменная одноэтажная церковь с престолом во имя Святого Великомученика 

Георгия. Каменная церковь была освящена в том же году благословением 

Преосвященнейшего Стефана, епископа Вологодского и Устюгского.  

Постепенно население села росло и увеличивался приход церкви, 

внутреннего пространства для служб стало недостаточно. В 1872 г. 

настоятелем храма Аристархом Михайловичем Кругловым было подано 

прошение на имя правящего архиерея Преосвященнейшего Палладия 

о разрешении строить новый храм. 

20 октября 1875 г. была совершена закладка двухэтажной каменной 

церкви с колокольней. В нижнем этаже помещался тёплый зимний храм во 

имя Святого Великомученика Георгия, освящённый 27 января 1898 года, а 

в верхнем — холодный (во имя Святого Пророка Предтечи, Крестителя 

Господня Иоанна и Святого Феодосия), освящённый 18 октября 1910 года. 

Первый этаж церкви вместе с алтарём был расписан тотемскими 

мастерами. Верхний храм украсили росписи живописца Пантелеймона 

Яковлевича Кострова [4] и Павла Жилина. Ими и бригадой художников 

расписано не только внутренне пространство церкви, но и написаны иконы 

для иконостаса. Среди жителей села и широко вокруг храм знаменит своими 

настенными росписями.  

Устюжский живописец Пантелеймон Костров (1876-п. 1933 гг.) 

использовал в качестве образцов живописные полотна, эскизы и графику 

известных русских и европейских художников: В. М. Васнецова, 

Н. А. Кошелева, И. К. Айвазовского, В. Е. Маковского, К. Ф. Гуна, 

П. А. Сведомского, Ю. Шнора, Б. Плокхорста. Все библейские образы и 

композиции произведений этих признанных мастеров гармонично 

сочетаются внутри Георгиевского храма Косково [1]. Научный сотрудник 

Великоустюгского музея-заповедника Любовь Сыроватская исследовала 

росписи и отметила их композиционные заимствования [3]. 

Например, образами Господа Вседержителя с предстоящими 

Богоматерью и Иоанном Предтечей расписана восточная часть свода 

верхнего храма Георгиевской церкви. Очень похожую композицию можно 

увидеть на эскизе росписи барабана главного купола храма Христа 

Спасителя (1874 г.) в Москве, разработанного и воплощённого 

Н. А. Кошелевым. 

Многие композиции заимствованы художником из иллюстрированной 

библии Юлиуса Шнорра, выходившей в 1852–1860 гг. в Лейпциге: «Господь 

Саваоф» в куполе верхнего храма, «Свидание богородицы с 
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прав. Елисаветой», часть композиции «Исповедь Иоанна Крестителя», 

«Убиение Святого Первомученика Стефана». 

Фрагмент северной стены занят сюжетом «Хождение по водам», очень 

схожим по композиции и цветовой гамме с одноименным полотном 

И. К. Айвазовского (1897 г.). 

Используя достаточно большое количество не только графических, но 

и живописных аналогов, Пантелеймон Костров объединил их композиционно 

и колористически. Гармоничная и спокойная сиреневатая цветовая гамма 

верхней части росписей ниже переходит к сложным колористическим 

сочетаниям в композициях в богатом орнаментальном обрамлении. 

Пантелеймон Костров не просто копировал произведения великих мастеров, 

но сознательно мог менять их композиции, тоновое или цветовое решение 

для подчинения целому, создавая в храме ощущение возвышенного 

спокойствия, сдержанной радости и единения. 

Грандиозный замысел художника, воплощённый практически на 

пороге смены государственного устройства, был обречён на долгое забытие. 

Последствия смены политического режима в России не обошли стороной и 

церковь Святого Георгия Победоносца. В 1930-е годы старый одноэтажный 

храм был разрушен, основной двухэтажный разграблен, его колокольня 

снесена. Здание бывшего храма перешло во власть сельского совета и 

использовалось в основном для нужд жителей села. За 70 лет дальнейшего 

существования здесь в разное время бытовал склад, сельский дом культуры, 

учебные классы и спортивный зал. Храму был нанесён немалый ущерб, 

стены с богатыми ковровыми росписями были заштукатурены и покрыты 

краской.  

Несмотря на жёсткие запреты, чудом удалось сохранить несколько 

иконописных образов храма, один из них поступил на реставрацию в 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица в 2021 году (ил. 1). На иконе в форме «тондо» 

изображён образ Святого Духа в виде голубя. В Священном Писании Святой 

Дух является одной из ипостасей Бога и чаще всего связан с известным 

евангельским сюжетом, когда пророк Иоанн Предтеча крестил Христа в 

водах реки Иордан и Дух Святой сошёл на Спасителя с небес в виде голубя.  

Основа иконы состоит из пяти деревянных досок, гладко обработанных 

и соединённых вместе встык, укреплённых при помощи длинной врезной 

шпонки. Торцы иконы ровные, из левкаса сформирован закруглённый борт 

по всей окружности. С лицевой стороны у края иконы к доскам подклеен 

неширокий полукруглый борт из нескольких дугообразных деревянных 

надставок, склеенных встык и образующих круг. 

Основа имела горизонтальное коробление в своей средней части 

высотой 4 см, а также утраты древесины с лицевой и тыльной стороны от 

креплений, соединявших её, предположительно, с конструкцией алтаря или 

стеной. Несколько утрат проходили сквозь все слои памятника.  

Паволока просматривалась не во всех утратах грунта, но всегда 

присутствовала на стыках досок основы. Плетение нитей паволоки ровное, 
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полотняное, 8 н/см, сами нити толстые, светло-серого цвета. Левкас 

клее-меловой белого цвета толщиной до 0,3 см, лежащий на всей лицевой 

поверхности основы, на борте и торцах.  

При визуальном исследовании само живописное изображение почти 

не просматривалось из-за мутного, достаточно плотного слоя сплошной 

записи. Заметен был лишь силуэт птицы, очертания облаков, такие яркие 

детали как глаза и лапки голубя, надпись «Св. Дхъ». На первый взгляд 

не удавалось рассмотреть живописную манеру мастера, качество живописи, 

колорит изображения.  

Запись по визуальным наблюдениям представляла из себя толстый 

охристо-коричневый грязный полупрозрачный слой с вкраплениями 

блестящих частичек разного размера и полностью покрывала живописное 

изображение и часть орнамента по его краю. На изображении Святого Духа 

запись лежала особенно плотным слоем, были заметны потёки и капли, 

стекающие вниз с крыльев изображённого голубя. Изображение фона 

перекрыто грубо и неравномерно, видны следы мазков кисти на фоне неба и 

облаков. 

По характеру видневшихся пастозных мазков на фоне удалось 

предположить, что живописная часть иконы выполнена не в традиционной 

технике темперного письма, а масляными красками в живописной манере. 

Красочный слой плотный, заметны следы кисти в изображении неба и 

облаков вокруг образа голубя. Орнамент «под эмаль» по краю изображения, 

частично не закрытый записью, выполнен водорастворимыми красками с 

преобладанием ярких синих и красных цветов.  

Борт иконы покрыт сусальным золотом на полимент, видневшийся 

сквозь утраты золочения. При поступлении в реставрацию большая часть 

драгоценного покрытия была утрачена. Часть борта была скрыта под 

поздним наслоением строительной краски голубого цвета. Покрытие 

похожего цвета можно видеть на современных фотографиях из внутренней 

части храма на стенах второго и первого этажей здания (ил. 2). Нанесённая, 

очевидно, в период бытования в храме школы и различных клубов краска 

покрывала стены и скрывала росписи с религиозными сюжетами. 

После проведения описания сохранности и тщательного визуального 

исследования стала понятна необходимость проведения дополнительных 

исследований памятника. Наибольший интерес для правильного составления 

методики и безопасного удаления поновлений представлял неизвестный 

состав мутной записи с частичками золотого цвета. Проведённый 

рентгенофлуоресцентный анализ микрочастицы, изъятой с поверхности 

иконы в месте записи, показал наличие в ней латуни — двойного или 

многокомпонентного сплава Cu-Zn. Латунь используется в том числе для 

изготовления листов потали, имитирующих сусальное золото, но 

не содержащих благородных металлов. Микрофотографии отобранной пробы 

показали в ней наличие отдельных блестящих тонких частичек золотого 

цвета (ил. 3), которые и могут являться крупно перетёртыми с олифой или 
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лаком частичками потали. Предположительно листы потали были 

измельчены и «перетёрты» в попытке получить творёное золото. 

В самом начале реставрации было проведено укрепление участков с 

утратами основы на лицевой и тыльной стороне иконы, укрепление грунта и 

красочного слоя. Утраты древесины были восполнены при помощи мастики 

из кроличьего клея с мелом и мелкими частицами пробки и выровнены в 

соответствии с высотой досок основы. Также на высоту авторского грунта 

были восполнены утраты левкаса клее-меловым грунтом. 

Для удаления записи с живописной части иконы на пробных участках 

было применено несколько распространённых методик, применяемых для 

удаления записей как в реставрации темперной, так и масляной живописи [5, 

с. 93]. Наиболее удовлетворительный результат показал участок с 

применением методики, сочетающей нанесение раствора спирта и пинена в 

пропорции 3:5 и последующего снятия размягчённой массы при помощи 

скальпеля. Работа велась осторожно, с лёгким нажимом инструмента. 

