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К первому выпуску журнала

По инициативе Президента РФ В.В. Путина 2021 год объявлен Годом науки и технологий. В этот же год 
Академия Штиглица приступает к изданию нового периодического научного журнала «Terra artis. Искусство 
и дизайн». Его открывает тематический номер, посвященный реставрации — наиболее социально значимой 
теме в научной и практической сфере деятельности Академии в послевоенный период. Само воссоздание Учи-
лища Штиглица было связано с восстановлением Ленинграда после блокады. Ценный опыт реставрационных 
работ накапливался в течение десятилетий. Это позволило со временем дать научное и методологическое об
основание формированию Школы реставрации, структурно оформившейся тридцать лет назад. Благодаря уси-
лиям заведующего кафедрой «Живопись и реставрация» В.М. Мошкова академия им. А.Л. Штиглица получила 
возможность открыть новое направление подготовки по этой специальности, вести сложнейшие исследова-
тельские разработки в области проблем научной реставрации памятников искусства и культуры.

Тематикой следующих номеров станут декоративно-прикладное искусство, дизайн, изобразительное искус-
ство и архитектура — важнейшие составляющие профессиональной и педагогической сферы деятельности 
Академии с момента ее основания в последней четверти ХIХ в. За долгий исторический путь накоплено не-
мало научных и практических разработок, реализованы многочисленные творческие проекты, аккумулирован-
ные в регулярных выпусках научных трудов и сборников, таких как «Ученые записки», «Техническая эстети-
ка и инженерная психология», издаваемые в 1970-е гг. ЛВХПУ им. В.И. Мухиной; «Вопросы искусствознания 
и культурологии», «Сборник научных трудов преподавателей и аспирантов», «Художественное наследие и со-
временность», выпускавшихся в конце 1990-х — 2000-е гг. в СПГХПА им. А.Л. Штиглица.

Две юбилейные даты — 75-летие воссоздания ЛВХПУ им. В.И. Мухиной и 145-летие основания ЦУТР барона 
А.Л. Штиглица — не только подведение итогов, но и отправная точка для выработки вектора будущего раз-
вития. Наука здесь играет интегрирующую роль и определяет перспективы для общества и культуры. Журнал 
призван стать важнейшей «питательной средой» для рождения новых научных тем, идей, имен и проектов, 
площадкой для обмена профессиональным опытом, синтеза традиций и новаций, способных объединить науку, 
культуру и искусство для творческих поисков и открытий, популяризации культуры и искусства. Нам важно, 
с одной стороны, обеспечить преемственность лучших достижений, а с другой — никогда не останавливаться 
на достигнутом, быть в авангарде художественных процессов, формировать самобытную российскую Школу 
искусства и дизайна, имеющую мировое признание и каждый раз выступающую с позиций открытия новых 
путей, методов, приемов и направлений в искусстве, их научного и теоретического осмысления.

Благодарю редактора и редакционную коллегию за готовность служения общему делу продвижения отече-
ственной науки и культуры. Поздравляю всех авторов и читателей с возможностью развития научного диалога, 
придания формы новым знаниям и погружения в творческий процесс на страницах нашего журнала.

Председатель Редакционного Совета журнала «Terra artis. Искусство и дизайн», 
ректор СПГХПА им. А.Л. Штиглица, кандидат исторических наук 

А.Н. Кислицына
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От редактора

В начале ХХI в. деятельность по воссозданию и реставрации памятников истории и культуры выступила как 
искусство, опирающееся на синтез разных художественных практик, на единство гуманитарных и технических 
знаний. Этому предшествовала более чем столетняя история, начавшаяся еще в XIX в., когда художественно-
промышленные Школы в России заложили фундаментальные основы современного полихудожественного об-
разования.

Знаковым воспринимается сегодня Постановление Совета народных комиссаров СССР от 5 февраля 1945 г. 
о воссоздании в Ленинграде многопрофильного учебного заведения по подготовке художников декоративно-
прикладного, промышленного и монументального искусства. За три месяца до окончания Второй мировой 
войны в городе, еще не оправившемся от блокады, началась подготовка специалистов-реставраторов для вос-
становления разрушенных войной памятников культуры. Преподаватели, выпускники, студенты Художествен-
ной школы, воссозданной на базе училища технического рисования барона А.Л. Штиглица, приняли участие 
в возрождении и реставрации Петергофа, Царского Села, Павловска, Ломоносова, ценностей Строгановского, 
Юсуповского, Таврического дворцов, Петропавловского и Казанского соборов, музея барона Штиглица.

В последние десятилетия идея синтеза творчества и производства, заложенная в образовательные про-
граммы Художественно-промышленных школ еще на рубеже XIX–ХХ в., получила развитие и приобрела 
новое звучание как идея единства художественной и технической креативности. Это инициировало создание 
в Санкт-Петербургской государственной художественно-промышленной академии им. А.Л. Штиглица специ-
ализированной кафедры по подготовке художников-реставраторов, обладающих самым широким спектром 
профессиональных знаний и навыков.

С тех пор прошли три десятилетия; за это время из стен Академии вышла целая плеяда молодых художников-
реставраторов; имена многих из них сегодня широко известны.

2020–2021 гг. имеют особое значение для жизни Академии и кафедры «Живопись и реставрация». Это го
ды сразу двух исторических событий: 75-летия ленинградской Художественной школы, воссозданной в 1945 г. 
для реставрации памятников и пригородов Ленинграда, а также 30-летия кафедры, созданной в 1991 г. в стенах 
Академии для подготовки художников-реставраторов, обладающих не только профессиональным и современ-
ным техническим знанием, но также способных предлагать инновационные решения в процессе воссоздания 
и реставрации памятников истории и культуры.

Первый выпуск журнала, посвященный знаменательным юбилейным датам, позволяет заложить фундамент 
для дальнейшей разработки и систематизации как научно-методических новаций, так и творческих поисков 
и находок, способных в дальнейшем послужить решению многих задач современной реставрационной практи-
ки и теории.

Поздравляем Академию и Кафедру с историческими датами — 75-летием воссоздания художественно-
промышленной Школы и 30-летием создания кафедры «Живопись и реставрация».

Главный редактор журнала «Terra Artis. Искусство и дизайн»,
руководитель Центра инновационных образовательных проектов СПГХПА им. А.Л. Штиглица,

доктор философских наук, профессор
Т.В. Горбунова

Дорогие друзья!

75-летие ленинградской школы реставрации — это особое событие не только для Санкт-Петербурга, но и 
для мировой культуры. Именно с этой даты мы ведём отсчёт времени, в течение которого наша школа научной 
реставрации уверенно доказывает, что она — одна из лучших в мире.

Славные традиции ленинградской школы передаются из поколения в поколение, именно в этом — залог 
общего успеха. Часто с гордостью говорю, что у нас не работают компании из других регионов, а петербургские 
компании работают везде, включая Москву.

Благодарю за вашу работу, продолжайте щедро делиться знаниями. Ежедневная работа на объектах культур-
ного наследия показывает, насколько в нашем деле важны практические занятия.

Поздравляю с 75-летием воссоздания Ленинградского реставрационно-промышленного училища и с 30-лети
ем создания в Вашей академии кафедры «Живопись и реставрация». Желаю крепкого здоровья и успехов!

Председатель Комитета 
по государственному контролю, использованию и охране

памятников истории и культуры 
С.В. Макаров
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В октябре 1945 г. начался первый учебный год в воссозданном Ленинград-
ском художественно-промышленном училище (бывшая школа Штиглица). 
Уже открыты и работают четыре факультета: декоративной росписи, деко-
ративной скульптуры, художественной обработки дерева и художествен-
ной обработки металла.

В новом 1946/47 учебном году будут открыты еще два факультета: худо
жественной керамики и художественного текстиля. Кроме того, в настоя
щее время при факультете декоративной росписи организованы группы по 
двум специальностям: художественной мозаики и росписи по фарфору.

Училище готовит специалистов трех квалификаций: мастеров исполните-
лей при 3-х годичном сроке обучения, ученых рисовальщиков — 5 лет обу-
чения и художников декоративно-прикладного искусства — 8 лет обучения.

К преподавательской работе привлечены лучшие художники, архитекто-
ры и производственники Ленинграда, в том числе ряд художников, окон-
чивших бывшую школу Штиглица. В числе преподавателей — профессо-
ра Н.В. Бакланов, В.И. Яковлев, С.И. Ванин; художники В.А. Оболенский, 
В.П. Белкин, В.П. Фрезе, О.Н. Бородина и другие.

В училище создается большая коллекция слепков классической орнамен-
тальной скульптуры, являющаяся важнейшим учебным пособием для вос-
питания и обучения будущих художников-прикладников. Уже собрано свы-
ше 700 слепков и моделей.

На всех факультетах училища обучается свыше 400 учеников, в том числе 
200 учеников бывшего художественного училища Ленгорисполкома, пере-
шедших в Ленинградское художественно-промышленное училище при его 
организации.

Экзаменационная сессия первого учебного года показала, что среди уче-
ников Ленинградского художественно-промышленного училища имеется 
много способных и одаренных людей.

В 1947 г. училище даст стране высококвалифицированных мастеров-
исполнителей: альфрейщиков, лепщиков-модельщиков, резчиков по мра-
мору и краснодеревщиков, которые смогут включиться в работу по восста-
новлению зданий, пострадавших от войны, и украшению новых строек 
нашей страны 1.

1 Статья И.А. Вакса об открытии ЛХПУ была опубликована в 1946 г. в журнале «Архитектура 
и Строительство» (Вакс И.А. Новые кадры мастеров для художественной промышленности // 
Архитектура и Строительство. М.: Гос. арх. изд-во Акад. Архитектуры СССР, 1946. №6. С. 12).

<ОБ ОТКРЫТИИ ЛЕНИНГРАДСКОГО 
ХУДОЖЕСТВЕННО-ПРОМЫШЛЕННОГО УЧИЛИЩА>

<ON THE OPENING OF THE LENINGRAD 
COLLEGE OF ART AND DESIGN>

И.А. Вакс

I.A. Wachs

Ил. 1. И.А. Вакс
Fig. 1. I.A. Wachs
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ИЗ ИСТОРИИ ВОССОЗДАНИЯ ЛЕНИНГРАДСКОГО 
ХУДОЖЕСТВЕННО-ПРОМЫШЛЕННОГО УЧИЛИЩА

FROM THE HISTORY OF RE-ESTABLISHMENT OF THE LENINGRAD
 COLLEGE OF ART AND DESIGN

Ленинградское художественно-промыш-
ленное училище было воссоздано 5 фев-
раля 1945 года Постановлением Совета 
народных комиссаров СССР. Главной 
целью училища в первые годы его суще-
ствования была подготовка специали-
стов-реставраторов, необходимых для 
восстановления разрушенного войной 
Ленинграда и его пригородов. На этой 
базе впоследствии были развернуты 
кафедры и факультеты других направ-
лений в области декоративно-приклад-
ного искусства и дизайна.

Ключевые слова: Ленинградское ху-
дожественно-промышленное училище, 
подготовка специалистов-реставрато-
ров, восстановление Ленинграда

The Leningrad College of Art and Design 
was recreated on February 5, 1945, by 
the Resolution of the Council of People’s 
Commissars of the USSR. The main 
goal of the school in the first years of its 
existence was the training of specialists-
restorers needed to restore the war-ravaged 
Leningrad and its suburbs. On this basis, 
the departments and faculties of other 
areas in the field of applied art and design 
were subsequently established.

Key words: Leningrad College of Art 
and Design, training of specialists-restorers, 
restoring of war-ravaged Leningrad

Аннотация Abstract

М.Г. Рогозный

M.G. Rogozny
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1 Ленинградское художественно-промышленное учи
лище (ЛХПУ), с 1948  года Ленинградское высшее 
художественно-промышленное училище, с 1953 года 
Ленинградское высшее художественно-промыш
ленное училище им. В.И. Мухиной, с 1994  года 
Санкт-Петербургская государственная художествен-
но-промышленная академия, с 2007  года Санкт-
Петербургская государственная художественно-
промышленная академия им. А.Л. Штиглица.

Открытие училища и мастера
производственного обучения
первых лет

5 февраля 1945 г. Постановлением № 256 
Совета народных комиссаров СССР было 
принято решение о воссоздании Ленинград-
ского художественно-промышленного учи-
лища. Но фактически подготовка учащихся 
для реставрационно-восстановительных ра-
бот началась с октября 1943 г. В еще осаж-
денном Ленинграде, под руководством ар
хитекторов Иосифа Александровича Вакса 
и Валентина Дмитриевича Голли, открылось 
Ленинградское художественное училище по 
архитектурной отделке зданий при Ленгор
исполкоме, которое затем было преобразо-
вано в ЛХПУ1.

С учетом задач и характера реставрацион-
но-восстановительных работ, а также нали-
чия мастеров-руководителей, в училище бы
ли организованы отделения декоративной 
живописи, декоративной лепки, художес
твенной обработки камня, дерева, металла. 
Первыми учениками стали возвращенные 
из эвакуации подростки, в большинстве — 
сироты, которых разместили в здании Фин-
ской церкви на улице Желябова (ныне — 
ул. Большая Конюшенная), а учебные классы 
и мастерские — в соседней школе «Петри-
шуле» на улице Софьи Перовской (Малая 
Конюшенная). Учащихся обеспечивали пи-
танием, обмундированием, общежитием.

«В то время в Ленинграде были страшные 
обстрелы; при разгрузке машины с учебны-
ми пособиями и мрамором у нас погибли 
ребята и воспитательница. Мы, подростки, 
заботились друг о друге, как могли. Маль-
чишки носили дрова, а девчонки что-то де-
лали для них из женской работы: подшить, 
постирать, приготовить, жили очень друж-
но. В Зеленогорске было подсобное хозяй-
ство, в котором мы с удовольствием друж-
но работали», — вспоминает Н.И. Силаева 
(Петрова) [Мазур 2010: 198].

Реставрационная практика проходила в 
Павловске, Пушкине, Петергофе, где сту-
денты консервировали детали отделки раз-
рушенных войной дворцов; кроме того, рес
таврационные работы выполнялись в здании 

Архитектурно-планировочного управления 
на ул. Зодчего Росси, в Кировском (Мариин-
ском) театре, во дворце Белосельских-Бело-
зерских, в Русском музее, Адмиралтействе.

«Весной 1944 года, — вспоминает уча
щаяся тех лет С.В. Онуфриева, — будущие 
лепщики, мраморщики и краснодеревщики 
отправились в Пушкин и Павловск, парки 
знаменитых пригородов еще не были пол
ностью разминированы. В Пушкине грудой 
развалин лежали остатки Федоровского го
родка, перед Александровским дворцом тор
чали сотни березовых крестов немецкого 
кладбища, а Екатерининский дворец, обуг
ленный, без крыши, со стояками печных 
труб и пустыми проемами окон, походил на 
чудовищный скелет. Такое же страшное зре-
лище представлял и Павловский дворец. Ре-
бятам казалось, что восстановить эти двор-
цы будет невозможно, но педагоги убеждали: 
придет час — все будет восстановлено их 
же руками. А пока нужно собирать и береж-
но сохранить все, что можно найти в зава-
лах кирпича и мусора: уцелевшие архитек-
турные детали, фрагменты лепного декора, 
куски штукатурки с росписью, части дере-
вянных украшений. Все это тщательно об-
мерялось, зарисовывалось, инвентаризи
ровалось. Мраморщики собирали обломки 
мраморных каминов, находили им прежнее 
место и надежно укрывали камины футля-
рами. Все работали серьезно и  увлеченно, 
не обращая внимания на грязь и холодную 
дождливую погоду. И еще очень хотелось 
есть. А в это время учащиеся живописного 
отделения под руководством В.С. Щербако-
ва приступили к реставрации плафона зри-
тельного зала Театра оперы и балета им. 
С.М. Кирова, сильно пострадавшего от фу-
гасной бомбы. По лесам поднявшись к изу-
родованному потолку, они увидели удру
чающую картину: холст, на  котором была 
исполнена роспись плафона — хоровод тан-
цующих девушек и  амуров — отклеился 
от деревянной основы, разошелся по швам, 
вспучился, местами порвался и свисал 
клочьями. Пришлось сушить и осторожно 
наклеивать сохранившиеся части, подши-
вать холст и дописывать утраченные изо-
бражения. Почти половина росписи дела-
лась заново. Наиболее ответственные места 
с фигурами писал В.С. Щербаков со  своим 
сыном, а орнаментальные композиции ис-
полняли его ученики. Работа юных рестав
раторов была принята комиссией с оценкой 
«отлично» — и  этого успеха они достигли 
всего за шесть месяцев обучения в учи
лище!» [Вакс 1969: 143].
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Ил. 1. Спришин Д.А.
Fig. 1. Sprishin D.A.