Мелкие частички потали также удалялись достаточно осторожно, без 

повреждения авторского живописного слоя, чего нельзя было достичь с 

применением методики удаления записи «в сухую». 

Удаление записи проводилось послойно, небольшими участками в два 

этапа для достижения равномерно удалённого слоя, так как запись лежала 

грубым слоем на поверхности, иногда неоднородными плотными сгустками. 

На первом этапе запись удалялась ровным слоем на всей поверхности, в то 

время как при снятии оставшегося слоя достигалась равномерность удаления 

массы с применением более щадящего раствора, мелкие отдельные частички 

потали удалялись при помощи скальпеля.  

Так как открывшийся авторский живописный слой оказался достаточно 

пастозным на изображении птицы и облаков в нижней части иконы, в 

фактуре мазков оставалось большое количество частичек потали, которые 

сложно удалялись при помощи острого инструмента. В таких случаях 

применялась жёсткая щетинная кисть и тонкий деревянный стек. 

Уже после частичного раскрытия образа стало открываться красивое 

живописное изображение Святого Духа в мягких бледно-розовых и 

сиреневых цветах: голубь с расправленными крыльями, как бы сходящий с 

царства небесного с золотым нимбом над головой. Некоторое сомнение в 

подлинности вызывали изображения глаз и лапок голубя и сама надпись над 

образом «Св. Дхъ». Глаза и лапки выполнены ярким красным цветом, что не 

совсем соответствует авторскому нежному колориту. Если надпись могла 

быть нанесена другим мастером, как это часто бывает в иконописном деле, 

после высыхания основного красочного слоя, то изображение глаз, учитывая 

более живописный подход мастера, чем декоративный, должно было 

относиться к основному красочному слою.  
Для уточнения деталей процесса написания образа, были сделаны 

исследования с применением макросъемки при помощи микроскопа. На 
изображении глаз не удалось точно установить, лежат ли эти мазки в нижнем 
красочном слое и сплавлены с ним или нанесены после высыхания. В то 
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время как изображение лапок более прозрачное, предположительно, могло 
быть частично смыто во время бытования иконы в храме. Вокруг 
изображения лапок и глаз, в мелких трещинах кракелюра заметен тот же 
красный цвет, предположительно, попавший в трещины во время протирания 
образа с водой, что может указывать на их более позднее нанесение поверх 
авторского защитного покрытия.  

При исследовании под микроскопом в свете видимой 
УФ-люминесценции и с применением отражённого ИК-излучения на месте 
надписи «Св. Дхъ», глаз и лапок голубя не удалось обнаружить элементы, 
лежащие ниже или их части. Таким образом, эти элементы были сохранены 
на памятнике как единственные. 

При съёмке в отражённом ИК-излучении удалось рассмотреть 
авторский подготовительный рисунок под слоем масляной живописи. 
Рисунок выполнен достаточно свободно и приблизительно, в 
художественной манере. Контуры рисунка не переведены с подготовленного 
эскиза, силуэт птицы свободно очерчен и не совпадает с видимым 
изображениям по расположению в круге. Автор при работе немного изменил 
композицию, опустив силуэт голубя ниже, возможно, для того чтобы 
оставить в верхней части больше места для надписи «Св. Дхъ». Изменения 
могли касаться и самого количества пространства, занятого образом, на 
снимке чётко видна тёмная полоса, отходящая от орнамента к центру на 
ширину примерно 2 см. Для соблюдения композиционного центра автором 
проведена вертикальная осевая линия, также заметная в исследовании с 
применением ИК-излучения (ил. 4).  

Способ ведения работы, описанный выше, а также само живописное 
изображение говорят нам более о работе художника-живописца, чем 
иконописного мастера: свободный рисунок «от руки», тонкое сочетание 
цветов, соответствующих мягкой розово-голубой гамме настенной живописи 
верхнего храма, свободная манера письма. По рисунку, тональному и 
цветовому решению изображение очень близко к изображению Святого Духа 
в купольной композиции церкви «Господь Саваоф» (ил. 5). Таким образом, 
можно отнести этот образ к авторству Пантелеймона Яковлевича Кострова. 
В то время как орнамент, золочение и, возможно, надписи на иконе были 
сделаны другим мастером иконописной школы.  

После раскрытия живописного изображения необходимо было удалить 
наслоение строительной краски на борте иконы. Расчистка острым 
инструментом в сухую не давала желаемого результата. Слой краски имел 
очень хорошую адгезию к основе, покрытой тонким сусальным золотом. 
Любое касание инструмента приводило к повреждению слоя золочения. 
Методики с применением водных растворов с мылом и растворов спирта и 
пинена различной концентрации также не давали желаемого результата. 
Тогда на пробном участке был применён метод с применением раствора 
спирта и ацетона в пропорции 1:7. При смачивании участка ватный тампон 
лишь слегка окрашивался в голубой цвет красочного слоя записи. Достичь 
желаемого результата удалось с применением компрессов, смоченных в 
растворе, концентрации 3:5. По отработанной методике небольшой фрагмент 
примерно 1 × 2 см накрывался кусочком тканевой салфетки, смоченном в 
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растворе, который накрывался кусочком пластиковой плёнки. В применении 
данного метода сложность представляла изогнутая форма борта иконы. Для 
создания равномерного контакта смоченной салфетки с поверхностью борта, 
поверх компресса и пластиковой плёнки помещался тяжёлый мешочек-пресс 
с мелким песком. Время экспозиции составляло 5 минут. После удаления 
наслоения строительной краски открылся борт иконы, покрытый сусальным 
золотом. Слой золочения под слоем краски сохранился достаточной хорошо. 

После удаления поздних наслоений утраты левкаса были восполнены 
реставрационным грунтом на всей поверхности иконы. Утраты красочного 
слоя восполнены масляными красками на живописном слое и акварельными 
красками на участках орнамента. Утраты сусального золота на борте иконы 
тонированы акварелью подходящего оттенка (ил. 6).  

Таким образом, во время реставрации иконы из уникального храма 
Святого Георгия Победоносца в селе Косково удалось провести полный 
комплекс технической и живописной реставрации: выполнены работы по 
восполнению утрат деревянной основы, левкаса, раскрытию образа Святого 
Духа и восполнению утрат красочного слоя, тонированию утрат золочения 
согласно всем требованиям научной реставрации. Исследования, 
проведённые до и в процессе реставрации, позволили ближе познакомиться с 
техникой и технологией ведения работы художником. Открывшийся колорит 
и качество живописи соответствуют высокому уровню настенной живописи 
внутри храма. 

Стоит упомянуть, что в настоящее время в селе Косково ведутся 
активные работы по консервации и реставрации храма Святого Георгия 
Победоносца, в том числе по восстановлению уникальных фресок начала 
XX века авторства Пантелеймона Яковлевича Кострова. В реставрации 
настенных росписей принимают участие сотрудники и студенты СПГХПА 
им. А. Л. Штиглица. 
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Ил. 1. Общий вид лицевой стороны иконы «Святой Духъ»  

до реставрации. В прямом освещении 

 

 
 

Ил. 2. Внутренне пространство второго этажа  

церкви святого Георгия Победоносца с. Косково 
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Ил. 3. Макрофотография пробы записи, взятой с лицевой стороны иконы 

 

 
 

Ил. 4. Исследование фрагмента иконы, правой верхней четверти,  

с применением отражённого ИК-излучения 
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Ил. 5. Роспись купола церкви святого Георгия Победоносца, с. Косково.  

«Господь Саваоф» 
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Ил. 6. Общий вид лицевой стороны иконы «Святой Духъ»  

после реставрации. В прямом освещении 
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ИССЛЕДОВАНИЕ И РЕСТАВРАЦИЯ ВИТРАЖА 1906 ГОДА 

ИЗ ФОНДОВ САНКТ-ПЕТЕРБУРГСКОГО 

ГОРОДСКОГО ОТДЕЛЕНИЯ ВООПИиК 

Комплексное исследование витража начала ХХ века, восстановление 

его экспозиционного вида, укрепление основы ⸻ часть мероприятий по 

сохранению художественного остекления памятников архитектуры эпохи 

модерн. В настоящее время десятки витражей Санкт-Петербурга находятся в 

неудовлетворительном состоянии, что ведет к утрате памятников 

декоративно-прикладного искусства. Методы очищения, укрепления витража 

актуальны для витражей, находящихся в данный момент не в музее, а в 

жилищном фонде. 

Ключевые слова: художественный витраж, реставрация, исторический 

витраж, модерн, Санкт-Петербург, склейка стекла, цветное стекло. 

O. E. Melnichenko 

RESEARCH AND RESTORATION OF THE STAINED-GLASS, 1906, 

FROM THE FUNDS OF THE ST. PETERSBURG BRANCH  

OF THE ALL-RUSSIAN SOCIETY FOR THE PROTECTION  

OF HISTORICAL AND CULTURAL MONUMENTS 

A comprehensive study of the historical stained-glass window, the 

technology of restoring the exposition view and strengthening the basis for 

museum exhibiting highlights the aspect of the physical preservation of the artistic 

glazing of architectural monuments of the Art Nouveau era of the late 19th – early 

20th centuries. Currently, dozens of stained-glass windows in St. Petersburg are in 

poor condition, which leads to the loss of arts and crafts objects. The methods of 

cleaning and strengthening stained-glass windows are relevant for stained-glass 

windows that are currently not in a museum, but in a housing stock. 