Ил. 2. Кутузов С.И.
Fig. 2. Kutuzov S.I.

Ил. 3. Смирнов П.П.
Fig. 3. Smirnov P.P.

В это время И.А. Вакс обращается в раз-
ные инстанции с просьбой получить здания 
в Соляном городке: «Недостаточность и 
неприспособленность помещения, занимае-
мого училищем, не дает возможности раз-
вернуть в необходимом масштабе работу 
мастерских. Специально приспособленное 
для этой цели здание б. училища Штигли
ца, которое по праву должно быть передано 
нашему училищу, еще до сих пор ему не 
предоставлено» [Вакс 1944: 25].

После переезда училища на Соляной пе
реулок, в здании «школы Штиглица»2 раз
мещается не только учебный корпус, но  и 
общежитие. Учащихся и преподавателей учи
лища по архитектурной отделке зданий пе-
реводят в воссозданное Ленинградское ху-
дожественно-промышленное училище.

В эти годы преподавательский состав пока 
еще очень неоднородный: «Не было масте-
ров, преподавателей — одни уехали, дру-
гие погибли. Как уникальные, драгоценные 
камни разыскивали мы оставшихся в  жи-
вых», — вспоминал И.А. Вакс [Вакс 1969: 
57]. Известные и признанные архитекторы, 
скульпторы, искусствоведы, художники 
соседствовали с мастерами «из  крестьян», 
имевшими иногда минимальное образова-
ние — «низшее» или «два класса церковно-
приходской школы» (такие записи нередко 
можно встретить в анкетном листе). Между 
тем, «ставка» на мастеров была очень высо-
кой. Несмотря на нехватку официального 
образования, это были большие профес-
сионалы своего дела с огромным опытом и 
стажем работы. Зачастую на таких мастерах 
держался не только весь учебный процесс, 
но и в прямом смысле все училище: именно 
на их плечи лег основной труд послевоенных 
ремонтно-реставрационных работ в здании 
учебного корпуса и музея училища. В их ар-
хивных делах пестрят благодарности: «За 
активное участие в переезде училища», «За 
организацию и создание мастерской», «За 
горячее участие в восстановлении здания 
училища», а в воспоминаниях выпускни-
ков тех лет встречаешь: «...был нам как отец 
родной» [Мазур 2010: 198]. И.А. Вакс напи-
шет, в частности, в своих воспоминаниях: 
«Мраморщики — Павел Петрович Смирнов 

и Давид Абрамович Спришин вместе с опы-
том и энтузиазмом принесли в училище весь 
сохранившийся у  них инструмент» [Вакс 
1969: 57].

Кто же они — мастера этих первых лет?3

На факультете скульптуры преподавал ху-
дожественную обработку мрамора и кам
ня мастер-мраморщик Смирнов Павел Пет
рович. Он родился в 1886 г. в Московской 
губернии в деревне Шубино; рано потеряв 
родителей, воспитывался в Иосифо-Воло
коламском монастыре. Тринадцатилетним 
подростком был «определен на учение» в 
мраморную мастерскую в городе Кронштад-
те. Затем работал в частных мастерских рез-
чиком по мрамору, выполнял реставрацию 
мраморных статуй в парке Павловского двор
ца и в бывшей усадьбе А.А. Половцева. Из 
служебной характеристики: «П.П. Смирнов 
имеет двадцатидевятилетний стаж работы, 
свой талант с большой любовью и терпени-
ем старается передать молодежи, избравшей 
себе такую же специальность. Педагогиче-
ский опыт Смирнова уже дал нашей стране 
не один десяток хороших специалистов. Не-
смотря на преклонный возраст, самоотвер-
женно отдает все силы подготовке молодых 
специалистов и восстановлению здания 
Училища» [Арх. СПГХПА. Д. 662].

Мастер по обработке естественного кам
ня  Спришин Давид Абрамович родился в 
1881 г. в Минске, в семье резчика по камню; 
работать учился у отца. В 1909 г. приехал 
в Петербург и был определен в архитектур-
но-скульптурную мастерскую Н.Н. Попова. 
В 1919 г. поступил в Академию художеств 
на скульптурный факультет, где проучился 
три года. В 1924 г. прошел квалификаци
онную комиссию и был признан мастером 
исполнителем высшей категории. Среди его 
основных работ — резьба по мрамору ико-
ностаса и престола в Морском соборе в 
Кронштадте (по окончании работ награж-
ден серебряной медалью), резьба по мра
мору клироса и престола в Новодевичьем 
монастыре. Выполнял резную мраморную 
лестницу в доме В.А. Бранта (особняк Кше-
синской), руководил работами по оформле-
нию Шуваловского прохода и Египетского 
зала Эрмитажа («по облицовке мрамором»). 

2 Прежнее название учебного заведения на Соляном 
переулке так закрепилось в сознании людей, что 
даже в официальных документах и зачетных книж-
ках тех лет писалось: Ленинградское художественно-
промышленное училище (б. Штиглица) или (б. шко-
ла Штиглица), в некоторых заявлениях поступающих 
можно встретить: «...прошу зачислить меня в школу 
Штиглица».

3 В данном случае приводятся отдельные воспомина-
ния о некоторых мастерах, которые сегодня почти за-
быты, хотя в те годы они были активно востребованы 
в училище и любимы своими учениками.
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Ил. 6. Сахаровский М.Ф.
Fig. 6. Sakharovsky M.F.

Ил. 5. Большаков А.И.
Fig. 5. Bol’shakov A.I.

Ил. 4. Смирнов А.А.
Fig. 4. Smirnov A.A.

Последнее место работы в блокадном Ле-
нинграде — «Артель Заказ-Обувь», откуда 
был «уволен ввиду перевода в художествен-
ное училище» [Арх. СПГХПА. Д. 680]. Не-
вольно представляется, как И.А. Вакс, ре-
монтируя обувь у Д.А. Спришина, узнает, 
что тот — резчик по камню — и зовет его 
в свое училище. Такого рода моменты были 
нередкими: случайная встреча могла изме-
нить чью-то всю дальнейшую профессио-
нальную жизнь.

Мастер по художественной обработке ме
талла Кутузов Сергей Иванович учил бу
дущих художников выполнять чеканку ли-
тья всех видов сложности с орнаментом, 
включающим фигуры животного мира и че-
ловека, самостоятельно изготавливать вы-
колоткой из листового материала объемные 
изделия со сложным орнаментом. Сергей 
Иванович родился в 1882 г. в деревне Нико-
ново Калужской губернии. В тринадцать лет 
начал обучаться в ремесленной мастерской 
золото-серебряных и бронзовых изделий в 
Петербурге, затем работал по частным мас
терским и фабрикам в качестве чеканщика 
по металлу художественных изделий, в том 
числе у братьев Грачевых и Оружейно-меха-
нической фабрике «Шаф и  сыновья». Слу-
жебная характеристика: «Будучи преподава-
телем чеканного дела на факультете металла, 
применяя оригинальные методы передачи 
своих знаний и навыков учащимся, обнару-
живает большой опыт специалиста и  пе
дагога. Причем занятия по чеканке всегда 
отличаются исключительной дисциплиной 
и организованностью» [Арх. СПГХПА. 
Д. 360].

Мастер-краснодеревщик Смирнов Алек-
сандр Алексеевич преподавал на отделении 
художественной обработки дерева, где уча-
щиеся — будущие мастера-краснодеревщи
ки — осваивали столярное дело, резьбу по 
дереву, маркетри, отделку готовых изделий. 
Александр Алексеевич родился в  1891  го
ду  в  Костромской губернии, в семнадцать 
лет приехал в Петербург, где стал обучать
ся  мастерству краснодеревщика, работая у 
разных подрядчиков. Наверно, более насы
щенной биографии, чем у него, сложно при
думать: кем и где ему только не пришлось 
работать — даже в почтовом ведомстве в ка-
честве почтальона-велосипедиста. Для пре-
подавания столярного дела принес в учили-
ще весь свой инструмент. Из  служебной 
характеристики: «Является опытным масте-
ром, хорошо знающим столярное дело во-
обще и краснодеревное в частности» [Арх. 
СПГХПА. Д. 355].

Одной из самых востребованных про
фессий для восстановительных работ раз
рушенных зданий и интерьеров стала про-
фессия скульптора-модельщика. В училище 
работали несколько мастеров этой профес
сии, в том числе и один из самых известных 
модельщиков — Большаков Алексей Ива
нович. Родился Алексей Иванович в 1885 г. 
в деревне Лашино Тихвинского уезда, в че-
тырнадцать лет начал обучаться в рисоваль-
ной школе Общества поощрения художеств, 
затем работал в частных мастерских и уча-
ствовал в декоративно-лепном оформлении 
общественных, бытовых и государственных 
зданий, в частности, таких объектов, как 
Этнографический музей, Великокняжеская 
усыпальница в Петропавловской крепости, 
Морской собор в  Кронштадте, Соборная 
мечеть, Федоровский собор в Царском селе, 
особняк А.А. Половцева на  Каменном ост
рове и т. д. Алексей Иванович был членом 
Петроградской артели скульптурно-лепно-
го производства; он — автор двух широко 
известных книг: «Лепные работы» — 1948 г., 
«Декоративная лепка» — 1951 г. [Арх. 
СПГХПА. Д. 50].

В монументально-декоративной живопи
си в интерьерах важная роль традиционно 
отводилась подготовке поверхности, ими-
тационным работам (разделкам под различ-
ные породы дерева, мрамора, шелка). Этому 
мастерству обучал художник-альфрейщик, 
мастер производственного обучения мону-
ментально-декоративной живописи Сахаро
вский Михаил Федорович. Родился Михаил 
Федорович в 1885 г. в деревне Большое Оже-
гино Костромской губернии. С одиннадца-
ти лет работал маляром-альфрейщиком и 
с годами приобрел огромный опыт по под
готовке и окраске поверхностей в различ
ных живописных техниках. Из его служеб
ной характеристики: «Принадлежит к группе 
старейших специалистов-производственни
ков, является крупным мастером по аль-
фрейно-уборочным работам, разделкам и 
декоративно-живописному убранству» [Арх. 
СПГХПА. Д. 347]. М.Ф.  Сахаровский стал 
поистине ключевой фигурой в техническом 
образовании учащихся, осваивающих под-
готовку поверхностей, грунты, различные 
способы выполнения покрытий и  разно
образие составов, из которого они делают-
ся. «На первый взгляд может показаться, 
что наша профессия проста и несложна. 
Трудно ли отделать поверхность, покрыть 
ее краской? Об этом хочу сказать так: дело 
наше, как и любое другое, требует мастер-
ства, знаний, опыта. А главное — надо 
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Ил. 7. Первый выпуск отделения мастеров, июль 1947 г. Второй ряд слева-
направо: М.Ф. Сахаровский (мастер производственного обучения по декора-
тивной росписи), Е.Г. Франке (ассистент по кафедре живописи), Г.С. Калугин 
(нач. отдела кадров), И.А. Вакс (зам. директора по научно-учебной работе), 
И.Е. Нырненко (директор училища), Д.Ф. Тюрин (зам. директора по админи-
стративно-хозяйственной части), В.Л. Романов (нач. учебной части), Б.В. Ба-
биевский (зам. директора по учебно-производственной части). Третий ряд 
слева: Р.П. Саусен. Фото из архива семьи Е.Н. Анохиной
Fig. 7. The first graduation of the Masters department, July 1947. 
Photo from E.N. Anokhina’s family archive

любить свою профессию», — так писал Ми-
хаил Федорович [Сахаровский 1956: 7]. Его 
брошюра «Работа мастера альфрейщика», 
подробно освещающая технологию подго-
товки поверхностей под различные художес
твенные работы, остается востребованной 
и в настоящее время.

Любопытно, что А.И. Большаков и М.Ф. Са-
харовский — одни из немногих в училище, 
кто получал персональные оклады.

За несколько лет И.А. Ваксу удалось со-
брать высококвалифицированный препо
давательский состав; в училище работали 
такие известные художники, архитекторы, 
скульпторы, как: В.С.  Щербаков, Д.Ф.  Фи-
липпов, А.М. Любимов, Г.А. Савинов, В.И. Ин-
гал, П.Д. Бучкин, В.Ф. Марков, Л.А. Дитрих, 
В.С.  Симонов, В.Л.  Рыбалко, Л.С.  Катонин, 
В.А.  Петров, В.С.  Васильковский и многие 
другие. Безусловно, в рамках небольшой ста-
тьи, невозможно охватить масштаб всех про
фессионалов, их деятельность требует от-
дельных исследований.

Об учебном процессе
и первых выпускниках

Первый директор училища Иосиф Алек-
сандрович Вакс писал: «Учащимся необхо-
димо привить интерес и любовь к декора-
тивно-прикладному искусству, показать на 
наглядных примерах роль и место декора-
тивной живописи, лепки, художественной 
резьбы в общей композиции архитектур-
ных произведений, рассказать о роли знаме-
нитых русских мастеров декоративного ис-
кусства в развитии форм петербургской 
архитектуры» [Вакс 1944: 24].

В период обучения учащиеся много за
нимались копированием в различных сти-
лях и техниках, причем копии выполнялись 
не только с репродукций, но и с оригиналов 
в Эрмитаже. Практические занятия занима-
ли больше половины времени, а на отделении 
мастеров практике выделялась третья часть 
от всего учебного процесса; в основном прио
ритете были и рисунок с живописью. Теоре-
тические предметы на разных отделениях 
преподавались с акцентом на  специализа-
цию. Во время реставрационных практик 
учащиеся восстанавливали поврежденные 
во время войны музейные залы училища: 
Венецианский зал, Генриха II, живопись 
Людовика XIII и Папской галереи, Аванза-
ла, восстанавливали мраморные ступени и 
балюстраду Большого выставочного зала 
[Мазур 2010: 50].

Итогом обучения была выполненная дип
ломная работа по специальности, которую 
оценивала квалификационная комиссия, со
стоявшая из известных архитекторов и  ху-
дожников Ленинграда. Многие дипломные 
работы выполнялись для училища: росписи 
стен и плафонов, лепной декор и украше-
ния, светильники, мебельные гарнитуры.

Первый выпуск состоялся в июле 1947 г. — 
по отделению мастеров исполнителей. По-
требность в квалифицированных кадрах бы
ла настолько высокой, что распределение 
проходило моментально, большая часть вы-
пускников была принята в Ленинградские 
архитектурно-реставрационные мастерские, 
которые открылись в 1945 г. и стали потом 
одной из крупнейших реставрационных ор-
ганизаций в СССР4. В эти годы выпускники 
училища приняли активное участие в  рес
таврации и воссоздании памятников Ленин
града и его пригородов.

4 Ленинградская архитектурно-реставрационная ма-
стерская (ЛАРМ), с 1950 года — Специальные науч-
но-реставрационные производственные мастерские 
(СНРПМ), с 1974 года — Специальное научно-произ-
водственное объединение «Реставратор».
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Ил. 8. Защита дипломной работы по реставрации каминных рам 
из Екатерининского дворца. Отделение мастеров 1947–50-е гг.
Фото из архива СПГХПА им. А.Л. Штиглица
Fig. 8. Defense of the thesis on the restoration of fireplace frames 
of the Catherine Palace. The Masters department in the 1947–50-ies.
Photo from the Archive of the Stieglitz Academy

Ил. 9. Л.М. Швецкая за 
реставрацией кариатиды 
портала Золотой
анфилады Растрелли 
Екатерининского дворца, 
1960-е гг.
Фото из архива
Л.М. Швецкой
Fig. 9. L.M. Shvetskaya 
during the restoration of 
the caryatid figure from the 
portal of the Golden 
Enfilade of Rastrelli of the 
Catherine Palace, 1960s.
Photo from 
L.M. Shvetskaia’s archive

Это скульпторы-реставраторы:
— Е.Н. Анохина (Никифорова) — прини-

мала участие в реставрации Павловского 
дворца, Березового домика в Гатчине; боль-
шую часть жизни посвятила воссозданию 
интерьеров Екатерининского дворца в Цар-
ском селе и в том числе долгие годы Екатери-
на Никифоровна работала над моделями Ян
тарной комнаты;

— Г.Л. Михайлова — выполняла рес
таврационные работы в Елагином дворце, 
Петропавловском соборе, Ораниенбауме, 
Большом Петергофском дворце;

— Н.И. Оде (Смирнова) — лауреат Ле-
нинской премии; работала во дворцах и 
пригородах Ленинграда. Более сорока лет 
трудилась над воссозданием интерьеров 
Большого Петергофского дворца, в том чис-
ле выполняла модели для воссозданий утра-
ченных резных барельефов Дубового каби-
нета Петра I, дворца Марли, Монплезира;

— Л.М. Швецкая — выполняла эталоны 
для реставрации резьбы и скульптуры в 
Монплезире, Большом Петергофском двор-
це и др.; большую часть жизни она посвяти-
ла воссозданию Екатерининского дворца в 
Царском селе.