Key words: artistic stained-glass, restoration, historical stained-glass, Art 

Nouveau, St. Petersburg, glass gluing, colored glass. 

Объектом исследования является витраж из фондов 

Санкт-Петербургского городского отделения ВООПИиК. Он находился в 

доме 13 на Тележной улице, на лестничной клетке последнего этажа в 

верхней, фрамужной части окна. Вся остальная площадь окна также была 

остеклена витражом, но о нем не сохранилось никаких данных. Витраж 

датирован по дате постройки дома 1906 годом. 
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Витраж выполнен в стиле модерн, что характерно для петербургского 

декоративного искусства начала ХХ в. В тот период витражи являлись 

неотъемлемой частью доходных домов, особняков и усадеб.  

Витражи в России — сравнительно молодой вид искусства. Его возраст 

всего около двух сотен лет. Этот срок — весьма небольшой отрезок в 

мировой истории витражей, насчитывающей более тысячи лет. Уникальна и 

трагична история существования витражей в нашей стране. Появившись в 

начале XIX столетия, это хрупкое и рафинированное искусство только через 

столетие, к началу ХХ века, стало востребовано и получило массовое 

распространение в крупных городах. Начавшийся его расцвет был прерван 

Первой мировой войной. В советское время к витражам долгое время 

относились пренебрежительно, ведь за ними тянулась «аура» 

принадлежности к религиозному культу и буржуазному быту. Они 

сознательно уничтожались, изучением сохранившегося наследия никто не 

занимался. В научных трудах утвердилось мнение, что искусство витража 

практически не существовало в дореволюционной России и не проявило себя 

в достойных внимания работах. Время показало, что это не так [3, с. 38]. 

Витраж из фондов Санкт-Петербургского городского отделения 

ВООПИиК имеет форму полуовала, расположенного вертикально. Размер 

витража 81 × 64 см, толщина 5 мм. 

На витраже помещено изображение небольшого пейзажа: два дерева на 

фоне реки и гор. Пейзажный сюжет обвит оранжевой лентой, которая в 

нижней части пейзажа переходит в цветочный стилизованный мотив, 

симметричный относительно вертикальной оси. По сторонам расположены 

стилизованные растительные формы, на грани абстракции. Обрамляет 

витраж рама из голубого стекла с завитками, соединенная на вершине 

фиолетовым элементом. 

Витраж выполнен из кафедральных и фактурных стекол, цветных и 

бесцветных. В деталях пейзажной вставки присутствуют опалесцентные 

стекла неоднородного цвета, так называемые стекла «Тиффани».  

Одиннадцать бесцветных стекол покрыты с изнаночной стороны 

водорастворимой краской желтого, синего, зеленого, красного, оранжевого 

цветов тычковыми мазками широкой кистью (ил. 1). 

Сохранившиеся петербургские витражи донесли до нас изображения в 

стилистике модерна, в виде цветов: лилий, ирисов, роз, листьев каштанов, 

цветков шиповника, незабудок, маков, виноградных гроздей, переплетения 

ветвей, абстрактных мотивов. В конце XIX — начале ХХ в. большое 

распространение в витражах Петербурга получили пейзажные композиции. 

Они часто трактовались как небольшие вставки-медальоны. Как правило, на 

них изображались старинные замки (в этом случае прототипами композиций 

служили ренессансные витражи), часто на вершине горы, иногда парусники 

на водной глади. Одним из самых интересных примеров этого типа витражей 

является окно в особняке Н. Н. Башкирова (ул. Кирилловская, 4), 

исполненное мастерской торгового дома «М. Франк и К» [2, с. 100–101].  
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Витражи с изображением похожих пейзажей с использованием 

идентичных по фактуре и цвету стекол известны также и из дома 

В. И. Прибыткова. Эти витражи представляют собой пример монументально-

декоративного искусства эпохи модерна с характерной для петербургского 

региона техникой и материалами исполнения, фрагментами иконографии. 

Они также выполнены в одной из петербургских мастерских, в ателье 

братьев Франк [1]. 

Исходя из этого, можно предположить, что исследуемый витраж также 

выполнен мастерами стекольного ателье «Франк и К»  

Из общей композиции бесцветных стекол центральной части витража 

выделяется своей фактурой прямоугольное стекло в правой части. Оно 

отличается от симметрично расположенного стекла в левой части витража. 

Хотя оно зеркально повторяет направление его рисунка, фактуры, рельеф у 

него более выраженный, толщина стекла на 1,5 мм больше, оттенок в толще 

стекла зеленоватый, в то время как все остальные бесцветные стекла имеют 

лёгкий голубой, едва уловимый оттенок стекла. Можно ли отнести этот 

элемент витража к предыдущей реставрации? Вопрос остается открытым, так 

как на профиле нет следов замены элемента в виде заминов, складок, легкой 

деформации, профиль вокруг элемента ровный, без изъянов.  

Сохранность витража не представляла возможности его экспонировать 

до проведения реставрационных работ. В поле витража присутствует 

29 трещин общей протяжённостью 112 см. Между стеклами и свинцовым 

профилем имеются зазоры, образовавшиеся от деформации плоскости 

витража. Три фрагмента стекол выпали и лежали отдельно, одно стекло 

полностью отсутствовало, четыре фрагмента утрачены. Утраты стекол 

составляют 34 кв. см. Стекла потерты и поцарапаны. Часть внешнего 

свинцового обрамления утрачена. Сохранившийся свинцовый профиль 

деформирован и порван в нескольких местах. Все повреждения были 

отмечены на кальке и чертеже (ил. 2). 

Перед реставрацией были проведены предреставрационные 

исследования, которые включали: 

− визуальный осмотр памятника с описанием сохранности;  

− фотофиксацию;  

− выполнение прорисовок и чертежей с точным указанием утрат, 
разбитых стекол, утрат свинцового профиля;  

− анализ литературных данных по исследованию современного 
международного опыта по реставрации витражей и применяемых 

материалов;  

− проведение лабораторных исследований (микроскопических, 

рентгено-флуоресцентного анализа) для вынесения общего заключения о 

состоянии памятника: 

а) коррозии стёкол;  

б) состоянии свинца. 
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Изучение стекол под бинокуляром показало, что коррозионных 

наслоений на поверхностях стекол нет, радужной побежалости также не 

зафиксировано, белёсых наслоений, выщелачивания не обнаружено. В целом 

сохранность имеющихся стекол хорошая, так как витраж находился внутри 

помещения, защищенный от атмосферного влияния застекленной оконной 

рамой.  

На основании проведенных исследований реставрационный совет 

принял решение: 

провести реставрацию, не демонтируя свинцовый профиль; 

− производить склейку и мастиковку на основе материалов и 
методик, проверенных временем, которые не оказывают отрицательного 

воздействия на отреставрированные с их помощью экспонаты; 

− сохранить свинцовый профиль; 

− утраченные фрагменты восполнить стеклами, подобранными по 
цвету, фактуре и толщине. 

Удаление поверхностных загрязнений: промывка витража 

Для обеспечения сохранности мастики, в составе которой находится 

древесная пыль, имеющая свойства набухать от влаги, промывка стекол 

осуществлялась путем нанесения хлопковых отрезков, смоченных в растворе 

ПАВ «Прогресс», без смачивания мастики и свинцового профиля. Раствор 

ПАВ (1:19) в дистиллированной воде на 30–60 минут наносился на 

поверхность стекла. Часть грязи переходила на вспомогательный материал, 

остальное удалялось при помощи аппликатора с ватным наконечником, 

смоченным в дистиллированной воде. После удаления загрязнений 

совершалась просушка каждого элемента с помощью 50%-го раствора 

спирта.  

Пыле-жировые загрязнения и водорастворимая краска полностью 

удалены с поверхности стекол при помощи ПАВ. 

Промывка поверхности свинцового профиля производилась влажной 

тканью, смоченной в 10%-м водном растворе «Трилон Б». 

Склейка фрагментов 

Перед склейкой из профиля были вынуты стекла путем отгибания 

профиля с оборотной стороны. Поверхность сколов обезжиривалась спиртом. 

Склейка фрагментированных стекол производилась 10%-м раствором 

поливинилбутираля в этиловом спирте. Тонкий слой клея наносился на 

сколы обоих фрагментов, клей подсушивался 3–5 минут до состояния 

отлипа, после чего фрагменты стыковались. Отверждение клея 

производилось в течение 24 часов, клеевой шов с обоих сторон покрывался 

тем же клеевым раствором. 

Восполнение утраченных фрагментов 

Склейка сохранившейся части стекла с подобранным новым 

восполнением производилась двумя способами.  

Первый заключался в доливке утраты опалесцентного стекла 

доделочной массой пастообразной консистенции из дисперсной среды: 
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10%-го раствора поливинилбутираля (далее «ПВБ»), измельченного 

бесцветного стекла фракцией меньше 0,5 мм, пигмента, устойчивого к 

ультрафиолетовому излучению. Введение в массу тонкопомолотого стекла 

снижает процент усадки докомпоновочной массы и придает 

полупрозрачность на просвет, что важно для изделий из художественного 

стекла. 

Т. С. Федосеева с соавторами отмечает, что при изготовлении 

докомпоновочных масс связующее должно хорошо смешиваться с 

наполнителями и пигментами и не давать усадки в случае докомпоновок «по 

месту», отвержденный материал должен допускать абразивную обработку 

[4, с. 126] 

Второй способ предполагал восполнение прозрачных утраченных 

фрагментов современным витражным стеклом с подобранной фактурой. 

Было подобрано современное витражное голубое стекло марки «Wissmach» 

фактуры «Cathedral» толщиной 3 мм. Фактура соответствовала фактуре 

исторического стекла, цвет на тон светлее. Стекло оранжевого цвета 

отечественной марки Брянского завода «СтарьГласс» без фактуры 

толщиной 2,9 мм.  

Для придания фактуры, соответствующей оригиналу, использовалась 

технология моллирования стекла при температуре 770℃ в муфельной печи на 

формах, изготовленных из смеси гипса Г16 и формовочной массы 

«Cristalcast» в соотношении 1:5 по силиконовым отливкам, предварительно 

снятым с поверхности оригинального стекла при помощи 

двухкомпоненсного силиконового компаунда «Юнисил». 

Подготовленное стекло обтачивалось на шлифовальной машинке 

«Kristall 2000S» шлифовальной головкой зернистостью абразива «Standart» 

до необходимого размера. Соединение восполнения с оригинальным стеклом 

производилось при помощи 10%-го раствора ПВБ. 

На место утраченного круглого стекла диаметром 4 см установлен 

кабошон, изготовленный из двух слоев сплавленного между собой 

светло-желтого стекла марки «Старь Гласс» в технике спекания «Фьюзинг» в 

муфельной печи при температуре 800℃.  

Сборка и укрепление витража 

После склейки и выполнения восполнений все стекла вставлены на 

свои прежние места в витраже и зафиксированы свинцовым профилем 

(ил. 3).  

Основные реставрационные процессы произведены на основе 

обратимого полимера ПВБ. Восполнены утраты. Укреплены все ослабленные 

места. Реставрационная комиссия нашла результаты проведенных 

реставрационных мероприятий выполненными на высоком уровне и в 

соответствии с поставленной задачей. 

Для подготовки к экспонированию по форме витража было вырезано 

прозрачное флоат-стекло толщины 3 мм, которое минимизирует парусность 

витража и фиксирует его в одной плоскости. Стекло-подложка дает 



239 
 

возможность укрепить витраж без утраты его светопропускающей 

способности, что является решающим аспектом в выборе способа 

экспонирования без дополнительной подсветки. 

Витраж обрамлен в латунный профиль, который будет являться рамой 

для витража. Дублирующее стекло на 5 мм меньше витража по высоте и 

ширине для обеспечения вентиляции витража. Оно закреплено на раме при 

помощи латунных прижимных лапок. Жёсткость профиля позволяет 

подвесить витраж либо установить на крепления. Дублирующее стекло 

предотвратит провисание. Зазоры между дублирующим стеклом и витражом 

оптимальны для того, чтоб на витраже не скапливался конденсат.  

Каждый случай реставрации уникален, но метод промывки витражных 

стекол без смачивания мастики и свинца применим к любому витражу. Такой 

способ позволит сохранить свойства свинцового профиля и придать 

первоначальный вид витражным стеклам без трения. Аналогичным образом 

возможно удаление поверхностных загрязнений с витражей, имеющих сколы 

и утраты, без вымывания мастики, восполнение утрат без замены свинцового 

профиля, что сокращает время проведения реставрационных мероприятий. 

Витражи, находящиеся в жилищном фонде в старых рамах возможно и 

нужно сохранить, укрепив каркас, применить меры превентивной 

реставрации.  

Экспонирование витража планируется в выставочном зале 

Всероссийской организации охраны памятников истории и культуры города 

Санкт-Петербурга, в оконном проеме, где витраж будет обозрим в 

естественном проходящем свете, интенсивность цвета будет зависеть от 

погоды и времени года за окном. 

Каждый день витраж будет восприниматься по-новому, для этого его и 

создавали мастера витражного дела более ста лет назад.  

Данный витраж ⸻ яркий представитель художественного остекления 

парадных Санкт-Петербурга. Опыт, полученный в ходе реставрации, 

необходимо применить на оставшихся без внимания витражах, находящихся 

в разной степени сохранности. 
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РЕСТАВРАЦИЯ ИКОНЫ XIX ВЕКА 

«ВСЕХ СКОРБЯЩИХ РАДОСТЬ» ИЗ ЧАСТНОГО СОБРАНИЯ 

В статье подробно рассмотрены этапы реставрации иконы «Всех 

Скорбящих Радость» XIX века из частного собрания. Особое внимание 

уделено консервационным процессам и подбору индивидуальных методик 

для каждого вида разрушений. 

Ключевые слова: иконография Божией Матери, методика, 

реставрация, икона. 

A. V. Bezrukova 

THE PROBLEM OF RESTORATION OF THE ICON  

OF THE 19th CENTURY “JOY OF ALL WHO SORROW” 

FROM A PRIVATE COLLECTION 

The article describes in detail the stages of restoration of the “Joy of All 

Who Sorrow” icon of the 19th century from a private collection. Special attention 

is paid to the conservation processes and the selection of unique techniques for 

each type of destruction. 

Key words: iconography of the Mother of God, methodology, 

restoration, icon. 

В 2020 году в Московское академическое художественное училище на 

факультет реставрации была передана икона «Богоматерь Всех скорбящих 

Радость» из частного собрания. Памятник нуждался в проведении 

реставрационных мероприятий. Работа велась под руководством Екатерины 

Александровны Сатель, художника-реставратора темперной живописи 

высшей квалификации. 

Среди многочисленных иконографических типов Богоматери, одним из 

самых интересных и многообразных изводов можно назвать иконографию 

«Всех скорбящих Радость». Данный тип сложился на Руси в XVII веке под 

западноевропейским «латинским» влиянием широко распространенного в 

католическом мире изображения «Мадонны во славе» («Gloria»). Особое 

почитание и распространение образ получил после 1688 года, когда Евфимия 

Папина, сестра патриарха Иоакима, получила от нее чудесное исцеление. 
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Об этом событии подробно повествуется в Сказании об иконе, написанном 

сразу же после произошедшего чуда. Иконографической особенностью 

иконы «Всех Скорбящих Радость» является то, что на ней вместе с 

Богородицей изображаются скорбящие и Ангелы, совершающие от имени 

Божией Матери благие деяния. Название иконы «Всех скорбящих Радость» 

— начальная строка одной из богородичных стихир, цитаты из которой 

помещены в свитках по сторонам от фигуры Богоматери. В процессе работы 

с памятником и изучения иконографии название было уточнено: «Богоматерь 

Всех скорбящих радость».  

Икона поступила в реставрацию в аварийном состоянии. На лицевой 

стороне просматривались отставания левкаса с красочным слоем вытянутой 

формы с подвижными фрагментами живописи, небольшие жесткие 

сферические вздутия левкаса с красочным слоем на изображении одежд, 

отставание левкаса с красочным слоем вдоль краев утрат, небольшие утраты 

левкаса до древесины по периметру иконы. В нижней части памятника 

трещина, при поновлении частично заполненная воском, который лежал 

неравномерно, перепад уровня досок основы составляет около 0,3 см (ил. 1а). 

Небольшие утраты, потертости и царапины красочного слоя. Защитное 

покрытие нанесено тонким неравномерным слоем желтоватого оттенка, а при 

боковом освещении на поверхности читаются набрызги и капли воска. 

Работа над иконой «Богоматерь Всех Скорбящих Радость» началась с 

выполнения анализа на определение наполнителя в левкасе. В качестве 

наполнителя использовался мел, поэтому при консервационных работах 

применялся теплый раствор рыбьего клея. 

Первоначально было выполнено пробное укрепление отставаний 

левкаса с красочным слоем с напитыванием разрушенного участка 3%-м 

раствором рыбьего клея. После полного насыщения левкаса наносилась 

профилактическая заклейка из папиросной бумаги на раствор рыбьего клея 

той же концентрации. Отставания левкаса с красочным слоем были уложены 

фторопластовым шпателем, поверхность выравнена и просушена теплым 

утюжком. Результат укрепления положительный. Укрепление по 

подобранной методике аварийных отставаний левкаса с красочным слоем с 

подвижными фрагментами живописи в левом нижнем углу не дало 

положительного результата. При пропитке разрушенного участка с кончика 

тонкой кисти раствором рыбьего клея, левкас начинал размягчаться и 

«творожиться», после чего делался подвижным. Стало понятным, что 

необходимо подобрать другую методику укрепления. После удаления 

профилактической заклейки участок в левом нижнем углу иконы требовал 

дополнительного укрепления. На небольшом участке был опробован способ 

укрепления с применением акриловой дисперсией Primal AC 35. Под 
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отставание левкаса и подвижных частиц красочного слоя с кончика кисти 

подводилась 10%-я водная акриловая дисперсия Primal AC 35. Затем 

отстающий левкас и фрагменты красочного слоя укладывались и 

прижимались к левкасу кончиком тонкого фторопластовым шпателем 

слабым нажатием. Работа выполнялась под бинокулярным микроскопом 

МБС-10 при восьмикратном увеличении. Применённая методика дала 

положительный результат (ил. 2). 