В этом же ряду следует назвать имена 
Л.Г.  Малиновской, Н.И.  Силаевой (Петро-
вой), Г.Ф. Цыганковой, М.И. Бойцовой (Ко-
стомаровой), Л.А. Стрижовой, Е.А. Копыло-
вой (Кузнецовой), Б.М. Томского и многих 
других.

Это художники-реставраторы:
— Р.П. Саусен, Б.Н. Косенков — начинали 

реставрационные работы с Н.В.  Перцевым 
в  залах Зимнего дворца, Главного Штаба, 
Исаакиевском соборе, а впоследствии стали 
работать самостоятельно и возглавили рес
таврационные бригады. В  начале 1990-х гг. 
Рудольф Петрович Саусен снова вернется в 
СПГХПА с Золотой медалью Академии худо
жеств, теперь он будет передавать свои зна-
ния и опыт молодому поколению на открыв-
шейся кафедре «Живопись и реставрация»;

— Н.Ф. Анисимов, И.И. Пиккиев, Л.А. Лю-
бимов — после окончания училища рабо
тали над реставрацией Картинного зала в 
Екатерининском дворце с  Я.А.  Казаковым. 
Работая уже самостоятельно, Л.А. Любимов 
воссоздавал лаковые панно Восточного и 
Западного китайских кабинетов и  плафон 
Паоло Балларини в Аудиенц-зале Большого 
Петергофского дворца. Воссоздал живопись 
Розового павильона в Павловске. Награж-
ден Золотой медалью Академии художеств;

— А.И. Буренин, В.В. Зверев, О.Н. Харла-
мов, А.А. Морошкин — работали в бригаде 
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А.В. Трескина над воссозданием живописи 
интерьеров Павловского дворца, практичес
ки полностью уничтоженного во время вой
ны. Директор музея А.И. Зеленова вспоми-
нала: «Ни один художник не отваживался 
взять на себя невероятно сложный, вообще 
необычный труд — вернуть заново то, что 
унесла война. Никто не брался за эту рабо-
ту» [Телемаков 1972: 141]. Более чем в со-
рока залах за тридцать лет было воссоздано 
живописное убранство Павловского дворца.

Л.Н. Ильцен занялся реставрацией стан-
ковых картин, а впоследствии возглавил 
мастерскую в Государственном Эрмитаже и 
встал у истоков создания кафедры рестав-
рации в Академии художеств.

Художник-керамист Б.А. Мицкевич выпол
нял работы по воссозданию и реставрации 
изразцовых печей, в том числе и Большого 
Екатерининского дворца в Царском селе.

Художник-чеканщик (художественная об-
работка металла) К.П. Кротов руководил 
реставрационными работами Московских  
и Нарвских ворот, восстановлением брон
зовых украшений интерьеров Елагинского 
дворца, декора церковного купола Екатери-
нинского дворца, памятников Тысячелетия 
крещения Руси в Новгороде и др.

Художник-резчик по дереву, реставратор 

высшей категории по реставрации декора-
тивной деревянной скульптуры, рельефов и 
мебели А.К. Кочуев был бригадиром резчи
ков-реставраторов, работал в  Екатеринин-
ском дворце Царского села. Он  — лауреат 
Ленинской премии (награжден за восста
новление дворцово-парковых ансамблей 
пригородов Ленинграда). А.В.  Виноградов 
занимался реставрацией художественной 
мебели и декора интерьера в Павловске.

Историки и искусствоведы позднее будут 
удивляться: как это было возможно — из 
молодых ребят, только что вернувшихся 
с  войны или переживших блокаду, в  крат-
чайшие сроки подготовить таких Мастеров, 
которые будут способны решать сложней-
шие художественные и  реставрационные 
задачи. Первые выпускники училища со
ставят костяк реставрационной Школы, ко-
торая потом назовется «Ленинградской».

Благодарность в подготовке статьи — за-
ведующей архивом СПГХПА им. А.Л. Шти-
глица Е.Б. Масленок и почетному реставра-
тору Санкт-Петербурга Н.М. Фомичевой.

Ил. 11. Работа над воссозданием десюдепорта 
Картинного зала Екатерининского дворца.
Л.М. Швецкая, Л.Г. Малиновская.
Фото из архива Л.М. Швецкой 
Fig. 11. The process of reconstruction of the 
overdoor of the Picture Hall of the Catherine 
Palace. From left to right: L.M. Shvetskaya, L.G. 
Malinovskaya.
Photo from L.M. Shvetskaia’s archive

Ил. 10. Учащийся 2-го курса мастеров Корякин П.Г. за работой над 
капителями для Петродворца, 1948 г.
Фото из архива СПГХПА им. А.Л. Штиглица 
Fig. 10. Student of the 2nd year of the Masters Department Koryakin P.G. 
at work on the capitals for Petrodvorets, 1948.
Photo from the Archive of the Stieglitz Academy
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ИЗ ИСТОРИИ ОРГАНИЗАЦИИ И СТАНОВЛЕНИЯ КАФЕДРЫ
«ЖИВОПИСЬ И РЕСТАВРАЦИЯ» 
(СПГХПА ИМ. А.Л.ШТИГЛИЦА)1

FROM THE HISTORY OF THE ORGANIZATION AND FORMATION 
OF THE PAINTING AND RESTORATION DEPARTMENT 

(STIEGLITZ ACADEMY)

«Все начиналось почти тридцать лет назад. Роскошный (после реставрации) 
зал Людовика был отдан только что открывшейся кафедре “Живопись и реставрация”. 

Стояли светлые прохладные осенние дни; первый набор талантливой молодежи знакомился с творче-
скими планами заведующего кафедрой — Вячеслава Михайловича Мошкова. Никто не замечал прохла-

ды нетопленого зала, всех согревала новизна задач, стоящих перед коллективом единомышленников».                                                                                      
Александр Злобин

Т.В. Горбунова

T.V. Gorbunova

В материалах статьи рассмотрен про-
цесс организации кафедры «Живопись 
и реставрация», изложены причины не-
обходимости ее открытия на базе поли
художественной Школы, обладающей 
широким масштабом специализаций 
по  монументальному и декоративно-
прикладному искусству. Выделена роль 
концепции, предлагающей новый спектр 
образовательных программ в области 
подготовки художников-реставраторов. 
Показан процесс формирования пре-
подавательского коллектива, в который 
вошли реставраторы, художники, уче-
ные, имеющие опыт и знания не только 
в области реставрационного дела, но и 
других секторов художественной прак-
тики и теории. Особо отмечен первый 
выпуск художников-реставраторов, ди-
пломные проекты которых были вы-
полнены по четырем специализациям, 
а также назван ряд известных объектов 
художественно-исторического наследия, 
где студенты новой кафедры осуществи-
ли важные реставрационные работы.

Ключевые слова: Академия Штиглица, 
кафедра «Живопись и реставрация» рес
таврация, Вячеслав Мошков

The article describes the process of the 
Painting and Restoration department or
ganizing and the reasons for its opening 
on the basis of Stieglitz Academy, which 
has a wide range of specializations in mo
numental and decorative and applied arts. 
The role of the concept, which offers a new 
range of educational programs in the field 
of training art restorers, is highlighted. The 
teaching staff of the department included 
restorers, artists, scientists who have an 
experience and knowledge not only in the 
field of restoration handcraft, but also in 
other sectors of artistic practice and theory. 
The first graduation of art restorers, whose 
graduation projects were carried out in 
four specializations, was particularly noted, 
and several famous objects of artistic and 
historical heritage were named, where stu
dents of the new department carried out 
important restoration work.

Key words: Stieglitz Academy, Painting 
and Restoration department, restoration, 
Vyacheslav Moshkov

Аннотация Abstract

1 Из книги Т.В. Горбуновой «В эпоху перемен Наши ле-
нинградские художники» [Горбунова 2017: 172–176].
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Ил. 1. Мошков В.М.
Fig. 1. Moshkov V.M.

К началу 1990-х гг. деятельность по вос
созданию и реставрации памятников оте
чественной истории и культуры стала все 
чаще позиционироваться как искусство, 
опирающееся на синтез разных художе-
ственных практик. Выпускники Санкт-
Петербургской государственной художе-
ственно-промышленной академии были 
активно задействованы в «реставрацион-
ном поле» не только Петербурга, но и Рос-
сии в целом. Стало очевидным, что высшая 
полихудожественная школа способна гото-
вить художников-реставраторов, используя 
весь масштаб своих специализаций. Тем бо-
лее, что подобная деятельность уже имела 
свою историю: в конце войны здесь была 
организована подготовка реставраторов 
для возрождения и реставрации культур-
ных ценностей Ленинграда и его пригоро-
дов, однако образовательные программы 
были освоены на отдельных выпускающих 
отделениях, но самостоятельной кафедры 
не сложилось.

   Идею открытия реставрационной специ-
ализации предложил Вячеслав Михайлович 
Мошков. Он озвучил ее тогда, когда «за пле-
чами» у него был уже двадцатилетний опыт 
преподавания. Вячеслав Михайлович знал, 
что главное в любой образовательной дея-
тельности — это базовая концепция, кото-
рая должна быть представлена к обсужде-
нию. Он понимал также, что предложение 
о  создании новой кафедры может не по
лучить поддержки, поскольку в случае по
ложительного решения вуз примет на себя 
дополнительные финансовые расходы и 
обязательства, что для вузовской системы 
тех лет было весьма обременительно. Свою 
концепцию он изложил на одном из засе
даний Ученого совета; главное доказатель-
ство опиралось на то, что опыт реставраци-
онного дела как в России, так и за рубежом 
стал ощущать острую необходимость в рес
тавраторах, обладающих самым широким 
спектром профессиональных знаний и на-
выков (в частности, умеющих решать про-
блемы не только реставрации, но и рекон-
струкции памятников).

Поддержка была получена, и начало орга-
низации специализированной реставраци-
онной кафедры стартовало. Правда, это был 
пока только старт, а все трудности таились 
впереди. Как известно, попытки открытия 
новых вузовских кафедр в те годы лишь на-
чинались, поэтому пришлось преодолевать 
осторожность министерских чиновников, 
«брать барьеры» оформления несметной до
кументации, а главное — добиваться личной 

подписи вице-президента Российской ака-
демии художеств Л.Е. Кербеля, согласие ко
торого в то время было обязательным.

Потом стартовал новый этап, на кото-
ром Вячеславу Михайловичу как автору 
проекта пришлось обозначить главную 
цель деятельности кафедры — подготовку 
выпускников, способных войти в  жизнь 
не просто в качестве мастера-реставрато-
ра, а  прежде всего, — в качестве худож-
ника-реставратора (не случайным было 
и первоначальное название кафедры — 
«Живопись и реставрация»). Эти пози-
ции требовали усилий разных професси-
оналов, обеспечивающих объединенный 
курс реставрации темперной, масляной 

Ил. 2. Преподавательский коллектив кафедры 
«Живопись и реставрация», 2006 г.
Fig. 2. Teachers of the Painting and Restoration department, 2006

Ил. 3. После ректорского обхода, 2012 г.
Fig. 3. After the rector’s round, 2012
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живописи, стенописи в единстве с автор-
скими программами по специальным ци-
клам — живописи, рисунка, композиции, 
по материаловедению, физико-химическим 
и биологическим исследованиям и др. Он 
обратился к известным реставраторам, ху-
дожникам, ученым: начались встречи, где 
его идеи чаще всего находили понимание. 
Это и определило в конечном счете успех 
создания кафедры.

В 1992 г. кафедра приняла первых аби-
туриентов; для занятий был предоставлен 
только что отреставрированный зал Лю-
довика. В ситуации, когда в Академии дав-
но сложилась большая востребованность 
в учебных аудиториях, приобретение цело-
го зала стало настоящим праздником. Заня-
тия студентов с ведущими реставраторами 
начинались рано утром, затем следовали за-
нятия по живописи, рисунку, композиции, 
перетекавшие в формы обсуждений, дис-
куссий, экспериментов. Между тем в  стра-
не шли «лихие девяностые», и трудности 
возникали на каждом шагу: зал Людовика 
плохо отапливался, там было чисто, кра-
сиво, но холодно. Реставрационное дело 
требовало дисциплины температурного ре-
жима, поэтому нередко приходилось при-
носить отопительные приборы, чтобы до-
биться необходимого комфорта. Помогли 
энтузиазм и убежденность в своей миссии 
первопроходцев.

Реставраторы, художники, ученые, имев-
шие немалый педагогический опыт, пред-
ложили свои авторские образовательные 
программы и с первого же дня активно 
включились в учебный процесс. Извест-
ный реставратор, лауреат Золотой медали 
Российской академии художеств Рудольф 
Петрович Саусен, его коллега кандидат тех-
нических наук Диана Александровна Рож-
кова; ведущие реставраторы Русского му-
зея  — Ирма Васильевна Ярыгина, Марина 
Даниловна Урюпина; заслуженный худож-
ник России, профессор Дмитрий Алексан-
дрович Шувалов, а несколько позднее — на-
родный художник России, профессор Борис 
Иванович Шаманов и многие другие пе
дагоги определили успешную деятельность 
новой кафедры.

В апреле 1998 г. в Академии состоялся 
первый выпуск художников-реставрато
ров. Дипломные работы были выполнены 
по четырем специализациям: реставрация 
монументальной, масляной и темперной 
живописи, а также реставрация золоченой 
резьбы и скульптуры. В Высшей художе-
ственной школе России этот спектр спе-

циализаций был освоен впервые. В после-
дующие годы было много новых событий: 
в  дипломные проекты стали включаться 
прикладные специализации, утвердились 
тесные контакты с Эрмитажем, Русским му-
зеем и со многими музеями России; учебная 
практика стала проходить не только в Пе-
тербурге, но и в Москве, Ярославле, Кос
троме, Рязани и т. д.; студенты осуществили 
реставрационные работы в Большом Крем-
левском дворце, Храме Христа Спасителя 
и  пр. Деятельность кафедры много осве-
щалась в средствах массовой информации. 
За три десятилетия было выпущено более 
двухсот художников-реставраторов, многие 
из которых вошли в когорту ведущих рес
тавраторов России.
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В августе 2016 г. студентами кафедры 
«Живопись и реставрация» была нача
та работа по реставрации живописного 
фриза интерьеров Малых Итальянских 
лоджий Музея прикладного искусства 
СПГХПА им. А.Л. Штиглица. Фриз пред
ставляет собой орнаментальную роспись, 
выполненную по мотивам древнерим-
ских орнаментальных рельефов. В статье 
изложен процесс работ по реставрации 
живописного фриза, описаны разработ-
ки особых методов расчистки и укрепле
ния клеевой монументальной живописи.

Ключевые слова: реставрация, клеевая 
монументальная живопись, холст, фриз, 
роспись

In August 2016 students of the Painting 
and Restoration department of the Stieglitz 
Academy started restoration of the frieze 
painting in the Small Italian Loggias inte
riors of the Stieglitz Museum of Applied 
Arts. The frieze represents ornamental pain
ting inspired by ancient Roman ornamental 
reliefs. The article outlines the process of the 
frieze painting restoration and describes 
the development of the special methods 
of clearing and strengthening distemper 
mural painting.

Key words: restoration, distemper mural 
painting, canvas, frieze, painting
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Интерьеры музея прикладного искусства 
при Академии им. А.Л. Штиглица — один из 
интереснейших памятников историзма. Зда-
ние музея было построено в  1885–1896  гг., 
а все живописное декоративное убранство 
выполнено по эскизам Максимилиана Мес
махера преподавателями и учениками ЦУТР 
барона А.Л. Штиглица.