В утратах левкаса с красочным слоем на поверхности древесины и 

паволоки также был обнаружен воск, нанесенный небрежно неравномерным 

слоем с «наплывами». Воск послойно утоньшался при помощи глазного 

скальпеля с подмачиванием ватным тампоном на черенке, смоченным в 

пинене. 

На участке с утратой левкаса с красочным слоем и паволокой подклеен 

небольшой подвижный отщеп древесины с вмятиной в левой нижней части 

лицевой стороны. Перед подклейкой отщепа древесины соседний участок 

живописи был защищен профилактической заклейкой из папиросной бумаги, 

нанесенной на 3%-й раствор рыбьего клея. Полость отщепа была дважды 

проклеена 3%-м, а спустя неделю 8%-м раствором рыбьего клея. Отщеп был 

плотно прижат к основе фторопластовым шпателем, после чего 

зафиксирован струбцинами через слой папиросной, два слоя фильтровальной 

бумаги и полосками линолеума на сутки. 

Следующим этапом стала работа с основой (ил. 1б). Поверхностные 

загрязнения с оборота, торцов и боковых сторон удалялись ватным тампоном 

на черенке, смоченным в водно-спиртовом растворе. Ржавые гвозди 

удалялись при помощи зубоврачебных щипцов, гвоздевые отверстия 

зачищались от следов коррозии металла и поверхностных загрязнений. Затем 

утраты восполнялись заранее приготовленной клей-опилочной массой 

При изучении поверхности нижнего и верхнего торцов, полости между 

врезной шпонкой и основой, трещины в нижней части был обнаружен 

плотный слой воска, лежащий выше уровня авторской древесины и 

неаккуратно нанесенный неравномерным слоем. 

В процессе утоньшения толстого слоя воска в правом нижнем углу 

тыльной стороны отделился фрагмент древесины, который при поновлении 

иконы был закреплен на воск (ил. 3а). Необходимо было максимально 

утоньшить воск, что дало бы возможность подклеить отделившийся 

фрагмент древесины с неровной поверхностью на свое место. Для 

консультации был приглашен художник-реставратор 2-ой категории по 

дереву Всероссийского музея декоративно-прикладного и народного 

искусства Максим Викторович Бабенко. Древесина и стенки отделившегося 
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фрагмента были зачищены скальпелем и проклеены 3%-м, а через некоторое 

время 5%-м раствором рыбьего клея. 

Стенки в утрате тыльной стороны и отделившийся фрагмент 

проклеены с кисти 10%-м раствором рыбьего клея. После появления отлипа, 

фрагмент древесины был установлен на свое место и прижат к основе. После 

чего он был зафиксирован деревянными струбцинами с прокладкой из 

пробки по вертикали и горизонтали через слой папиросной, два слоя 

фильтровальной бумаги, полоски линолеума (ил. 3б). Струбцины 

установлены на сутки. 

Утраты и трещины древесины вокруг подклеенного фрагмента 

древесины заполнялись составом «Акрисил-95» по методике, разработанной 

в ГосНИИРе заведующей лаборатории химических технологий 

реставрационных процессов Т. С. Федосеевой и научным сотрудником, 

к.х.н. В. И. Гордюшиной. Перед заполнением утрат древесины и трещин 

древесина пропитывалась 15%-м раствором Акрисил-95 марки Б. 

Был приготовлен композитный материал для заполнения утрат 

древесины и трещин. В качестве связующего использовался 15%-й раствор 

Акрисил-95 марки Б в растворе пинена. В качестве наполнителя 

использовалась смесь, состоящая из древесной муки, глины и стеклянных 

микросфер. Масса наносилась шпателем (ил. 3в). После полного высыхания 

излишки массы срезались скальпелем до уровня авторской древесины 

(ил. 4а). Восполненные участки древесины были отшлифованы наждачной 

бумагой и тонированы в цвет древесины. Тонировки проводились акварелью 

при помощи тонкой кисти в технике «пуантель» (ил. 4б). 

На изображении поля преподавателем Е. А. Сатель было выполнено 

пробное раскрытие на утоньшение слоя потемневшего покрытия, в 

результате которого выбрана методика работы с применением ватного 

микротампона, смоченного в монометилцеллозольве. Пробное раскрытие, а 

затем раскрытие живописи от потемневшего покрытия велось под контролем 

бинокулярного микроскопа МБС-10 при восьмикратном увеличении. 

Сложность утоньшения покрытия заключалась в том, что покровный 

слой на многих участках «сгрибленный» и неравномерный. На полях иконы 

после утоньшения слоя потемневшего покрытия выполнялась довыборка 

уплотнений покрытия. 

На раскрытых участках полей открылась авторская живопись хорошей 

сохранность светло-охристого цвета. 

Второе пробное раскрытие на утоньшение слоя потемневшего 

покрытия выполнялось на изображении фона. Фон выполнен в технике 

серебра с цветным лаком (ил. 5а). После утоньшения потемневшего 

покрытия на поверхности фона остались мелкие фрагменты потемневшего 
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покрытия в виде уплотнений, требующей дополнительной довыборки. 

Особую сложность составляло раскрытие фона, где потемневшее покрытие 

образовало прочное соединение с цветным лаком, нанесено неравномерным 

слоем с «наплывами» и имело жесткие уплотнения (ил. 5б). Раскрытие велось 

микроучастками, с точечным воздействием маленьким ватным тампоном на 

черенке на рабочий участок. В процессе раскрытия, при более внимательном 

изучении поверхности, на филенке между изображением композиции и полей 

в левой нижней части обнаружен небольшой налипший фрагмент красочного 

слоя. Фрагмент осторожно послойно утоньшался при помощи глазного 

скальпеля с подмачиванием ватным тампоном на черенке, смоченным в 

монометилцеллозольве. 

После удаления потемневшего покрытия со всей поверхности лицевой 

стороны икона приобрела яркий колорит, характерный для данной 

иконографии (ил. 6). 

После завершения реставрационных процессов и приведения иконы в 

экспозиционный вид памятник будет возвращен владельцу и пополнит его 

коллекцию в качестве примера адаптации западноевропейских 

иконографических приемов на русской почве. 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 

 

 
 

Ил. 1. Лицевая и тыльная стороны иконы до реставрации 

 

 
 

Ил. 2. Фрагмент лицевой стороны иконы. После укрепления аварийного участка левкаса  

с красочным слоем с применением PRIMAL AC-35 
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А)      Б)    В) 

Ил. 3. Основа в процессе реставрации. Подклейка отделившегося фрагмента древесины. 

А) Фрагмент тыльной стороны (правый нижний угол) иконы.  

Отделившийся фрагмент древесины после утоньшения слоя воска. 

Б) Фрагмент тыльной стороны (правый нижний угол) иконы.  

После подклейки отделившегося фрагмента древесины к основе. 

В) Фрагмент тыльной стороны (правый нижний угол) иконы.  

Заполнены трещины и утраты вокруг подклеенного фрагмента древесины 

 

 
А)      Б) 

Ил. 4. А) Фрагмент тыльной стороны (правый нижний угол) иконы.  

Заполнены трещины и утраты вокруг подклеенного фрагмента древесины. 

Б) Фрагмент тыльной стороны (правый нижний угол) после реставрации 
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Ил. 5. Общий вид лицевой стороны иконы. После укрепления левкаса с красочным слоем, 

удаления поверхностных загрязнений, подклейки подвижного отщепа древесины, 

заполнения тонких трещин, удаления воска из углублений древесины и выполнения 

утоньшения потемневшего покрытия в левой части иконы. 

а) Фрагмент лицевой стороны (верхний левый угол) иконы до реставрации.  

Уплотнения потемневшего покрытия со слоем серебра с цветным лаком. 

б) Фрагмент лицевой стороны (верхний левый угол) иконы после реставрации. 

Уплотнения потемневшего покрытия со слоем серебра с цветным лаком 
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Ил. 6. Общий вид лицевой стороны  

после выполнения утоньшения потемневшего покрытия 
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М. Е. Дедова 

ПРАКТИКА ПРИМЕНЕНИЯ 3D-ПЕЧАТИ В РЕСТАВРАЦИИ. 

БОЛЬШАЯ ПАГОДА В БОТАНИЧЕСКИХ САДАХ КЬЮ, ЛОНДОН 

Большая пагода в садах Кью — одна из немногих сохранившихся 

европейских садово-парковых построек в стиле шинуазри. Её знаковая 

реставрация завершилась в 2018 году. В рамках проводимых мероприятий 

были применены неоднозначные реставрационные методы, имевшие под 

собой веское обоснование и обширную научно-исследовательскую базу. В 

статье рассматриваются особенности и преимущества применения 

технологии 3D-печати в современной реставрационной практике. 

Ключевые слова: деревянная скульптура, драконы, 3D-печать, 

шинуазри, реставрация, воссоздание, пагода, ботанический сад. 

M. E. Dedova 

PRACTICE OF 3D PRINTING IN RESTORATION. 

GREAT PAGODA AT KEW BOTANICAL GARDENS, LONDON 

The Great Pagoda at Kew Gardens is a seldom example of the chinoiserie-

style landscaping buildings that still exist in Europe. The complete restoration of 

Pagoda and reconstruction of its 80 decorative dragons was completed in 2018. 

The restoration campaign was based on the extensive research in historical 

archives and pre-restoration object examination. The article discusses the features 

and benefits of using 3D printing technology in contemporary restoration. 

Key words: wooden sculpture, dragons, 3D printing, chinoiserie, 

restoration, recreation, pagoda, botanical garden. 

Большая пагода в Кью — самый старый из сохранившихся 

садово-парковых объектов, выполненных в стиле шинуазри. Она была 

построена в 1761–1762 годах всего за несколько месяцев по заказу 

королевской семьи. Пагода представляет десятиэтажное сооружение высотой 

в 50 метров, тогда как ширина нижнего яруса составляет 15 метров. Главным 

декоративным украшением пагоды были восемьдесят позолоченных 

драконов, восседавших по углам крыш каждого из её десяти уровней. Автор 

проекта архитектор сэр Уильям Чемберс (Sir William Chambers), будучи на 

службе в Ост-Инсдской компании посещал дальние страны, в числе которых 

был и Китай. Этот уникальный для своих современников опыт, архитектор 

воплотил в работе как теоретической, издав несколько альбомов с 

описанием, посвященным китайской культуре, так и практической, 

единственным сохранившимся примером которой и является Большая пагода 
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в Кью. «На открытом пространстве <…> возвышается Башня, так называемая 

Большая пагода. Она была начата под моим руководством осенью 1761 года 

и закончена весной 1762. Этот проект — имитация Китайской пагоды 

описанной в моем тексте «Постройки и сады Китая», опубликованном в 1757 

году <…> все углы крыш украшены большими драконами в количестве 80 

штук, покрытыми разноцветными глазурями, которые производят 

ослепительный глянцевый эффект…» [1, с. 5].  

На сегодняшний момент королевские ботанические сады Кью 

находятся в списке Юнеско (2003 г.) как объект с «выдающейся 

универсальной ценностью», отображающий важные периоды в 

садово-парковом искусстве с XVIII по XX в., а сама пагода принадлежит 

списку Охраняемых памятников архитектуры Великобритании (Listed 

building) 1-го класса, куда входят здания, «представляющие исключительный 

интерес». Учитывая тот факт, что пагода строилась как садово-парковое 

украшение с использованием экспериментальных материалов, то ее 

состояние еще при жизни своего создателя доставляла хлопот королевской 

семье. Она несколько раз ремонтировалась и перестраивалась, но тем не 

менее, в отличии от многих других построек подобного типа, сохранилась до 

наших дней. «Пагода в Кью… безусловно, является самым большим и 

наиболее заметным примером стиля, который почти исчез, оставив ничтожно 

малое наследие для изучения. Пагода произвела глубокое и неизгладимое 

впечатление на современных зрителей, а ее королевская родословная 

обеспечила ей известность и побудила европейских монархов создавать 

подобные сооружения в своих собственных садах» [5, с. 69].  

В 2016 году пагоду закрыли для проведения масштабных 

реставрационных работ (окончены в 2018 г.), реализованных совместно 

Королевскими ботаническими садами, Кью и Историческими королевскими 

дворцами ( icteric Royal Palaces). Работа с памятником усложняется тем, что 

Большая пагода — явление уникальное: стиль шинуазри настолько яркий и 

характерный, что его актуальность быстро утратилась, а парковые 

сооружения в подобной стилистике мало сохранились еще и из-за 

недолговечности используемых в таких случаях материалов и агрессивного 

воздействия окружающей среды. Реставрационная программа предполагала 

восстановление пагоды во всем ее былом великолепии, что включало в себя 

воссоздание 80 легендарных драконов, украшавших когда-то крыши 

сооружения. 

Долгое время существование драконов считалось недостоверным, 

однако в процессе реставрационных исследований архитекторами были 

найдены неоспоримые вещественные доказательства: «В 2014 году мы 

установили леса для предварительных исследований конструкции крыши 

пагоды. Ли (Lee Prosser — куратор проекта реставрации Пагоды) заметил 

скобы, которые можно было использовать только для крепления драконов» 

[6]. Позднее, исследовательская группа обнаружила в архиве счета за ремонт 

и демонтаж, реализованный автором-архитектором сэром Уильямом 
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Чемберсом: «6 фунтов стерлингов, 13 шиллингов и 10,5
 
пенсов за 

изготовление гаечных ключей и инструментов для снятия железной обшивки, 

а также драконов с крыш пагоды» [6]. Тяжелые погодные условия и 

перепады влажности негативно сказались на полихромной деревянной 

скульптуре и драконов пришлось демонтировать через 20 лет после 

окончания строительства пагоды. Вот почему сведений о них оказалось не 

так много.  

Так как более чем двести лет драконы отсутствовали во внешнем 

убранстве пагоды, то довольно серьёзной проблемой для реставраторов стал 

поиск первоисточников и прототипов для воссоздания. В одном из своих 

интервью Крейг Хатто (Craig  atto) [3] рассказывал о сложном процессе 

воссоздания драконов, который предваряла масштабная исследовательская 

программа. В качестве образцов для будущих скульптур были использованы 

живопись и графика Уильяма Марлоу (William Marlow) и изображения 

самого архитектора пагоды сэра Уильяма Чемберса. «Драконы шинуазри 

отличались от китайских. Печатные источники и сохранившиеся резные и 

керамические образцы показывают, что они были творчески преобразованы 

воображением рококо. Восстановление утерянных драконов Пагоды 

оказалось сложной задачей, поскольку оригиналы никогда не были описаны 

в деталях, в то время как изображения на печатных гравюрах Чемберса 

довольно грубы. Однако в европейском декоративном искусстве того 

периода сохранились изображения многих драконов, которые украшали 

мебель, зеркала, рамы для картин и столовое серебро. Сравнение показывает, 

что существовала некая стандартная модель с оперенным телом, часто с 

двумя ногами и петлевидным хвостом, оканчивающимся острием стрелы» [5, 

с. 83]. Было приятно решение о разработке двух видов драконов: для 

нижнего яруса с эффектно поднятыми крыльями и для девяти верхних, где 

драконы изображены с крыльями, откинутыми назад. Учитывая, что 

единственное, на что могли ориентироваться художники, это визуальный 

объём и пропорции, размер скульптур и их силуэт подбирался «ручной 

примеркой»: эскизы предполагаемых драконов, закрепленных на шестах, 

вывешивали в окнах пагоды, оценивая соответствие получающегося силуэта 

историческим документа.  

Задача воссоздания 80 драконов стала настоящим вызовом для 

реставраторов, так как исполнение скульптур в оригинальном материале, 

способном переносить негативное воздействие окружающей среды 

мегаполиса, предполагало невероятную нагрузку на перекрытия старинного 

здания. «Один из самых сложных аспектов этого проекта заключался в том, 

чтобы свести к минимуму воздействие, оказываемое весом драконов на это 

здание, внесенное в список Памятников архитектуры первой степени», — 

комментирует в интервью Хатто [3]. Тяжелый вес таких скульптур 

противоречил бы всем нормам безопасности и требовал бы внедрения 

мощной системы укрепления в структуру памятника. В связи с этим было 

принято компромиссное решение: для нижнего яруса скульптуры вырезаются 
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из дерева, для девяти остальных драконы изготавливаются с помощью 

технологий 3D-печати.  

Несмотря на использование передовых цифровых технологий, процесс 

разработки скульптур происходил с использованием всех традиционных 

методик. Прототипы двух видов драконов были вылеплены из глины, а 

затем, так называемые мастер-копии уменьшенного размера, создал 

известный в Великобритании резчик, работающий с историческими 

памятниками, Тим Кроули (Tim Crawley), а полноразмерные образцы для 

первого яруса — скульптор Джон Шильд (John Shield) в студии в Кембридже 

(Tim Crawley Studio). Для скульптур было выбрано дерево Западного 

(Канадского) красного кедра, который не поддается короблению и 

растрескиванию, а также не подвержен гниению и не боится насекомых и 

бактерий. 

Мастер копии были отсканированы в 3D-формате в компании «3D 

Systems» при помощи оборудования FARO® Design Scan Arm, что позволило 

разработать систему внутриполостных конструкций для облегчения веса 

готового дракона, а также плавно масштабировать модель, в соответствии с 

пропорциональными изменениями каждого яруса пагоды. Для 

непосредственного изготовления напечатанных драконов был использован 

полиамид (DuraForm® PA) — материал, который показал свою прочность, 

эластичность и долгий срок службы. Печать производилась при помощи так 

называемого метода селективного лазерного спекание (SLS), который 

позволяет работать с большой точностью и наделяет изготовленные 

элементы дополнительной прочностью. Из-за большого размера скульптур 

(от 1,2 до 2 метров в длину), они изготавливались по частям, которые затем 

собирались и клеились в единую конструкцию. Разработчики 3D Systems в 

сотрудничестве с инженерно-строительной компанией Hockley & Dawson 

также спроектировали фиксирующие элементы, при помощи которых 

скульптуры были закреплены на крышах здания: «Мы разработали 

внутренние элементы для безопасного процесса монтажа, но выполнили их 

таким образом, чтобы они были полностью скрыты, чтобы не было видно 

гаек, болтов или монтажных элементов» [4]. Драконы были протестированы 

в экстремальных условиях аэродинамической трубы, чтобы 

продемонстрировать, как они будут вести себя на высоте, обдуваемые 

мощными ветровыми потоками. Из минусов использования полиамида на 

открытом воздухе специалисты выделяют высокий показатель 

гигроскопичности, однако, этот эффект снижается при применении 

последующей обработки и окраски готового изделия (окраску выполнила 

компания 3D Systems High Wycombe, также они осуществили финальную 

роспись деревянных драконов из первого яруса пагоды).  