За время своего существования здание 
музея пережило немало тяжелых периодов, 
больше всего оно пострадало от бомбежек 
во время Великой Отечественной войны. 
В 1945 году, когда училище было воссозда
но, в  здании стали проводиться ремонтно-
восстановительные работы. Большая часть 
росписей нуждалась в реставрации, однако 
в 1960-х гг. было принято решение: росписи 
не восстанавливать и частично закрасить. 
С конца 1990-х начали проводиться работы 
по раскрытию росписей силами студентов 
кафедры «Живопись и реставрация» [Путе-
шествия ученых рисовальщиков… 2013].

В августе 2016 года в одном из помещений 
Малых Итальянских лоджий, в верхней ча-
сти южной стены, под множеством маляр-
ных закрасок был обнаружен живописный 
фриз на холсте размером 356×66,5 см. Фриз 
был закреплен при помощи гвоздей на дере-
вянном коробе, верхняя кромка фриза до-
полнительно крепилась при помощи клее
вого шва, боковые части (шириной 45 см) 
располагались на штукатурке, что сказалось 
на состоянии их сохранности. Штукатурка 
в результате протечек была разрушена соля-
ми, поэтому красочный слой на этих участ-
ках сохранился хуже (образовались утраты 
и разрывы основы) (Ил. 1, 7); было решено 
демонтировать его для последующих расчис
ток и реставрации, которые стали осущест-
вляться группой студентов третьего курса.

После демонтажа фриз разместился в ма
стерской кафедры «Живопись и реставра
ция». Здесь были взяты пробы для даль-
нейших исследований стратиграфии слоев; 
одна из проб была отправлена в Государ-
ственный Эрмитаж для более подробного 
исследования, которое выполнялось хими-
ком-технологом Людмилой Степановной 
Гавриленко [Гавриленко 2017]. По резуль-
татам исследований, визуальных наблюде-
ний, макроисследований поверхности жи-
вописи были сделаны следующие выводы: 
живопись выполнена клеевыми красками 
по льняному холсту, без грунта, по проклей-
ке животного происхождения; связующее 
красочного слоя, также животного проис-
хождения, деградировало. Интересно, что 
наряду с классическим пигментом (ультра-

марином) в фоновом колере было использо-
вано толченое синее стекло.

При помощи скальпеля были выполне
ны пробные шурфы, которые показали, что 
фриз закрашивался в ходе ремонтных работ 
четыре раза. Верхний слой — водоэмуль-
сионная краска белого цвета  — отличался 
плотностью и толщиной структуры. После-
дующие же слои розового, серого и белого 
цветов были тонкими и рыхлыми, схожими 
по структуре между собой (это имело значе-
ние в последующих расчистках). Характерно, 
что в первый раз закрашивалась только ниж-
няя область фриза, где пробные расчистки 
показали наличие светло-коричневого пла-
тика шириной от нижнего края около 14 см, 
идущего по всей длине фриза. Предположи-
тельно, эта часть живописи была закрашена 
в первую очередь из-за ее плохой сохранности.

Главной особенностью живописного фри-
за можно считать его технику исполнения. 
Это техника клеевой живописи, где в каче-
стве связующего используется клей живот-
ного или растительного происхождения.

Технология реставрации клеевой живопи-
си связана с рядом сложностей. Основными 
проблемами при ее расчистке и реставра-
ции выступают хрупкость, порошкообраз-
ность и размываемость водой красочного 
слоя. В данном случае особенности этой жи
вописной техники вынуждали к  разработ-
кам особых методов расчистки и  укрепле-
ния живописи [Платова 2015: 101].

Несмотря на то, что при исследованиях 
и  пробных расчистках обнаружилось, что 
связующее красочного слоя деструктирова-
но и его связь с основой ослаблена, невоз-
можно было провести укрепление с тыль
ной стороны, поскольку это могло привести 
к склеиванию слоя живописи со слоями за
краски. При разработке методов расчистки 
изначально был отклонен вариант с исполь-
зованием растворителей, так как на поверх-
ности клеевой живописи они могли бы ос
тавить пятна и разводы, а также привести 
к  склеиванию слоя живописи со слоями 
закрасок.

Выбранный метод ведения расчисток 
оказался наиболее щадящим (Ил. 2, 4). Он 
состоял из нескольких этапов. В первую 
очередь производилось удаление верхнего 
слоя водоэмульсионной краски с исполь-
зованием компресса на воду. Последующие 
слои, розового и серого цвета, были удале-
ны по одинаковой технологии «в сухую», 
так как закраски были схожими по структу-
ре и плотности. Эти слои постепенно раста
чивались при помощи острой деревянной 
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лепных узоров. Характерный признак рим-
ского декора — при использовании мотивов 
непосредственно из реальной жизни изо-
бражались атрибуты бытия: факелы, гир-
лянды из цветов или плодов, вазы, ленты. 
Кроме того, в римском декоре часто встре-
чался мотив цветка — факела. Можно также 
провести аналогию и с античным фестоном, 
который, как декоративный элемент, часто 
использовался в живописи для украшения 
алтарей или фризов. Он включал в себя ор-
наментальные полосы с обращенными вниз 
узорами, различными листьями, цветами, 
зубцами.

Лепной орнамент с подобными элемен-
тами имитирует живопись данного рестав-
рируемого фриза. Техника исполнения жи
вописи здесь многослойная. Фоновый колер 
имеет темный сине-зеленый цвет, по нему 
выполнен орнамент, состоящий из несколь-
ких колеров: покрывочного, света, двух соб
ственных теней и одной падающей тени. 
Орнамент довольно хорошо сохранился, 
присутствуют лишь незначительные утра-
ты красочного слоя. Падающие тени име-
ют наибольшее количество утрат. Однако 
в худшем состоянии находится нижняя об-
ласть фриза, платик, который изначально 
имел плохую сохранность. На нем — осы-
пи красочного слоя, возникшие, вероятно, 
по причине механических повреждений.

В дальнейшем было проведено восполне
ние утрат холста в местах прорывов. Для 
этого холст у прорыва выравнивался, а из 
холста, схожего с авторским по толщине 
и  структуре, вырезались заплатки необхо-
димой формы. Заплатка по краям утоньша-
лась при помощи скальпеля, а затем фик
сировалась небольшим количеством клея 
(использовался 5–7% ПВБ, в спирте) и при-
глаживалась фторопластовым шпателем. За
тем через кусочек хлопковой ткани и фто-
ропластовой пленки прорыв прогревался 
термошпателем. Мелкие утраты холста вос-
полнялись при помощи очеса и 7% ПВБ.

После восполнения утрат была проведена 
очистка тыльной стороны фриза от пыле-
вых загрязнений при помощи формоплас
та и абразивной губки Akapad. Кроме того, 
с тыльной стороны был удален клеевой шов.

С трех сторон фриза были подшиты рес
таврационные кромки из тонкого льняного 
холста с помощью тамбурного шва из ни-
тей лавсана и льна. Затем фриз натянули на 
планшет, изготовленный в размер фриза из 
оргалита и сосновых брусков (Ил. 5). Бла-
годаря монтировке на планшет фриз после 
монтировки на историческое место будет 

палочки или иглы. Завершающим этапом 
расчистки была довыборка, осуществляе-
мая при помощи клея Fu-Nori с концентра-
цией 0,5%1.

Fu-Nori был выбран потому, что он имеет 
хорошие очищающие свойства, присущие 
поверхностно-активным веществам. При 
этом он одновременно структурно укре-
пляет клеевой красочный слой, не вызывая 
его переклейки.

Одной из проблем при проведении рас-
чистки стало удаление распыленных ос
татков закрасок с поверхности живописи. 
Поскольку сам красочный слой рыхлый, не-
обходимо было избежать его смешивания 
с  остатками малярных закрасок. Для ре
шения этой проблемы на разных участках 
использовались мягкие кисти, пылесос, 
формопласт и губки из вспененной рези
ны. Чтобы предотвратить смешивание пы
ли с красочным слоем, важно было удалить 
ее сразу.

В процессе расчистки были обнаруже-
ны участки, на которых живописный слой 
расслаивался. Эти расслоения происходи-
ли по  причине плохой адгезии между кра-
сочными слоями, и, наоборот, — сильной 
адгезии красочного слоя с удаляемыми ма-
лярными наслоениями. Для предотвраще-
ния расслоения эти участки укреплялись 
1% клеем Fu-Nori. В этом случае нами был 
выбран Fu-Nori по причине его хорошей 
клеящей способности даже при низких кон-
центрациях, что очень подходит для укреп
ления рыхлой и хрупкой клеевой живопи-
си. В случае же ее укрепления при помощи 
осетрового клея с большой вероятностью 
могла произойти переклейка красочного 
слоя или, вследствие текучести осетрового 
клея по сравнению с Fu-Nori, он мог пройти 
на тыльную сторону холста.

После раскрытия живописи появилась воз
можность ее визуальной оценки и описания. 
Как уже отмечалось, фриз представляет со-
бой орнаментальную роспись по мотивам 
древнеримских орнаментальных рельефов 
с использованием растительных и гротеско-
вых мотивов. В античное время идея исполь-
зования в архитектуре повторяющихся эле-
ментов способствовала распространению 

1 Fu-Nori — традиционный японский клей расти
тельного происхождения с более чем 300-летней 
историей; применяется для реставрации произ-
ведений графики. Его также нередко используют 
для укрепления матовой порошащейся живописи.
Получают этот ценный продукт из морских красных 
водорослей, произрастающих вдоль западного по-
бережья Японского и Охотского морей [Бринцева].
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находиться в более безопасных условиях, 
так как избежит касания стены и будет лег-
ко демонтирован в случае ремонтных работ.

После натяжения фриза на планшет бы
ло проведено общее укрепление красочного 
слоя. На основе проведенных проб (Clucel 
G 2%, Fu-Nori 0,5% и водный раствор осет
рового клея 1%) сделан выбор в пользу осет
рового клея, поскольку он не меняет цвет 
живописи и после укрепления можно про-
должить осуществление довыборки. Укреп
ление было произведено путем распыления 
клея на всю поверхность красочного слоя с 
помощью пульверизатора.

После окончания работ по довыборке от 
малярных наслоений было проведено по-
вторное укрепление красочного слоя по вы-
шеописанному методу (Ил. 3, 8).

Завершающим этапом реставрационных 
работ стало выполнение тонировок в техни-
ке «trattegio» (штриховка) клеевыми крас
ками с использованием метил-целлюлозы 
в качестве связующего (Ил. 9), а также за-
планировано проведение монтажа фриза 
на историческое место. Кроме этого, нами 
было выполнено копирование фрагментов 
фриза, с целью понять технику многослой-
ной клеевой живописи, а также подгото-
виться к выполнению тонировок (Ил. 6).

Впереди еще немало работ по восстанов
лению убранства Академии им. А.Л. Штиг
лица, однако мы, как студенты и как буду-
щие реставраторы, считаем своим долгом 
стремиться к сохранению живописного на-
следия Академии.

В работе над реставрацией живописно-
го фриза принимали участие студентки 
СПГХПА им. А.Л. Штиглица: Воронина Еле-
на Сергеевна, Следь Елена Александровна, Ко
марова Юлия Олеговна, Барткова Алевти-
на Евгеньевна, Жданова Юстина Павловна, 
Черных Полина Сергеевна, Коркунова Надеж-
да Дмитриевна, Талясина Юлия Сергеевна. 
Руководитель: Платова Ирина Александров

на, художник-реставратор II категории, до-
цент кафедры «Живопись и реставрация» 
СПГХПА им. А.Л. Штиглица.
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Ил. 1. Фрагмент живописного фриза до реставрации
Fig. 1. Detail of the frieze painting before the restoration

Ил. 2. Фрагмент живописного 
фриза в процессе снятия малярных наслоений
Fig. 2. Detail of the frieze painting 
during the over-paintings removal

Ил. 3. Фрагмент живописного фриза 
после снятия малярных наслоений
Fig. 3. Detail of the frieze painting 
after the over-paintings removal
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Ил. 3. Фрагмент живописного фриза 
после снятия малярных наслоений
Fig. 3. Detail of the frieze painting 
after the over-paintings removal

Ил. 4. Процесс удаления 
малярных наслоений
Fig. 4. The procedure of over-painting 
layers removal

Ил. 5. Процесс натяжки 
фриза на планшет

Ил. 6. Копирование фрагментов фриза 
в технике клеевой живописи

Fig. 5. The process of stretching the canvas 
frieze over stretcher bars

Fig. 6. The process of copying the frieze 
fragments in the distemper technique
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Ил. 7. Общий вид живописного фриза до реставрации
Fig. 7. General view of the frieze painting before the restoration

Ил. 8. Общий вид живописного фриза после снятия малярных наслоений

Ил. 9. Общий вид живописного фриза после реставрации

Fig. 8. General view of the frieze painting after the over-paintings removal

Fig. 9. General view of the frieze painting after the restoration
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Mural painting of the beginning of the 
19th century was discovered under layers 
of later renovations and alterations during 
restoration carried out by Zhilstroy Design 
and Construction Agency. The mural had 
been painted by Italian artist Antonio Vighi. 
A group of restorers, graduates of the Stieg
litz Academy, conducted extensive research 
on the mural and elaborated clearing and 
conservation methods. Restoration of the 
plafond painting in the Red Living room 
continued for several years. The results 
were presented at St. Petersburg pavilion at 
the international exhibition Denkmal-2018 
in Leipzig.

Key words: mural painting restoration, 
chemical research, conservation, cleaning, 
Antonio Vighi

В период проведения реставрационных 
работ компанией «ПСБ “Жил-Строй”» 
под слоями поздних поновлений и пере-
делок была обнаружена живопись на-
чала XIX в., выполненная знаменитым 
итальянским художником Антонио Виги. 
Группой реставраторов, выпускников 
Академии А.Л. Штиглица, был проведен 
большой комплекс исследований, раз-
работаны методики расчистки и консер-
вации живописи. Реставрация плафона 
Красной гостиной длилась несколько 
лет. Результаты работы были представ-
лены в павильоне Санкт-Петербурга на 
международной выставке в Лейпциге 
«Denkmal-2018».

Ключевые слова: реставрация мону-
ментальной живописи, химические ис-
следования, консервация, расчистки, Ан-
тонио Виги

РЕСТАВРАЦИЯ ЖИВОПИСНОГО ПЛАФОНА И ФРИЗА 
КРАСНОЙ ГОСТИНОЙ ДОМА ГЕНЕРАЛА И.О.СУХОЗАНЕТА

RESTORATION OF THE PAINTED PLAFOND AND FRIEZE 
IN THE RED LIVING ROOM IN THE MANSION 

OF GENERAL I.O. SUKHOZANET

Аннотация Abstract

М.Г. Рогозный, И.А. Платова

M.G. Rogozny, I.A. Platova
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Интерьер Красной гостиной (Ил. 1, 8), 
как и вся анфилада парадных залов, распо-
ложенных на третьем этаже, были выполне-
ны по проекту архитекторов Д.И. Висконти, 
С.Л. Шустова в середине 1830-х гг. для хо-
зяина дома — героя войны 1812 г., генерала 
артиллерии Ивана Онуфрьевича Сухозане-
та [Памятники архитектуры… 1972: 285].

Живопись выполнена известным италь
янским художником-декоратором Анто-
нио Виги в темперно-клеевой технике, по 
штукатурке [Арх. КГИОП. П. 459, Н-1303]; 
центральные композиции, полихромная 
живопись на коленкоре — на тонкой хлоп
чатобумажной ткани. Традиционно самые 
ответственные части росписи автор писал 
в мастерской. После этого подмастерья кре
пили полотно на потолке, приклеивая его 
по периметру. Сюжет композиций — изо-
бражения на темы из древнеримской ми
фологии: например, «Венера перед зерка-
лом» (Ил. 2), «Диана наказывает Амура», 
или «Аврора» (Ил. 3).

Уже при визуальном исследовании стало 
ясно, что колористическое решение не ха-
рактерно для интерьеров, выполненных в 
первой четверти XIX в., а по качеству живо-
пись никак нельзя отнести к кисти прослав-
ленного итальянского мастера. На некото-
рых фрагментах при боковом освещении 
были хорошо видны большие участки ста-
рых закрашенных утрат красочного слоя, а 
фон местами грубо заходил на живопись. 
Красочный слой находился в аварийном со-
стоянии. Было принято решение выполнить 
тщательное исследование плафона и фриза 
для разработки методики реставрации.

Как и предполагалось, исследование ви-
димой УФ-люминесценции и фотоснимки, 
выполненные в ИК-спектре, показали, что 
красочный слой находится под записями, а 
фоновые участки живописи неоднократно 
поновлялись.

Микроскопические исследования образ-
цов красочного слоя c различных участков 
изображения подтвердили наличие автор
ской живописи, которая лежит под несколь-
кими слоями записей и отличается по коло-
риту (Ил. 7). Была проведена работа в архиве 
ГИОП г. Санкт-Петербурга, выявлены фо-
тографии и документы по предыдущим 
реставрациям интерьеров. Выяснилось, что 
фотофиксация относится к реставрациям 
1950–1980-х гг.; снимки были выполнены 
на разных стадиях работы, это позволило 
сопоставить и проследить изменения жи
вописной отделки интерьера.

Надо отметить, что работы предыдущих 
реставраций весьма характерны для своего 
времени: так, для укрепления красочно-
го слоя применялись клеевые составы с 
добавлением меда и воска [Арх. КГИОП. 
П. 459. п. 2060], что вызывало не только по-
темнение и пожелтение красочного слоя, 
но и приводило к образованию поверхност-
ной пленки. Деструктированный и разру
шающийся красочный слой удалялся, утра-
ченные фрагменты воссоздавались целыми 
композициями под соседние потемневшие 
участки. Фоновые участки частично смы-
вались, частично пропитывались эмульси-
ей, грунтовались и воссоздавались с учетом 
потемнения живописи. Касания живописи 
к фонам, падающие и частично собствен
ные тени изменялись в зависимости от цве
та фона. Живопись частично прописывалась 
плотными темперными красками с силь
ным искажением рисунка. Еще в 1960-х го
дах художники-реставраторы «Специальных 
научно-реставрационных производствен-
ных мастерских» писали, что в результате 
предыдущих укреплений красочного слоя 
эмульсией с воском произошло сильное по-
желтение и потемнение живописи, а при-
менявшиеся способы очистки живописи от 
загрязнений позволяли удалить их поверх-
ностно, копоть и грязь втиралась в живо-
писную структуру, утемняя красочные слои 
[Арх. КГИОП. П. 459. инв. N 1037].

Таким образом, вследствие многочислен-
ных ремонтов и реставраций, прошедших от 
создания интерьера до наших дней, живопис-
ная отделка изменилась до неузнаваемости.

Для определения состояния сохранно-
сти авторской живописи были выполнены 
небольшие пробные расчистки на разных 
участках плафона и фриза. Расчистки под-
твердили предыдущие исследования: автор-
ский красочный слой практически полно-
стью скрыт под многослойными записями, 
выполненными клеевыми и темперными 
красками (Ил. 6). Некоторые фрагменты 
авторской живописи находятся под слоя-
ми перегрунтовок и шпаклевок. Отдельные 
участки живописи частично или полностью 
утрачены и воссозданы под существующий 
темно-коричневый колорит. Фона перекра-
шены акриловыми колерами и сильно иска-
жены в цвете и тоне.

Было принято решение о полной расчист
ке плафона и фриза от записей. Разработа-
ны методы укрепления красочного слоя, 
удаления въевшихся загрязнений, расчист-
ки клеевой живописи от плотных жестких 
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Ил. 1. Красная гостиная до реставрации
Fig. 1. Red living room before the restoration

Ил. 2. Фрагмент композиции «Венера перед зеркалом». 
В процессе расчисток
Fig. 2. Venus in front of the mirror, detail of the plafond. 
During the cleaning process

Ил. 3. Композиция «Аврора». Общий вид в процессе удаления 
поздних записей пожелтевшей клеевой пленки
Fig. 3. Aurora, detail of the plafond. 
During the over-paintings and adhesive layers removal

Ил. 4. Обнаруженный в процессе расчисток 
герб Санкт-Петербурга
Fig. 4. The coat of arms of St. Petersburg 
discovered during the clearing process

записей темперы ПВА, промежуточных 
укреплений расчищенных красочных сло
ев, тонирования и воссоздания утрат кра
сочного слоя.

В процессе реставрации были сделаны 
интересные открытия. В композиции фри-
за обнаружены монограмма Александра II 
и две даты — «1864» и «1876», а также изо-
бражения гербов Санкт-Петербурга (Ил. 4). 
Эти элементы, как и сам фриз, появились 
позднее и связаны с переделками, которые 
были выполнены в конце XIX в. разместив-
шимся в этом здании Купеческим общес
твом. Поверх монограммы Александра II 
было раскрыто изображение серпа и молота 
с надписью «1917 СССР» (Ил. 5). Эта при-
мечательная деталь в интерьере Красной 
гостиной — далекое эхо революционных 
событий в Петрограде. Все находки было 
решено оставить как уникальные историче-
ские артефакты.

Реставрация дома И.О. Сухозанета позво
лила вернуть в оборот петербургской куль
туры уникальный памятник архитектуры 
(Ил. 9). Выполненная работа — это лишь 
начало открытия живописи художника Ан-
тонио Виги в доме И.О. Сухозанета и воз-
вращения его наследия широкому кругу 
зрителей.
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Ил. 5. Царская монограмма «А II» с венчающей короной 
и нанесенный поверх литер серп и молот с надписями «СССР 1917 г.»

Fig. 5. The royal monogram, crowned A II, and a hammer and sickle 
with the inscription USSR 1917 painted over the letters

Ил. 6. Угол плафона в процессе расчистки живописи от записей
Fig. 6. Corner of the plafond during the over-paintings removal

Ил. 7. Срез образца с участка фона фигурно-
орнаментальной композиции
Стратиграфия слоев: 1. Штукатурная накрывка; 
2. Проклейка; 3. Грунт; 4. Красочный слой голу-
бого цвета (авторский фон); 5–9. Слои поздних 
закрасок

Fig. 7. Cross-section of a sample from the figurative 
and ornamental composition background
Stratigraphy of layers: 1. Plaster coat; 2. Gluing 
layer; 3. Ground layer; 4. Blue colored layer 
(original background); 5–9. Layers of later 
overpainting
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Ил. 9. Реставраторы академии А.Л. Штиглица
Fig. 9. Restorers of the Stieglitz Academy

Ил. 8. Общий вид плафона после реставрации
Fig. 8. General view of the plafond before the restoration
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Ил. 10. Дом Петербургского Купеческого общества (бывший особняк генерала И.О. Сухозанета). 1896 г.
Ил. 10. The House of Saint Petersburg Merchant Society (previously mansion of general I.O. Sukhozanet). 1896

Ил. 11. Дом журналиста, Невский пр. 70 (бывший особняк генерала И.О. Сухозанета). 2020 г. 
Ил. 11. The Journalist House, Nevsky prospect 70 (previously mansion of general I.O. Sukhozanet). 2020
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The Lyons Hall of the Catherine Palace 
at the Tsarskoye Selo Museum is one of the 
remarkable creations of English architect 
Charles Cameron. The interior stood out for 
its richness and beauty. The hall’s picturesque 
plafond held a special place. Unfortunately, 
almost all the decoration of the hall was 
destroyed in a fire during the Great Patriotic 
War. It was not restored in the Soviet times. 
In 2018 with the support from Gazprom, 
it was decided to restore the interior. The 
famous restoration company Tsarskosel
skaya Amber workshop took over the con
tract for the restoration of the painting. Ab
sence of iconographic material posed one of 
the difficulties in the reconstruction process. 
This article deals with the various aspects of 
work on the reconstruction of the painted 
decoration of the hall.

Key words: Lyons Hall, Catherine Palace, 
Tsarskoye Selo, Charles Cameron, reconstruc
tion of painting

Лионский зал Екатерининского дворца 
в Царском селе — одно из примечатель-
ных творений английского архитектора 
Чарльза Камерона. Интерьер выделялся 
богатством и красотой отделки. Особое 
место занимал живописный плафон за
ла. К сожалению, практически все убран-
ство зала было уничтожено пожаром во 
время Великой Отечественной войны. В 
советское время интерьер восстановлен 
не  был. В 2018 г., благодаря благотво
рительной деятельности компании «Газ-
пром» было принято решение интерьер 
восстановить. Подрядные работы по вос
созданию живописи взяла на себя рестав-
рационная компания «Царскосельская 
Янтарная мастерская». Одной из сложно-
стей реконструкции живописи зала было 
отсутствие иконографического материа-
ла. В данной статье подробно рассматри-
ваются различные аспекты работы над 
воссозданием живописного декора зала.

Ключевые слова: Лионский зал, Екате-
рининский дворец, Царское Село, Чарльз 
Камерон, воссоздание живописи

ЗАМЕТКИ К ВОССОЗДАНИЮ ЖИВОПИСНОГО ПЛАФОНА 
ЛИОНСКОГО ЗАЛА ЕКАТЕРИНИНСКОГО ДВОРЦА 

В ЦАРСКОМ СЕЛЕ

NOTES ON THE RECONSTRUCTION OF THE PAINTED PLAFOND 
OF THE LYONS HALL OF THE CATHERINE PALACE 

AT THE TSARSKOYE SELO
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И.А. Платова 

I.A. Platova  
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Воссоздание утраченных интерьеров при-
городных дворцов г. Санкт-Петербурга  — 
отдельная страница в истории нашей куль-
туры. Это задача сложная и неоднозначная, 
требующая хорошо подготовленных специ-
алистов. С 1992 г. обучение специальности 
«реставратор монументально-декоративной 
живописи» ведется на кафедре «Живопись 
и реставрация». Кафедра была открыта про
фессором Художественно-промышленной 
академии В.М. Мошковым, куда он пригла
сил преподавать видных специалистов в этой 
области, таких как Р.П. Саусен, Н.В. Малинов
ский. Их профессионализм и любовь к соб
ственной профессии стали путеводной звез
дой для многих молодых специалистов.

В данной статье мы расскажем об опыте ре
конструкции живописи плафона Лионской 
гостиной. Работы были выполнены под на-
учным руководством реставратора высшей 
категории Н.И. Русаковой, преподавателями 
и выпускниками кафедры, а также препода-
вателями Института живописи, скульптуры 
и архитектуры им. И.Е. Репина.

История создания
Гостиная Екатерининского дворца, из-

вестная как «Лионский зал», впервые была 
оформлена в 1784 г. по проектам английско-
го архитектора Чарльза Камерона [Швид-
ковский 2008]. Свое название зал получил 
благодаря великолепному шелку желтого 
цвета, использованному для украшения стен 
и вытканному во Франции на старинной 
мануфактуре г. Лиона. Лионский зал был 
оформлен одним из первых среди других 
помещений, которые Камерон создал для 
Екатерины II в интерьерах Царскосельского 
дворца. Зал был также известен благодаря 
паркету изысканного рисунка, с инкруста-
цией перламутровыми раковинами. Об ори-
гинальном плафоне нам неизвестно ничего. 
Можно предположить, что для работы над 
ним Камерон привлекал группу художников 
под руководством Ж.-Б. Шарлеманя, с кото-
рым активно сотрудничал.

Сохранилось несколько проектных черте
жей, по которым можно судить об особенно-
стях первоначального живописного убран-
ства зала (Ил. 1). Композиционная схема 
плафона — круг, вписанный в квадрат. По 
двум сторонам к квадрату примыкают пря-
моугольные фризы. Возможно, живописью 
были украшены также и стены (такое реше-
ние есть на одном из проектов Камерона), 
но, к сожалению, никаких сведений о ней не 
сохранилось. Орнаменты, вероятнее всего, 
были написаны по штукатурке клеевыми 

красками, а фигурные композиции — мас-
лом на бумаге или холсте.

В таком виде интерьер просуществовал 
до середины XIX века. В 1856 году по при-
казу императора Александра II Лионский 
зал был переделан по проекту архитектора 
И.А. Монигетти [Листов 1976] (Ил. 2). В со-
хранившихся документах написано, что 
живопись плафона была частично переде-
лана. Роспись по штукатурке «перетерли» 
и выполнили заново, а фигурные вставки 
были сняты, «отреставрированы» и вновь 
смонтированы [Арх. ЕДМ. Инв. N 1242: 
20–22]. Выполнил работы художник А. Ти-
тов. Таким образом, композиционное реше-
ние Ч. Камерона было частично сохранено: 
основная композиция плафона и фигурная 
живопись в позолоченных медальонах раз-
ной геометрической формы. Монигетти из
менил общий колористический замысел, 
активно используя темно-синий цвет лазу-
рита в отделке интерьера. Это качество он 
привнес и в живопись, изобразив большую 
часть орнаментов на насыщенном «лазури-
товом» фоне. К этому времени искусствен-
но был синтезирован ультрамарин, который 
и применили в росписи.

В таком виде Лионский зал запечатлел 
на фиксационной акварели 1878 г. Л. Пре
мацци. Во время описи, которую проводи
ли в 1917–1918 гг. в Екатерининском дворце 
под руководством архитектора-искусство-
веда Г.К. Лукомского, было составлено пол-
ное описание зала, в том числе перечисле
но краткое содержание медальонов-вставок 
плафона. В этот период была выполнена 
фотография в технике «автохром». На ней 
видна часть стены, обитой шелком, камин 
и небольшой, плохо различимый фрагмент 
плафона.

В 1938 год группа студентов проходи-
ла в  Екатерининском дворце практику под 
руководством архитектора А. Травина [Арх. 
ЕДМ. Инв. N 1242: 58]. Ими был составлен 
обмерный чертеж плафона, сняты кальки 
с орнаментальной росписи. В это время бы
ла сделана единственная сохранившаяся фо
тография плафона, отображающая его чет-
верть (Ил. 3). На фотографии заметно, что 
темно-синий фон в орнаментальных встав-
ках выглядит светлыми. Возможно, в этот 
период могли быть предприняты попытки 
по изменению колорита плафона.

Во время Великой Отечественной войны 
в 1944 г. Лионский зал был полностью унич-
тожен. От живописного декора ничего не 
сохранилось. В 1950-е были восстановлены 
кровля и перекрытия. В 2009 г. в помещении 
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проводился косметический ремонт. В 2018 г. 
было принято решение восстановить инте-
рьер Лионского зала таким, каким он суще-
ствовал с середины XIX в.

Источники
Для воссоздания живописи Лионского 

зала были собраны различные материалы. 
Бóльшая часть из них была предоставлена 
сотрудниками научного отдела ГМЗ «Цар
ское Село» А.В. Тархановой, Л.В Бардовской, 
И.К. Ботт. Другая часть — материалы сопро-
водительного характера, не имеющие прямо-
го отношения к плафону, но раскрывающие 
и уточняющие детали и стилистику изобра-
жений. Таким образом, для воссоздания жи-
вописи плафона были использованы:

1) акварель Л. Премацци 1878 г. (на ней  
зафиксировано две трети плафона в цвете);

2) архивное ч/б фото плафона 1938 г. (изо-
бражена четверть плафона);

3) опись 1918 г. (в документе описаны все 
42 медальона-вставки на холсте);

4) живопись Агатовых комнат. По сохра-
нившимся сведениям, росписи по проектам 
Камерона выполняла одна команда худож-
ников. В качестве стилистического матери-
ала было решено опираться на живописные 
вставки Агатовых комнат;

5) графические материалы Ч. Камерона. 
Изучен альбом рисунков, хранящийся в би-
блиотеке ГМЗ «Царское село». Исследова-
ны материалы его книги «Термы римлян», 
опубликованной в СССР в 1939 г. [Каме-
рон 1939];

6) наследие английского архитектора Р. Ада
ма (Ч. Камерон был его учеником, и во мно-
гом их творчество перекликается);

7) гравюры Джованни Вольпато. Цветные 
гравюры Лоджий Рафаэля Вольпато  — ис-
точник вдохновения для художников Старо-
го Света. Их широко использовали как ху-
дожники, так и архитекторы;

8) европейская живопись XVI–XVIII вв. 
Изучено большое число станковых и мону-
ментальных произведений, которые могли 
послужить в качестве вспомогательного ма-
териала при исполнении живописи.

Последовательность разработки 
материала

В дальнейшем работа велась по следующе-
му плану:

1) разработка материалов и выявление 
стилистических особенностей росписи;

2) подготовка цветового эскиза росписи. 
Поиск общей тональной и колористической 
композиции;

3) определение масштаба элементов ро
списи и подготовка рисунков в натураль-
ную величину;

4) тональная разработка элементов жи
вописи (гризайль);

5) отработка технологии исполнения ро
списи;

6) исполнение живописных эталонов в на-
туральную величину в количестве не менее 
двух;

7) утверждение эскизов;
8) выполнение разметки на плафоне;
9) подготовка и исполнение росписи на 

холстах;
10) выполнение окрасочных работ фонов 

и платиков, выполнение вышпаровки меж-
ду лепными элементами;

11) выполнение росписи в интерьере на 
плафоне;

12) фиксация живописных элементов на 
плафоне.