Судя по всему, цвет являлся важной составляющей стиля шинуазри. 

Благодаря предреставрационным исследованиям здания пагоды были 

обнаружены следы оригинальной окраски: «…известно, что здание было 

капитально отреставрировано немногим более чем через двадцать лет после 
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постройки его архитектором, который, вместо того чтобы воспроизвести 

свой первоначальный проект, создал для него новую и измененную эстетику» 

[5, с. 69]. Эта информация лишний раз подтверждает, что стиль шинуазри с 

его нарочитым экзотизмом довольно быстро устаревал. Учитывая, что в ходе 

описываемых «реставрационных» работ скульптуры драконов были 

демонтированы, то их колористическое решение стало настоящим камнем 

преткновения при проектировании современного облика драконов. Как и все 

оригинальные материалы, использованные Чемберсом, методика окраски и 

палитра тоже были достаточно экзотичными и отвечали представлениям 

европейцев о таинственном и далеком Китае. Схемы окраски, 

обнаруженными в результате археологического анализа, показывают, что 

основные столярные элементы крыш, были окрашены так называемой 

зеленой медью (green copper), достаточно дорогим материалом, способным 

придать поверхности глянцевый стекловидный блеск. Это был наиболее 

ярко-зеленый цвет из доступных на момент строительства пагоды, однако, он 

плохо зарекомендовал себя для использования на открытом воздухе, так как 

подвергался распространению кракелюра и темнел со временем. Финальный 

окрас воссозданных драконов приобрел насыщенный зеленый цвет, с 

блестящими золотом чешуёй и гребнем, а также цветными синими и 

красными всполохами, нанесенными поверх позолоты, что перекликалось с 

описанием приведённым в поэтическом произведении «Ботанический сад» 

(Darwin, Erasmus, 1807 г.), который также упоминается командой 

реставраторов пагоды, где мифические существа наделены 

«золотисто-фиолетовым, кобальтово-синим с металлическим оттенком 

окрасом» [2, с. 79]. 

Современные технологии активно встраиваются в, казалось бы, такую 

традиционную и закрытую от внешних вмешательств практику, как 

реставрация. Воссоздание давно утраченных скульптур и внедрение их в 

подлинный памятник, может показаться спорной практикой, но, как и 

принято в реставрации, данный пример вполне можно признать обратимым, а 

значит, имеющим право на существование, что красноречиво подтверждает 

сохранившийся привилегированный подохранный статус Большой пагоды в 

Ботанических садах Кью.  
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УДК 75.025.4 

Д. Д. Романова 

РЕСТАВРАЦИЯ КАРТИНЫ «ПОРТРЕТ 

АЛЕКСАНДРА БОРИСОВИЧА КУРАКИНА» XVIII–XIX ВЕКА 

ИЗ СОБРАНИЯ ГОСУДАРСТВЕННОГО ЭРМИТАЖА 

В статье описывается процесс реставрации картины «Портрет 

Александра Борисовича Куракина» кисти неизвестного художника (конец 

XVIII — начало XIX века, холст, масляная живопись, размер 62 × 47,5 см). 

Картина поступила в реставрационную мастерскую Академии Художеств из 

собрания Государственного Эрмитажа в 2022 году. Важной структурной 

особенностью картины, представлявшей исключительный интерес и вместе с 

тем чрезвычайную сложность в реставрации, являлся глиняный грунт. 

Содержание каолина в нём сыграло ключевую роль при выборе 

реставрационных методик и обусловило применение синтетических 

полимерных адгезивов. 

Ключевые слова: реставрация, портрет, масляная живопись, глиняный 

грунт, каолин, Александр Куракин, Государственный Эрмитаж. 

D. D. Romanova 

RESTORATION OF THE “PORTRAIT  

OF ALEXANDER BORISOVICH KURAKIN” PAINTING 

OF THE 18th–19th CENURIES 

FROM THE STATE HERMITAGE MUSEUM COLLECTION 

The article describes the process of restoration of the “Portrait of Alexander 

Borisovich Kurakin” painting by an unknown artist (late 18th – early 19th century, 

oil on canvas, size 62 × 47.5 cm). The painting was received by the restoration 

workshop of the Academy of Arts from the collection of the State Hermitage 

Museum in 2022. An important structural feature of the painting, which was of 

exceptional interest and at the same time extremely difficult in the restoration of 

this painting, was the clay ground. The content of kaolin in it played a key role in 

the selection of restoration techniques and the use of synthetic polymer adhesives. 

Key words: restoration, portrait, oil painting, clay ground, kaolin, 

Alexander Kurakin, State Hermitage Museum. 

На портрете, относящемуся к периоду конца XVIII — начала XIX века, 

кисти неизвестного художника, изображён Александр Борисович Куракин 

(1752–1818) — известный русский дипломат, служивший послом в Париже, 

принимавший участие в заключении Тильзитского мира (1807 г.) с 

Наполеоном, обладатель княжеского титула, один из инициаторов открытия 

масонской ложи в России [4]. Куракина часто называли «бриллиантовым 
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князем» за любовь к пышности и роскоши. Александр Борисович был 

крупным комиссионером и коллекционером предметов искусства, 

заказывавший свои портреты таким известным живописцам как: Помпео 

Баттони, Ричард Бромптон, Мари Элизабет Луиза Веже-Лебрен, Жан Лоран 

Монье, Александр Рослин, Иоганн Баптист Лампи Младший, Августин 

Христиан Ритт и Жан Луи Вуаль. Затем портреты копировались и 

размножались крепостными художниками, их повторяли в бесчисленных 

гравюрах, и князь имел возможность щедро одаривать картинами широкий 

круг своих многочисленных знакомых [3].  

Портрет, представляющий погрудное изображение князя Александра 

Борисовича Куракина, на тёмном коричневом фоне, был передан в 

реставрационную мастерскую Академии Художеств для выполнения 

необходимой реставрации. Через левое плечо князя перекинута широкая, 

яркая красная лента ордена святой Анны, а на бирюзовом мундире с золотым 

шитьём помещен и сам орден. Помимо Аннинской звезды и дополняющей ее 

ленты, на портрете изображен датский орден Данеброг на голубой ленте. 

Впоследствии роскошный, расшитый золотой нитью мундир спасет князя от 

неминуемой гибели на пожаре, случившемся в Париже, во дворце 

австрийского посла Карла Филиппа Шварценберга, 1 июля 1810 года. 

Мундир Куракина тогда нагрелся, но не воспламенился (в том числе 

благодаря золотой прострочке) и послужил своеобразной защитой от огня. 

Картина «Портрет Александра Борисовича Куракина», являющаяся 

темой настоящего исследования, вероятно, является копией с одноимённого 

произведения, находящегося в собрании Государственного Исторического 

Музея [5]. Авторство принадлежит Жану-Луи Вуалю — автору камерных 

портретов членов императорской семьи и высшей петербургской знати, 

исполненных преимущественно в монохромной серебристой гамме, близких 

своим эмоциональным строем к сентиментализму [6]. «Портрет князя 

Куракина, исполненный Вуалем, не только дополнил ряд картин, на которых 

были представлены вельможи, принадлежавшие к малому двору и активно 

портретировавшиеся в этот небольшой период времени 1789–1792 годов, но 

и гармонично лёг в общий идейный контекст творчества художника» [2]. 

Жан-Луи Вуаль родился 4 мая 1744 года в Париже в семье ювелира. 

Учился в Королевской Академии живописи у Француа Друэ младшего. 

В Санкт-Петербург он прибыл в качестве актёра и декоратора французской 

театральной труппы в начале 1760-х годов. Оставив театр, он начал работать 

как живописец и вскоре зарекомендовал себя как талантливый портретист. 

В 1780 году он стал придворным художником малого двора. Художник 

неоднократно писал портреты Павла Петровича и его супруги Марии 

Федоровны, их детей, а также портретировал русскую аристократию.  

В письме к Куракину от 22 декабря 1790 года Жан-Луи Вуаль сетует, 

что «чрезмерно светлый цвет одежды и вообще слишком блестящие детали», 

на чем настаивал князь, «ослабили немного главную часть… а именно 

голову, которой должно быть подчинено все остальное» [3]. Однако такие 



260 
 

блестящие детали были самоценными для Куракина, и он вовсе не желал ими 

поступиться.  

Сравнивая два практически идентичных портрета, копию и оригинал, 

можно заметить некоторые различия. Прежде всего, меньший размер копии 

62 × 47,5 см (оригинал 69 × 56 см). Также присутствует небольшое различие 

в композиционном построении: у копии обрезаны нижний и правый край. 

Видно, что копия была написана «от руки», без использования кальки. 

Наблюдаются неточности в рисунке золотного шитья, написании пуговиц, 

кружева, силуэта красной ленты, изображении складок. Совершенно иначе 

передан взгляд князя. Отличается и колорит, копия была написана более 

светлыми и яркими красками. 

Полотно длительное время находилось на глухом деревянном 

подрамнике в провисшем ослабленном состоянии, что явилось одной из 

причин необходимости реставрации. Вследствие этого на основе проявились 

устойчивые деформации, следы чётко повторяющие очертания периметра 

внутреннего ребра подрамника. По всей поверхности картины присутствовал 

сетчатый грунтовый кракелюр с приподнятыми краями. Была нарушена связь 

основы с грунтом и грунта с красочным слоем, наблюдались 

многочисленные осыпи, очагами расположенные в разных местах картины. 

Потемневший, пожелтевший и помутневший лак расположен по всей 

лицевой стороне, перекрывая точечные, изменившиеся в цвете и тоне 

поздние прописи, значительно искажает колорит картины. На краях, по 

периметру картины лак фрагментарно отсутствует. Также при внимательном 

осмотре явно просматривались многочисленные точечные утраты грунта и 

живописи до холста, часть из которых содержит тонкие прописи, призванные 

их замаскировать.  

При составлении плана предполагаемой реставрации были проведены 

визуальные и некоторые аналитические исследования, позволившие полнее 

определить состояние сохранности авторской живописи, изучить 

стратиграфию, пигменты и связующее грунта и красочного слоя, их 

структуру, а также понять состав покровного лака.  

На кафедре реставрации живописи было составлено подробное 

описание состояния сохранности, проведены визуальные исследования под 

микроскопом, исследования видимой люминесценции под воздействием 

УФ-излучения, в ближнем ИК-диапазоне, и рентгенография.  

Видимая УФ-люминесценция лака имеет плотный зеленоватый 

оттенок, присутствуют многочисленные точечные тёмные записи, 

расположенные под верхним слоем лака. 

ИК-исследование в ближнем инфракрасном диапазоне показало, что 

изменения контуров живописи отсутствуют, пигменты, которыми выполнена 

картина, не обретают прозрачности в данной области электромагнитного 

спектра, и возможность выявления подготовительного рисунка отсутствует, 

также не обнаруживаются и скрытые утраты. 
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Исследование в проходящем свете в ближнем ИК-диапазоне (NIR) 

показало: холст, грунт и красочный слой плотные. Утраты грунта и 

красочного слоя совпадают с областями, видимыми невооружённым 

взглядом. 

Рентгенографическое исследование показало, что грунт на картине 

тонкий, не содержит в своем составе веществ с высокой атомной массой, а 

вероятное использование свинцовых белил ограничено самыми светлыми 

участками портрета, и их слой имеет незначительную толщину. 

Был проведен экспресс-тест на определение наполнителя грунта при 

его взаимодействии с соляной кислотой. Грунт размягчался, отсутствовала 

какая-либо активная реакция, присущая обычным меловым грунтам. 

Внешний вид пробы после воздействия химиката — сохранение 

желто-коричневого цвета наполнителем, сохранение формы пробы при 

некотором размягчении —позволил сделать предположение, что грунт 

глиняный.  

Для проверки предположения было выполнено исследование пробы 

грунта методом Фурье-ИК-спектроскопии. Изучение проводилось 

специалистом по технологическим исследованиям Государственного 

русского музея И. И. Андреевым на Фурье-ИК-спектрометре TENSOR 

37 (Bruker), портативном ручном спектрометре Thermo Scientific Niton XL3t 

Goldd+. Исследование показало, что грунт светло-бежевого цвета содержит в 

себе масло, протеин, железооксидный пигмент, каолин, кварц и свинцовые 

белила. Красочный слой на изображении фона, содержит масло, 

железооксидный пигмент, каолин, кварц, свинцовые белила. Лак был 

определен как вещество на основе сополимера акрила и стирола с 

возможным присутствием остатков авторского лака другого состава на 

различных участках живописи.  

Следует сказать о том, что обнаруженное содержание в грунте каолина, 

жесткого глинистого минерала из группы водных силикатов алюминия, 

создавало определенную сложность при технической реставрации данной 

картины. 

Проведенный экспресс-анализ методом РФА (XRF)
1
 показал 

элементный состав авторской живописи. Интерпретация графиков РФА 

спектров, проведённая доктором наук, профессором В. А. Парфёновым, 

показала следующий элементный состав красочных слоёв: белые кружева 

написаны свинцовыми белилами (обнаружено существенное содержание 

элемента Pb), ярко красная лента написана киноварью (определено 

значительное содержание элемента ртуть (Hg), являющегося отличительным 

признаком яркого-красного пигмента киноварь), голубой мундир написан 

пигментами, содержащими железо (Fe) и, в меньшем количестве, медь (Cu), 

что позволяет предположить возможное использование азурита и берлинской 

лазури. Тёмный коричневый фон, вероятно, написан смесью 

железосодержащего земляного пигмента. 
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Исследование поперечных срезов методом оптической микроскопии 

при увеличении 20–60х показало три плотных, похожих по цвету слоя грунта 

и очень тонкий живописный слой, вероятно, написанный тонкой смесью 

краски с маслом и лаком. На изображении фона плотность краски особенно 

низкая, преобладание лака очевидно (по результату УФ-люминесценции 

поперечного среза пробы с участка фона). Также установлена 

неравномерность очень тонкого слоя покровного лака. 

К концу осени 2022 г. был собран обширный исследовательский 

материал, послуживший основанием для выполнения консервации «Портрет 

Александра Борисовича Куракина». 

На основании задания, принятого реставрационным советом Академии 

Художеств, были осуществлен следующий ряд реставрационных 

мероприятий. На первом этапе было выполнено профилактическое 

укрепление грунта и красочного слоя по всей поверхности картины. Из-за 

содержания в грунте каолина, а также его повышенной чувствительности к 

воде для профилактического укрепления использовался синтетический 

полимерный адгезив Lascaux medium for consolidation, водный раствор с 

водой в соотношении 1:4. Укрепление выполнялось методом пропитки. 

Затем, после полного просыхания клея, область загиба холста на кромки 

была дополнительно укреплена 4%-м раствором осетрового клея с мёдом в 

соотношении 1:1 и профилактической заклейкой из папиросной бумаги для 

предотвращения возможных изломов при снятии картины с авторского 

подрамника. 

После этого картина была снята с авторского подрамника, кромки 

расправлены и очищены от загрязнений. Затем картина была растянута на 

раздвижном рабочем подрамнике с помощью тканевых полос, заменивших 

крафт-бумагу.  

На следующем этапе было проведено укрепление грунта и красочного 

слоя по всей поверхности картины 5%-м раствором осетрового клея с мёдом 

в соотношении 1:1, для выравнивания приподнятых краев кракелюра, 

очагами расположенного по поверхности живописи. Использовалась 

методика закрытой распарки, с применением пленки Melinex. Одновременно 

было выполнено устранение деформаций основы. После были отделены 

бумажные наклейки с тыльной стороны холста и удалены поверхностные 

загрязнения при помощи геля-смывки. Холст стал светлым и более 

эластичным.  

На синтетический полимерный адгезив Lascaux 498-20х были 

подведены дублировочные кромки из близкого к авторскому холста марки 

Kremer. 

Проведённые мероприятия по устранению деформаций не позволили 

достичь желаемого результата. Для устранения следов от внутреннего ребра 

подрамника, был применён метод пропитки медово-водочным составом. По 
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прошествии времени, было проведено устранение устойчивых деформаций 

на вакуумном столе низкого давления. 

Вновь изготовленный подрамник был пропитан 4%-м раствором 

Paraloid B-72 в целях профилактической защиты древесины от воздействия 

влаги. Были воспроизведены надписи со старого подрамника, возвращены 

наклейки. Картина была натянута на новый подрамник. 

Восполнение утрат грунта осуществлялось посредством BEVA GESSO 

с добавлением сухих пигментов охры и английской красной для соответствия 

светло-бежевому цвету авторского грунта.  

После завершения консервации была проведена регенерация лаковой 

плёнки при помощи ящика Петтенкофера и 96%-го этилового спирта [1]. 

Затем была возвращена прозрачность лаковой пленки и выполнено 

утоньшение лакового покрытия составом «метилцеллозольв + пинен» (1:4). В 

настоящее время, весной 2023 года, данный этап работ продолжается. 

Выбор и применение различных реставрационных материалов, как 

современных синтетических, так и традиционных, проверенных временем, 

напрямую связан с индивидуальными особенностями произведения 

живописи. Описанный практический опыт реставрации может оказаться 

полезен специалистам, выполняющим консервацию аналогичных 

произведений.  
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 

 

 
 

Ил. 1 Общий вид лицевой стороны в боковом освещении до реставрации 
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Ил. 2 «Портрет князя Александра Борисовича Куракина (1752–1818)».  

Жан-Луи Вуаль, 1790 г. 

 

 
 

Ил. 3 Исследование в УФ-излучении, исследование в ближнем ИК-диапазоне, 

 исследование в проходящем свете ближнем ИК-диапазоне 
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Ил. 4 Рентгенограмма 

 

 

 
 

Ил. 5 Поперечные срезы в прямом освещении и УФ-люминесценции 
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