Программа росписи и принципы 
исторической достоверности

Значительно больше трудностей представ-
ляла живопись вставок. Основная проблема 
при воссоздании плафона была заключе
на в  скупом иконографическом материале. 
Единственный довоенный архивный снимок 
показывает всего лишь четверть живописи 
плафона. Таким образом, достоверно извест-
но изображение 13 из 42 медальонов. Изуче-
ние описи позволило установить, что часть 
элементов имеет схожее композиционное 
построение. Это, вероятно, дало повод не 
воспроизводить контурное изображение для 
проекта 1938 г. На основе изученных мате-
риалов была составлена графическая схе
ма, отражающая то, насколько исторически 
точно возможно воспроизвести живопись 
плафона. Изучение акварели Л. Премацци, 
сравнение ее с исторической фотографией, 
позволило выявить некоторые нюансы изо-
бражений. Так, на фотографии 1938 г. запе-
чатлены только две фигуры в центральном 
круге, а на акварели изображена фигура в 
красном хитоне. Так как эта фигура ближе 
всего была расположена к художнику, она 
наиболее подробно воспроизведена в аква-
рели. Колористическое решение, постанов-
ка фигуры, движение, складки драпировок, 
цвет волос  — все эти детали можно было 
увидеть при внимательном изучении аква-
рели, поэтому было принято решение взять 
акварельное изображение за основу для раз-
работки изображения третьей центральной 
фигуры. Позже удалось установить ком
позиционное сходство со статуей Флоры 
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Фарнезской, изображенной на гравюре Джо-
ванни Батиста Пиранези.

Изучение особенностей росписи, схемы 
расположения фигур, а также описи 1918 г. 
дало возможность сделать предположение 
о программе росписи. Известные по черно-
белой фотографии две центральные фигу-
ры — Флора (на голове — венок из роз, дер-
жит в руке цветок) и Веста (держит чашу с 
огнем, олицетворяя хранительницу домаш-
него очага). Эти две фигуры традиционно 
олицетворяют весну и зиму. Следователь-
но, две другие должны быть аллегориями 
лета и осени. Описание 1918 года указыва-
ет, что в  одном из медальонов изображен 
«юноша в звериной шкуре, с венком на го-
лове и  виноградной лозой». Эти атрибуты 
с большой долей очевидности указывают на 
то, что третья фигура — изображение Дио-
ниса. Ассоциация его с аллегорией «осени» 
имеет давнюю традицию. После изучения 
многочисленных прототипов было принято 
решение использовать в качестве аналога 
гравюру XVIII в. из собрания П.А. Маффеи 
(«Собрание древних и современных ста-
туй», 1704) изображающую статую Диони-
са — римскую копию с греческого оригинала 
III в. до н.э. (Ил. 4). Несмотря на некоторые 
отличия, данная гравюра повторяет компо-
зиционную структуру других фигур и хоро-
шо иллюстрирует общий замысел плафона. 
Особенности иконографии четвертой фи-
гуры описаны выше. Ей условно присвоили 
имя Аврора, аллегория лета.

Другая важная деталь описи 1918 г. — мно-
гофигурные сюжеты во вставках-трапеци-
ях. В описании указано, что они все имеют 
различные композиции. Центральная тема 
изображений — поклонение богине Весте. 
Были предприняты попытки найти аналоги, 
соответствующие описанию. На акварели 
видно, что они выполнены в технике «гри-
зайль», имитируют лепной барельеф. В каче-
стве прототипов были рассмотрены много-
численные барельефы, которые Ч. Камерон 
использовал в украшении своих интерье-
ров. Особое внимание было уделено и фар-
форовым изделиям Веджвуда, а также дру-
гим предметам декоративно-прикладного 
искусства, находящимся в интерьерах двор-
ца. Похожие рисунки были найдены в книге 
Камерона «Термы римлян» на одном из пла-
фонов терм Тита. Ввиду того, что рисунки 
очень условные, были разработаны эскизы 
в 1:4 величины с вариантами неизвестных 
композиций. Однако ввиду недостаточно-
сти и необоснованности материала, предло-
женные решения были отклонены научным 

советом. Было предложено изобразить по-
вторение той композиции, которую видно 
на черно-белой фотографии: одно прямое и 
две зеркальных.

Фризы, примыкающие к центральной ча-
сти плафона, изображают мифологических 
персонажей, олицетворяющих морскую сти-
хию: путти на дельфинах и тритонов. На фо-
тографии видно мужскую вполборота фигу-
ру со спины с поднятой вверх рукой и двумя 
хвостами, повернутыми вправо. На акваре-
ли же, изображена фигура, имеющая оборот 
в три четверти лицом, рука вытянута вперед 
и хвосты расположены по обе стороны от 
торса, создавая плотное заполнение тондо. 
В книге «Термы римлян» Камерон приводит 
два рисунка с изображением тритонов: один 
с поднятыми руками бьет в тарелки, а дру-
гой трубит в ракушку. Эти рисунки и были 
предложены научному совету на рассмотре-
ние в качестве прототипов. В  дальнейшем 
для разработки фигур тритонов были ис-
пользованы все вышеуказанные материалы.

Композиции «Путти на дельфинах» на фо-
тографии представлены в двух вариантах. 
Было принято решение выполнить по че-
тыре копии каждой композиции, прямые и 
зеркальные, допуская небольшие различия.

Поиск художественного решения изобра-
жения сидящей женской фигуры долгое вре
мя вызывал затруднения (Ил. 5). В  описи 
значится, что в медальоне в раковине си
дит Амфитрита — богиня, жена Посейдона. 
В  живописи западноевропейских мастеров 
можно встретить много картин и посвящен-
ных теме «Триумф Амфитриты». Ее свита — 
тритоны, трубящие в раковины, гиппокам-
пы, а также путти на дельфинах. Подобные 
полотна посвящались также и  Венере. Их 
объединяет общая идея воспевания жен-
ской красоты, чистоты и в то же время могу-
щественности. Среди множества подобных 
изображений редкий композиционный при
ем был использован в живописи Лионского 
зала. Фигура сидит в раковине, в четверть 
оборота, на одной подогнутой ноге, а руки 
ее подняты и находятся на уровне головы. 
Долгое время предполагалось, что идея ком
позиции восходит к античному изображе-
нию «Венера, распускающая волосы». Одна-
ко широко расставленные руки пластически 
не соответствовали этому образу. Данное 
решение зафиксировано на одном из графи-
ческих эскизов. Позднее был предложен ва-
риант изображения Амфитриты с кувши-
ном и жемчужной нитью  — атрибутами 
богини (Ил. 6). На черно-белой фотографии 
они угадываются в расплывчатых пятнах.
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Разработка эскиза плафона в цвете
Основным источником для эскиза по-

служила фиксационная акварель 1878  года 
Л.  Премацци. На этом этапе работы была 
разработана не только общая колористичес
кая гамма плафона, но и выявлен ряд зако-
номерностей, определивших ключевые мо-
менты в дальнейшей работе над деталями 
изображения. Во-первых, в ходе выполнения 
эскизов было отмечено, что в целом плафон 
строится на предельно контрастных тональ-
ных отношениях, что задает его ясную гео-
метричность, с одной стороны, а с другой — 
позволяет уйти от чрезмерной пестроты 
и «вульгарности» цвета, несмотря на мак-
симально интенсивные по  цвету фона под 
орнаментами, характерные для эпохи исто
ризма. Плафон имеет скорее графическое, 
чем живописное звучание, что позволяет ему 
гармонично существовать как внутри само-
го себя, так и в окружении ярко-желтых стен 
и насыщенного по цвету и тону интерьера. 
Паузы, создаваемые нейтральными светлы-
ми платиками, строго и  четко организуют 
композицию плафона. Тем не менее необ-
ходимо было сохранить и живописный ба-
ланс всех фоновых колеров, общее колори-
стическое звучание. Во-вторых, в цветовом 
эскизе была определена основная цветовая 
закономерность — самым интенсивным, чи-
стым и открытым цветом плафона должен 
быть синий цвет под орнаментами, взятый 
в довольно плотном тоне. Его насыщенность 
должна быть сопоставима с лазуритовой от-
делкой интерьера. Остальные цвета должны 
играть соподчиненную ему роль. В-третьих, 
общий колорит плафона должен строиться 
с  определенным запасом холодных оттен-
ков, поскольку впоследствии мощный ре
флекс от желтого шелка стен будет сообщать 
живописи дополнительную теплоту.

Важным моментом в разработке первого 
цветового эскиза, а также и в ведении всей 
дальнейшей работы с изображениями было 
определение соотношения плоскости и глу-
бины пространства. Этот вопрос касался как 
плафона в целом, так и каждой детали изо-
бражения. Известно, что при построении 
любого живописного изображения, должна 
выдерживаться определенная глубина по-
строения пространства, а в монументаль-
ной живописи этот вопрос является одним 
из ключевых. Во многом глубина изображе-
ния задается и техникой живописи, и мате-
риалом, каким живопись выполнена. Слож-
ностью в работе с плафоном Лионского зала 
было то, что в медальонах, ограниченных 
золочеными рамами различной геометрии, 

должны были быть изображены как фигуры 
в реалистичной манере конца XVIII в., в тех-
нике масляной живописи, так и темперно-
клеевые орнаменты в довольно условной 
манере эпохи историзма. В результате вы-
полнения эскизов и их сопоставления было 
определено, что орнаменты должны иметь 
очень малую глубину, то есть, фактически, 
напоминать плоские гипсовые накладки или 
же прорезные решетки. Тогда как фигуры, 
изображенные на темно-коричневых и сине-
зеленых фонах должны быть более объем-
ными, разработанными в пространстве, но 
при этом сохранять ясный светлый силуэт 
по отношению к фону — качество, которое 
задаст им некую «камейность» (Ил. 7). Такой 
характер этих изображений был необходим, 
во-первых, поскольку высота расположения 
плафона в Лионском зале достаточно высока 
и изображение должно быть ясно читаемым, 
во-вторых, для того, чтобы избежать чрез-
мерной черноты и тяжеловесности в живо-
писи. При таком соотношении плоскост-
ности и объемности изображения все-таки 
максимальный тоновой контраст был по-
строен, как уже говорилось, между фонами 
внутри медальонов и внешними светлыми 
платиками, затем — между силуэтами орна-
ментов и фонами под ними, и в последнюю 
очередь внутри медальонов с изображения
ми фигур. В них было решено придержива
ться максимальной мягкости и  «списанно-
сти», чтобы добиться четко определенной 
соподчиненности изображений в  общей 
композиции плафона (Ил. 8).

Эскизная часть работы по времени заняла 
2/3 от всего срока работы по воссозданию 
живописного плафона, что в первую оче-
редь объясняется скудностью и неоднознач-
ностью сохранившихся источников. Графи-
ческая разработка фигурных композиций 
начиналась с «набирания» карандашом ви-
димых на черно-белой фотографии пятен 
света и тени, а также с попыток найти кон
туры формы. 

В границах найденных пятен разрабаты-
валась пластика, движение формы. При 
этом делалась поправка на то, что 
черно-белая фотография во многом скрады-
вает полутона, делая изображение излишне 
резким и контрастным, с черными провала-
ми теней и «вспышками» света. Более плас
тичное и мягкое изображение разрабатыва-
лось в технике «гризайль». Для разработки 
более детальных нюансов формы, освеще-
ния и типажей использовались графические 
и живописные аналоги античности и евро-
пейской живописи XVII–XVIII вв.
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В живописном отношении большое вни-
мание было уделено проблеме «чистоты цве-
та». Первоначально, на основании общего 
цветового эскиза, была разработана шкала 
цветовых оттенков, на которой отрабатыва-
лись цветовые сочетания в гармоничном со
четании между собой. Доминантой живопи-
си, как уже отмечалось, был лазурный синий, 
который использовал И. Монигетти в  эф-
фектном сочетании с позолотой лепных по-
резок на плафоне. Поэтому первоначально 
были подобраны темно-синий и насыщен-
ный красный колера для орнаментов.

В обоих случаях достаточную интенсив-
ность цвета при плотном тоне удалось по
лучить, используя только двухслойное на
несение краски: по более светлой подложке 
наносился лессировкой яркий цвет; в случае 
с синим фоном использовался чистый тем-
ный ультрамарин. К этим фонам был подо-
бран сложный коричневый цвет фона цен-
тральных фигур, который для создания 
эффекта воздушности и прозрачности нано-
сился также лессировкой по зеленоватой 
подложке, составленной из битума и кости 
жженой. Для изображений путти на дель-
финах цвет фона был составлен сложный 
зеленый оттенок на основе зеленого ультра-
марина.

Проблема в поиске живописных отноше
ний и колористической согласованности 
всех частей плафона заключалась в том, что 
основные, фоновые, цвета подбирались в 
стилистике эпохи историзма, тогда как в 
живописной разработке фигур старались 
придерживаться сложных переходов, пер-
ламутровой мягкости и нежности оттенков, 
свойственных стилю рококо. Такая двой-
ственность была обусловлена историей соз-
дания и позднейших переделок плафона. 
Однако во многом эта проблема решалась 
сюжетной составляющей. Некая игрушеч-
ность, фантазийность программы росписи 
позволила создать живописные образы, по-
строенные на звонких, можно сказать «фар-
форовых», соотношениях теплых и холод-
ных оттенков. Их многообразие позволило 
гармонизировать изображения с фонами, 
а контрастность и силуэтность, а также до-
полнение нейтральными платиками, как 
уже отмечалось, помогло избежать пестро-
ты и чрезмерной многоцветности в цвето-
вой композиции плафона.

Заключение
Воссоздание живописи Лионского зала 

стало сложным и многоплановым процес-
сом. За основу восстановления взята фик
сационная акварель 1878 года, выполненная 
Л.  Премацци. На акварели запечатлен зал, 
который подвергся существенным передел-
кам в середине XIX в. Оригинальная отделка 
XVIII в., выполненная по проекту Ч. Каме-
рона, сохранилась частично. Данный при-
мер отражает современный научный подход 
восстанавливать только то, что докумен-
тально известно. В середине XX в. широкую 
практику имела концепция восстановления 
первоначального, освобожденного от позд-
них напластований, художественного стиля. 
Негативная сторона данного подхода — соз-
дание «творческой» модели, свободного вос-
создания в пределах стиля. В данной работе 
концепция воссоздания живописи была 
конкретно определена и сформулирована 
заказчиком и являлась основным вектором 
в решении поставленной задачи. Суще-
ственную помощь в реализации данной ра-
боты оказали сотрудники Государственного 
музея-заповедника «Царское Село»: заме-
ститель директора по научной и просве
тительской работе И.К.  Ботт, заместитель 
директора по учету и хранению (главный 
хранитель) Т.В. Серпинская, старший науч-
ный сотрудник научно-фондового отдела 
А.В. Тарханова
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Ил. 1. Проект росписи плафона Лионского зала. 
Архитектор Ч. Камерон, кон. XVIII в.
Fig. 1. Draft for the painted plafond of the Lyons hall. 
Architect Charles Cameron, the end of the 18th century

Ил. 3. Архивное фото плафона Лионского зала, 1938 г.
Fig. 3. Archive photo of the plafond of the Lyons hall, 1938

Ил. 2. Фиксационная акварель, 1878 г. Художник Л. Премацци
Fig. 2. Interior in watercolor, 1878. Artist Luigi Premazzi
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Ил. 7. Этапы работы воссоздания живописи с изображением фигуры «Дионис»
Fig. 7. The steps of Dionysus figure restoration process

Ил. 5. Амфитрита. Эскиз композиции
Fig. 5. Amphitrite. Sketch for the painting

Ил. 6. Амфитрита. Окончательный вариант
Fig. 6. Amphitrite. The final version

Ил. 8. Общий вид плафона после завершения работ
Fig. 8. General view of the plafond after the restoration

Ил. 4. Гравюра с римской ста-
туи «Дионис». III в. до н. э. 
Из сборника нач. XVIII в.
Fig. 4. Engraving of the Roman 
statue Dionysus, 3rd century BC. 
From the collection of the early 
18th century
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В селе Вощажниково до наших дней 
сохранилась церковь, освященная в 
честь Святой Троицы в 1796 г. Храм 
сильно пострадал, но часть внутренне-
го убранства уцелела. По предложению 
настоятеля храма, протоиерея Б. Укра-
инцева, здесь с 2009 г. стали проводить-
ся учебно-производственные практики 
для студентов Академии Штиглица под 
руководством преподавателей кафедры 
«Живопись и реставрация». В рамках 
практики были выполнены противоа-
варийные работы по спасению настен-
ных росписей храма. В данной статье 
изложен опыт укрепления штукатур-
ной основы, полученный во время вы-
ездных практик 2009–2014 гг. (руково-
дитель — доцент И.А. Платова).

Ключевые слова: село Вощажниково, 
церковь Св. Троицы, учебно-производ-
ственная практика, реставрация жи-
вописи, укрепление штукатурки

The Trinity Сhurch in the village of Vo
shchazhnikovo has been preserved to this 
day. It was consecrated in honor of the Holy 
Trinity in 1796. The temple was badly da
maged, but some of the interior decoration 
survived. Since 2009, at the suggestion of 
the church’s dean, archpriest B. Ukraintsev, 
academic and practical trainings for stu
dents of the Stieglitz Academy have been 
carried out here under the guidance of 
the  Painting and Restoration department 
teachers. Emergency works for rescuing the 
murals of the temple have been done as a 
part of the training. This article describes 
the experience of the plaster base streng
thening obtained during the field practice 
in 2009–2014 (leader of the practice —  
associate professor I.A. Platova).

Key words: Voshchazhnikovo village, 
Trinity Church, academic and practical 
training, restoration of painting, streng
thening of plaster

КОНСЕРВАЦИЯ ФРЕСОК ХРАМА
 СВЯТОЙ ТРОИЦЫ ЖИВОНАЧАЛЬНОЙ 

В СЕЛЕ ВОЩАЖНИКОВО ЯРОСЛАВСКОЙ ОБЛАСТИ

CONSERVATION OF THE FRESCOES OF THE TRINITY 
CHURCH IN THE VILLAGE OF VOSHCHAZHNIKOVO, 

YAROSLAVL OBLAST

Аннотация Abstract

Т.А. Кривулько, И.Ю. Прохин

 T.A. Krivulko, I.U. Prokhin
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Село Вощажниково получило свое назва-
ние от слова «воск, вощить». До революции 
эта местность была довольно богата: здесь 
располагались обширные пчеловодческие 
пасеки, занимавшиеся изготовлением воска 
для свечей и других нужд. Троицкий храм 
разместился в центральной части поселка. 
Предположительно строительством руко-
водил крепостной архитектор Н.П. Шереме-
тева — А. Миронов [Церковь Троицы Жи-
воначальной… 2008]. Постройка обладает 
значительными размерами; это один из не-
многих двухэтажных храмов, построенных 
в  Борисоглебском районе. Обработка фа-
садов имеет классическое решение, харак-
терное для конца XVIII в.: храм делится на 
четыре части — обширный притвор, трапез-
ную, четверик и алтарь. Нижний храм, зим-
ний, перекрыт полуциркульным кирпичным 
сводом. Объем четверика второго этажа 
венчает шатровый свод, прорезанный с трех 
сторон люкарнами, а в центре — небольшим 
световым барабаном [Алитова 2002].

Внутреннее убранство храма было богато 
декорировано, большой резной иконостас 
украшал восточную стену четверика (Ил. 2). 
Он насчитывает пять ярусов и был украшен 
объемными деревянными скульптурами, ко
лонками, увитыми виноградными лозами и 
другими резными украшениями. Живопи-
сью украшались все свободные простран-
ства стен и сводов храма. Что же касается 
стилевых особенностей росписей, то они 
характерны для ярославской школы мону-
ментальной живописи; имена художников 
неизвестны [Алитова, Никитина 2008: 170], 
но качество исполнения указывает на уча-
стие опытного мастера. Для росписей ха-
рактерны смелые линии сграфьи, динамич-
ная компоновка композиций. В то же время 
в них отчетливо прослеживаются вкусы эпо
хи барокко: росписи в большей степени ре-
шены художественно, повествовательно.

Судьба храма типична для большинства 
культовых построек России, подвергшихся 
разорению: попорчен иконостас, украдены 
золоченые элементы резьбы и другие укра-
шения, иконами были забиты оконные про-
емы. Тем не менее в советский период Тро-
ицкая церковь простояла без существенных 
разрушений настенных росписей, посколь-
ку здесь следили за сохранностью кровли, 
не допускали протечек и т. п. Трудное время 
наступило в эпоху перестройки — около 
10–15  лет церковь была «бесхозной», но в 
начале 2000-х гг. храм официально вернули 
в пользование Русской Православной Церк-
ви (Ил. 1). С этого времени стараниями 

Ил. 1. Троицкая церковь. 2001 г.
Fig. 1. The Trinity Church, 2001

Ил. 2. Внутреннее убранство верхней церкви. Архивное фото 1928 г.
Fig. 2. The interior of the upper church. Archive photo, 1928

настоятеля храма стали вестись ремонтно-
восстановительные работы.

Трудности возникли с сохранением рос
писей храма. Как и восстановление иконо-
стаса, реставрация росписей потребовала 
существенной финансовой поддержки. Не 
имея таких возможностей, настоятель хра-
ма обратился в СПГХПА им. А.Л. Штигли
ца на кафедру «Живопись и реставрация». 
Было принято решение провести ряд про-
тивоаварийных мероприятий в рамках лет-
ней научно-производственной практики. 
Организацию и проведение практики взя
ла на себя доцент кафедры реставрации, ху-
дожник-реставратор монументальной жи-
вописи И.А. Платова.
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Методы реставрации
Общий анализ техники исполнения роспи

си (характерной для ярославской школы) 
показал, что на кирпичную кладку наноси-
ли штукатурку в два слоя. Нижний слой — 
более грубый, с кварцевым наполнителем; 
толщина колеблется от 5 до 15 мм. Верхний 
слой — гладкий, целиком состоящий из из-
весткового теста с добавлением льняных 
волокон; по нему сделан предварительный 
рисунок охристым колером и процарапана 
сграфья. Эти подготовительные работы вы-
полнялись по еще непросохшей штукатур-
ке, красочный слой наносился прямо на из-
вестковый грунт. Живопись была выполнена 
известковыми красками с добавлением яич-
ной эмульсии и имела неоднородную струк-
туру: состояла из нескольких слоев, имею-
щих разную толщину и свойства.

Важно отметить, что храм состоит из че-
тырех частей: это паперть, где располагает-
ся лестница на второй этаж, а также трапез-
ная часть, четверик и алтарь. Живописное 
убранство каждой части дошло до нас в раз-
ной степени сохранности. В большой мере 
пострадали трапезная и алтарь, менее — 
росписи паперти. На значительных участ-
ках произошли утраты штукатурного грунта 
до  кирпичной кладки, а на других красоч-
ный слой осыпался до белого левкаса. От рос
писей в трапезной части, где на западной 
стене и своде была сцена Страшного Суда, 
практически ничего не осталось за исключе-
нием отдельных фрагментов белого левкаса 
с фрагментами потертого красочного слоя.

В четверике сохранность живописи была 
лучше, однако имелись обширные области, 
на которых красочный слой осыпался, в ре-
зультате чего обнажился подготовительный 
рисунок сграфьи. Причиной такого удручаю
щего состояния росписи стала прохудив
шаяся кровля, за которой долгое время не 
было надлежащего присмотра. Влага через 
кирпичную кладку попадала непосредствен-
но в  штукатурный слой. В результате дли-
тельного намокания в структуре штукатур-
ки стали образовываться соли. Перепады 
температурно-влажностного режима способ
ствовали миграции солей вместе с водой и 
поражению всех технологических слоев рос
писи. Наиболее разрушающее их действие — 
это полная деструкция нижнего слоя штука-
турной основы с последующим отставанием 
штукатурки от кладки (Ил. 4); другое — рас-
клинивающий эффект кристаллов солей, ко-
торые, подтянувшись к поверхности живо-
писи, отслоили верхние, более плотные слои 
живописи. На одних участках это привело 

к  полной утрате верхних красочных слоев, 
на других — к многочисленным отставани-
ям красочного слоя от основы, на третьих — 
к деформации красочных слоев солевыми 
кристаллами и кристаллизации их непо-
средственно в структуре.

На отдельных участках верхний слой из-
вестковой подготовки под воздействием дли
тельного намокания покрылся мелкосетча-
тыми трещинами и разрушился. Фрагменты 
деструктированного левкаса частично об-
рушились, частично повисли на пеньковых 
волокнах.

В данном случае масштабы небольшой 
статьи не позволяют подробно рассмо-
треть весь комплекс разрушений, поэтому 
основное внимание будет сосредоточено 
на главной проблеме сохранения росписей 
храма — это значительные по площади от-
ставания штукатурного слоя от основы. 
На  момент приезда руководителя прак-
тики с группой студентов в 2009  г.  в зоне 
доступности находились несколько ава-
рийных участков: в четверике на западной 
стене композиции «Явление ангела Иоанну 
Богослову», «Видение Ходящего при семи 
светильниках» (Ил. 3) и в трапезной части 
фрагмент сцены «Страшного Суда» (далее, 
для удобства, обозначенные номерами 1, 2, 
3). Все они в значительной степени отстали 
от стенной плоскости и находились в ава-
рийном состоянии. Стоит особо отметить, 
что на отдельных участках отставания от 
стены составляли более пяти сантиметров.

Характерной особенностью всех участ
ков была значительная деструкция нижнего 
штукатурного слоя: на некоторых участках 
он осыпался, превратившись в песок. Эти 
пласты отставшей штукатурки удержива-
лись благодаря высокой прочности накры-
вочного слоя и нескольких точек крепления 
к стене. На отдельных участках росписи 
имелись многочисленные волосяные трещи-
ны; сохранность красочного слоя была неу-
довлетворительная. Фрагмент сцены Страш-
ного Суда сохранился в виде контуров с 
подготовительным однотонным подмалев-
ком. Сцены, изображающие сюжеты из «От-
кровения от Иоанна», также серьезно постра-
дали: имелись большие утраты красочного 
слоя до подмалевка, наблюдались локальные 
шелушения красочного слоя. На компози-
ции «Видение ходящего при семи светиль-
никах» значительная часть красочного слоя 
сохранилась, но была сильно повреждена 
кристаллами солей.

Прежде чем приступить к укреплению 
штукатурной основы, надо было провести 
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укрепление красочного слоя. На участках №3 
шелушений красочного слоя не наблюдалось, 
но на некоторых фрагментах росписи было 
заметно его легкое отмеливание. На  участ-
ках №1 и №2 имелись его отставания от ос-
новы с  деформациями, вызванными кри-
сталлизацией солей.

 Для того, чтобы провести укрепление 
красочного слоя, следовало учесть, что все 
работы будут проводиться в неотапливае-
мом храме; следовательно, во время перепа-
дов температуры и влажности воздуха клей 
должен был иметь устойчивые показатели. 
Кроме того, рабочий состав должен был 
располагать водорастворимыми свойства-
ми, так как после проведения противоава-
рийного укрепления необходимо было про-
вести комплекс мероприятий по удалению 
солей из  красочного слоя и штукатурной 
основы. В  свою очередь, клей должен был 
обладать биоцидными свойствами: совре-
менная практика реставрации располагает 
широким выбором укрепляющих составов. 
Здесь наряду с традиционными активно ис-
пользуются синтетические материалы, вы-
бор которых во многом зависит от предпо-
чтений реставратора, их наличия и удобства 
использования.

Стоит отметить и то, что красочный слой 
живописи — неплотный, отсутствовало силь
ное поверхностное натяжение, поэтому не 
было необходимости использовать клеи вы-
сокой концентрации. В то же время на мно-
гих участках деформированные частицы кра-
сочного слоя отвердели, стали жесткими и 
ломкими, следовательно, чтобы их укрепить, 
требовалось предварительное размягчение.

Руководитель практики решил испробо-
вать несколько укрепляющих составов. Все 
они при укреплении в той или иной степе
ни показали хорошие результаты. Однако 
с  учетом перечисленных условий наиболее 
подходящей для укрепления оказалась ги-
дроксипропилцеллюлоза, обладающая той 
вязкостью, благодаря которой клей удава-
лось безопасно подводить под деформи
рованный красочный слой. После подведе
ния клеевого состава выдерживали паузу, 
дождавшись постепенного размягчения 
отставших частичек красочного слоя, и за-
тем фрагмент поджимали ватным тампо-
ном (Ил. 5).

В данном случае использовали «Klucel G». 
Эта марка в сравнении с другими облада-
ет меньшей вязкостью при более высокой 
концентрации клея в растворе. К преиму-
ществам клея относится его устойчивость 
к перепадам ТВР и воздействию биоразру-

шителей. Гидроксипропилцеллюлоза хорошо 
соединяется со спиртом, который добавляли 
в клей в соотношении 1:4 для лучшего про-
никновения в полость отставания. Укрепле-
ние мелящих участков росписи производили 
с поверхности красочного слоя (с помощью 
кисти) клеем низкой концентрации, разве-
денным в водно-спиртовом растворе (1:1:1).

После проведения противоаварийных ра-
бот по укреплению красочного слоя на уча
стке №2 необходимо было частично удалить 
кристаллы солей, после чего выполнить по-
вторное укрепление живописи. Операцию 
провели с помощью установки компрессов 
на 5% водный раствор Трилона Б. На фраг-
мент росписи установили профилактичес
кую заклейку из микалентной бумаги, ув-
лажненную теплым рабочим составом (60°С). 
Сверху в два слоя на воду установили филь-
тровальную бумагу. Экспозиция длилась от 
10 до 15 минут, после чего фильтровальную 
бумагу заменяли и оставляли до повторного 
подсыхания. Операцию повторили от двух 
до четырех раз. В результате удалось прове-
сти противоаварийное укрепление красоч-
ного слоя, значительно уменьшить его де-
формации (Ил. 5).

Однако на данном этапе полностью уда-
лить соли было невозможно, поскольку во 
время пребывания в таком состоянии про-
изошла их минерализация. Процесс удале-
ния солей потребовал значительного време-
ни и отработки специальной методики. На 
этом этапе главной задачей стало укрепле-
ние штукатурного основания, находившего-
ся в аварийном состоянии. Для ее решения 
необходимо было отработать инъекцион-
ный состав и методы инъектирования. Сто-
ит сразу оговориться, что реставрационная 
практика богата случаями укрепления из-
весткового левкаса. Хорошо известны мето-
дики и инъекционные составы, например, 
методика И.П. Ярославцева. Однако, как это 
часто бывает в реставрационной практике, 
любую методику необходимо адаптировать, 
учитывая особенности ситуации, состояния 
памятника и пр. Поэтому на первом этапе 
руководитель работ провел ряд практиче-
ских опытов на отработку рецептуры укреп
ляющего штукатурного состава, поскольку 
тот должен был соответствовать ряду тре
бований:

— близость к авторским материалам;
— средняя прочность рабочего состава: 

снижение риска роста внутренних напря-
жений в будущем;

— состав должен быть достаточно плас
тичен и медленно схватываться;
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Ил. 5. Процесс укрепления красочного слоя и частичного удаления солевых кристаллов
Fig. 5. The process of strengthening the paint layer and partial removal of salt crystals

Ил. 3. Композиция «Хождение при семи 
светильниках» до укрепления
Fig. 3. The mural Walking Among Seven Lampstands 
before the strengthening

Ил. 4. Отставание штукатурного 
слоя от кирпичной кладки
Fig. 4. Delamination of the plaster 
layer from the masonry
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— хорошая адгезия к укрепляемым мате-
риалам;

— состав должен иметь минимальную усад-
ку при заполнении больших полостей.

За основу были взяты три вида извести — 
негашеная местного производства, немецкая 
гашеная диспергированная «Kalk Injection 
Mortel» и гидравлическая. Первая из них бы
ла заранее загашена за несколько месяцев до 
приезда студентов. Диспергированная из-
весть немецкого производства, которая ши-
роко применяется для реставрации в Санкт-
Петербурге, имеет высокую пластичность 
известкового теста благодаря особым обра-
зом измельченным частицам и обладает вы-
сокой адгезией к кирпичным и штукатур
ным поверхностям. Гидравлическую известь 
затворяли непосредственно перед употребле-
нием. Штукатурка на ее основе, как правило, 
обладает высокой степенью прочности.

В качестве наполнителей использовали про-
сеянный песок и тонкомолотую кирпичную 
пудру. Для снижения скорости схватывания 
и повышения адгезионных свойств в составы 
пробовали вводить казеин и гидроксипро-
пилцеллюлозу.

Перечисленные материалы смешивались 
в разных пропорциях. Для получения объек-
тивного представления о прочности соеди
нения к кирпичной кладке (на известковые 
растворы) устанавливали пробные образцы 
штукатурного грунта. Опытным путем уда-
лось установить, что известь местного про
изводства слишком мягкая и не обеспечи-
вает достаточного сцепления штукатурки 
с  основой. Гидравлическая известь, наобо-
рот, оказалась очень крепкой, быстро схва-
тывающейся и малопластичной. К тому же 
она обладала значительно меньшей адгезией 
к старой штукатурке. Наиболее приемлемой 
оказалась диспергированная известь: благо-
даря высокой дисперсности частиц она хо
рошо сцеплялась со штукатурной основой. В 
качестве наполнителя хорошо зарекомендо-
вали себя просеянный песок и кирпичный 
клинкер: оба в значительной степени умень-
шали усадку раствора. Благодаря добавкам 
кирпича известь приобретала цемяночный 
характер, становясь еще более прочной.

Как известно, добавка казеинового клея 
в известковый раствор замедляет время схва-
тывания последнего. Тем не менее, в качестве 
замедлителя схватывания использовали ги-
дроксипропилцеллюлозу: она гигроскопична, 
обладает высокой вязкостью, сообщающей 
раствору дополнительную пластичность; это 
способствует легкому проникновению рас-
твора внутрь полости.

Ведущим этапом проводимых мероприятий 
была отработка методов инъектирования. 
В  реставрационной практике существует 
несколько основных способов фиксирова-
ния штукатурного пласта и самих методов 
инъектирования. Как уже отмечалось, отра-
ботанная методика разрабатывалась и при-
менялась сообразно противоаварийным за
дачам, местным условиям и возможностям. 
Напомним, что на композиции «Видение 
ходящего при семи светильниках» отстава-
ние штукатурки достигало более 1,5 м высо-
ту и до 0,8 м на отдельных участках по ши-
рине. Для решения этой задачи необходимо 
было учесть следующие условия:

— проводить инъектирование необходи-
мо снизу вверх, так как именно этот способ 
позволяет заполнить образовавшиеся поло-
сти отставаний;

— разработать систему фиксационных 
поджимов, которая позволила бы зафик
сировать укрепляемый участок штукатурки 
на время инъектирования во избежание его 
обрушения, а также обеспечить надлежащее 
склеивание.

Существенные трудности возникли со вто
рым условием. Необходимо было зафикси-
ровать значительные по площади участки 
штукатурки, имевшие специфический не-
однородный рельеф. Это ограничивало при-
менение щитовых конструкций, которые 
препятствовали естественному процессу ис-
парения влаги. Использование различного 
рода распорок, подпорок или прижимов су-
щественно осложнило бы процесс инъекти-
рования, так как с учетом размеров отстаю-
щего холста их понадобилось бы довольно 
много. Необходимо было выполнить фикса-
цию непосредственно в кладку, однако су-
щественные ограничения данного спосо-
ба — возможное травмирование живописи, 
поскольку для установки дюбелей нужно 
сверлить отверстия в штукатурке. Тем не ме
нее именно этот способ показал свою эф-
фективность (Ил. 6). Решающим фактором 
выступило большое количество утрат кра-
сочного слоя, где можно было без значи-
тельного ущерба живописи сделать необхо-
димые отверстия. В качестве фиксирующего 
поджима использовали деревянные корот-
кие рейки толщиной около 10 мм. На концах 
рейки сверлились широкие отверстия, ко-
торые позволяли подобрать наиболее удач-
ное место для сверления штукатурного слоя. 
Выбирали места, где красочный слой от
сутствовал или в значительной степени 
был поврежден. При этом избегали попа-
дания в контур сграфьи. Для амортизации 

Ил. 4. Отставание штукатурного 
слоя от кирпичной кладки
Fig. 4. Delamination of the plaster 
layer from the masonry
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Ил. 8. Участок после инъектирования и удаления 
фиксационных поджимов
Fig. 8. The Mural after the injection and clamps removal

Ил. 6. Фиксация штукатурного 
пласта с помощью поджимных 
реек
Fig. 6. Fixation of the plaster
layer with clamps

Ил. 7. Участок после инъектиро-
вания и удаления фиксационных 
поджимов
Fig. 7. The mural detail after the 
injection and clamps removal

и распределения давления по всей плоско-
сти рейки подкладывали уплотнитель на ос-
нове полиуретана и несколько слоев филь-
тровальной бумаги. При выборе места для 
установки поджима руководствовались не-
обходимостью фиксации участка с большой 
внутренней полостью отставания.

Фиксируемый участок необходимо было 
обследовать на отсутствие трещин в штука-
турной толще. Если трещина присутствова-
ла, то ее уплотняли кусочками ваты, чтобы 
предотвратить утечку извести под поджим. 
В дальнейшем для лучшей фиксации запол-
ненные области дополнительно аккуратно 
поджимали. Процесс заполнения полости 
на каждом участке занимал около недели.

Перед укреплением штукатурки необхо-
димо было очистить все полости отставаний 
от скопившегося мусора: фрагменты штука-
турки, песок. Для открытых полостей ис-
пользовали проволочки с крючками разной 
длины и толщины. Для закрытых участков 
использовали отверстия для поджимов — 
продували спринцовкой, конец которой уд-
линили трубочкой. После очистки полостей 
приступили к увлажнению тыльной сторо-
ны. Для этого использовали водно-спирто-
вой состав (1:1): спирт позволяет снимать 
поверхностное напряжение и способствует 
лучшему распределению влаги внутри по-
лости. После первичного смачивания в со-
став добавляют около 20% диспергирован-
ной извести. Этот состав повторно смачивает 
тыльную сторону штукатурки и кирпичную 
кладку, одновременно обеспечивая струк-
турное укрепление последних. Ранее состав 
хорошо зарекомендовал себя при укреп
лении деструктированных поверхностных 
слоев штукатурки.

Вместе с этим происходит увлажнение 
поверхности тыльной стороны. Предвари
тельное увлажнение обязательно, посколь-
ку штукатурка очень сильно впитывает во
ду. Если полость отставания будет смочена 
недостаточно, инъектирование штукатур-
ным раствором не достигнет желаемого ре-
зультата. После достаточного насыщения 
полости штукатурки можно было присту-
пать к  инъектированию; к этому моменту 
были установлены все фиксационные под-
жимы. При использовании метода посте-
пенного поджатия удалось значительно со-
кратить полость отставания от 3–5 до 1,5 см. 
Инъектирование проводилось снизу-вверх; 
для этой цели использовались шприцы не
большого объема, чтобы не было сильного 
давления на штукатурку. Для инъектирова-
ния были сделаны специальные отверстия 



51

диаметром 2–3 мм, которые расположились 
в шахматном порядке по отношению друг 
к  другу. По мере прохождения раствора 
вверх внутри полости, одни отверстия плот
но зажимались ватным тампоном на зубо-
чистке и переходили к другим. На участках, 
где был свободный край, полость закрыва-
лась с помощью туго скрученных ватных 
тампонов (Ил. 7).

Методы укрепления, отработанные в 2009 г., 
дали хорошие результаты. В последующие 
годы было проведено еще несколько выезд-
ных практик, во время которых противоа-
варийные укрепления были продолжены. 
На момент последней выездной практики 
в 2019 г. состояние укрепленных участков — 
хорошее (Ил. 8).

За это время преподавателями и студента-
ми Академии было укреплено более 30 кв. м. 
Тем не менее, в храме по-прежнему остают
ся участки, требующие противоаварийного 
укрепления, поэтому приоритетной задачей 
теперь выступает комплексная разработка 
методов удаления солей. В будущем, наде-
емся, вопросам сохранения этого памятника 
конца XVIII в. будет уделено больше внима-
ния и поддержки со стороны государствен-
ных охранных организаций.
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Троицкая церковь была заложена в 
1782 году в селе Вощажниково Ярослав-
ской области по указу графа Шереметье-
ва, в  котором упоминается архитектор 
К.И. Бланк. Она представляет собой яр
кий образец переходного этапа в разви-
тии архитектуры от барокко к класси-
цизму. В XX в. храмовый комплекс под
вергся разорению. К началу 1990-х гг. 
комплекс был заброшен и подвергся еще 
большему разрушению. Реконструкция 
была начата только в 2000 г. С 2009 года 
студентами СПГХПА им. А.Л. Штигли
ца под руководством доцента кафедры 
«Живопись и реставрация» И.А. Плато-
вой проводятся работы по реставрации 
живописного убранства церквей. В ста-
тье описан процесс реставрации масля-
ной настенной живописи в нижней церк-
ви храма Святой Троицы Живоначальной.

Ключевые слова: реставрация, масля-
ная живопись, настенная роспись, мо-
нументальное искусство, церковь, куль-
турное наследие

Construction of the Trinity Church began 
in 1782 in the village of Voshchazhnikovo, 
Yaroslavl oblast, by the decree of сount 
Sheremetev, which mentioned the architect 
K.I. Blank. It represents a striking example 
of a transitional stage in the development of 
architecture from Baroque to Classicism. In 
the 20th century the church went to ruin. By 
the early 1990s the complex was abandoned 
and suffered even greater destruction. Its re
construction started only in 2000. Since 2009, 
students of the Stieglitz Academy have been 
working on restoration of the painted deco
ration of churches under the guidance of 
an  associate professor of the Painting and 
Restoration department I.A. Platova. This 
article describes the process of mural oil 
painting restoration, carried out by the 
Painting and Restoration department stu
dents in the lower church of the Trinity 
Church.

Key words: restoration, oil painting, mural, 
monumental art, church, cultural heritage

ПРОБЛЕМЫ РЕСТАВРАЦИИ МАСЛЯНОЙ НАСТЕННОЙ
 ЖИВОПИСИ НА ПРИМЕРЕ НИЖНЕЙ ЦЕРКВИ ХРАМА СВЯТОЙ 

ТРОИЦЫ ЖИВОНАЧАЛЬНОЙ В СЕЛЕ ВОЩАЖНИКОВО 
ЯРОСЛАВСКОЙ ОБЛАСТИ

THE PROBLEMS OF OIL MURAL PAINTING RESTORATION
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OF THE TRINITY CHURCH
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Троицкая церковь — уникальный памят-
ник архитектуры и живописи конца XVIII в. 
(Ил. 1, 2). Это один из немногих в окрестных 
селах Борисоглебского района и даже Росто-
ва храмов, располагающих двумя этажами 
и  роскошью внутреннего убранства. Верх-
ний летний храм с престолом в честь Живо-
начальной Троицы расположен на втором 
этаже. Его живописное убранство (Ил. 3) бы
ло создано в 1791–1794 гг. крепостными ху-
дожниками Н.П. Шереметева [Алитова 2002], 
в технике фреска по сухой штукатурке (fresco 
a secco), типичной для настенной росписи 
в России XVIII в. Росписям свойственна жиз
нерадостность, яркость, парадность, скру
пулезное отношение к деталям.

В отличие от верхнего храма, роспись 
нижней (зимней) церкви была выполнена 
в  масляной технике, получившей распро-
странение в конце XVIII — начале XIX вв. 
(Ил. 4). К сожалению, увидеть эту роспись 
мы не можем: в начале XX в. живопись была 
полностью переписана в академическом сти
ле. В период, когда храм был закрыт, роспи-
си в четверике и трапезной полностью были 
закрашены меловой побелкой. С 2000  году 
в храме начались ремонтно-восстановитель-
ные работы: расчищен весь свод и западная 
стена четверика, композиции приделов хра-
ма, часть композиции над входом в трапез-
ную и композиции в алтарной части храма.

На низком своде четверика расположено 
изображение Бога Саваофа, благословляю-
щего обеими руками и восседающего на  об-
лаках в окружении славы (Ил. 4). У Его ног 
— шестикрылый огненный Серафим и два 
Херувима. На коленях — Спас-Эммануил — 
Спаситель, изображенный в младенческом 
возрасте. Над Ним Святой Дух в виде голу-
бя. Композиция окружена растительным 
полихромным орнаментом в стиле модерн. 
На падугах свода в медальонах изображены 
четыре евангелиста (Ил. 5, 6). В нише юго-
западной стены изображен преподобный 
Серафим Саровский в полный рост.

В нише северо-западной стены — святая 
великомученица Параскева Пятница. Рядом 
изображена композиция «Нагорная пропо-
ведь». В центре композиции фигура Иисуса 
Христа, вокруг Христа — коленопреклонен-
ные и предстоящие люди (Ил. 7).

Нынешнее состояние росписей скрывает 
красоту живописи. Поверхность красочно-
го слоя, особенно живопись свода, скрыта 
под плотным слоем копоти и пыли. Однако 
даже под слоем загрязнений живопись ниж-
него храма выглядит гармонично: просле-
живаются цветовые и тоновые ритмы — как 

Ил. 2. Внешний вид церкви Рождества Пресвятой Богородицы 
в начале 1990-х гг.
Fig. 2. Exterior of the Church of the Nativity in the early 1990s

Ил. 3. Интерьер нижнего храма с. Вощажниково. Конец XIX в.
Fig. 3. Interior of the lower church in the village of Voshchazhnikovo.
The end of the 19th century

Ил 1. Храмовый комплекс села Вощажниково.
Фотография начала XX века
Fig. 1. The temple complex in the village of Voshchazhnikovo. 
Photo of the early 20th century
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в отдельных композициях, так и в ансамбле 
росписей в целом. В палитре преобладают 
оттенки лиловых, голубых, зеленых тонов, 
что весьма характерно для стиля модерн, 
распространенного в храмовых росписях 
начала XX в.

В 2000-х гг. была начата реставрация рос
писей нижнего храма, однако она была при-
остановлена настоятелем храма, поскольку 
проводилась неквалифицированным специ-
алистом и привела к ухудшению состояния 
живописи. Укрепление живописи произво-
дилось на эмульсию ПВА, которая со време-
нем образовала на поверхности живописи 
плотную темную пленку, отрывающую вме-
сте с собой частицы красочного слоя. В ре-
зультате по всей поверхности реставрируе-
мых фрагментов появились многочисленные 
обширные утраты красочного слоя. Кроме 
того, на фрагментах некоторых композиций 
были выполнены тонировки, выходящие за 
пределы утрат и более темные по тону, чем 
авторская живопись.

На момент начала реставрационных ра-
бот в храме студенческая группа (летние 
практики 2014 и 2016 гг.) произвела архи-
тектурную реставрацию здания, и основные 
проблемы сохранности настенной живопи-
си были частично решены. Тем не менее, 
оптимальный температурно-влажностный 
режим для сохранности настенной живопи-
си в помещении храма не поддерживался, 
и это стало главной причиной разрушения 
живописи.

Вся поверхность живописи нижнего хра
ма находилась в крайне аварийном состоя
нии. На композициях можно было просле
дить различные виды разрушений во всех 
уровнях живописи. Из-за повышенной вла
жности было вымыто связующее из штука-
турного слоя; штукатурная накрывка утра-
тила связь с основой, что стало причиной ее 
масштабных отставаний от этой основы. 
Деструктированы перегрунтовка и грунт: на 
живописи наблюдались сильные отставания 
(с приподнятыми краями) от основы, кра-
сочный слой растрескался, это вызвало по-
явление мелкосетчатого и крупносетчатого 
кракелюра на его поверхности. Наблюда
лись также сильные шелушения с завернуты
ми внутрь краями. Некоторые композиции 
в местах разрушения грунта, перегрунтовки 
и верхней штукатурной накрывки частично 
были утрачены. Весь свод покрыт плотным 
слоем из копоти и пыли, в некоторых местах 
встречалась паутина.

Для проведения лабораторных физико-
химических исследований с фрагмента, рас
положенного на западной части свода чет

Ил. 4. Фрагмент свода четверика с изображением
Бога Саваофа со Спасом-Эммануилом
Fig. 4. Detail of the quadrangle vault with painting 
of the Lord of Sabaoth and Immanuel

Ил. 5. Медальон с изображением 
Св. Евангелиста Матфея
Fig. 5. Medallion with painting
of the St. Matthew the Evangelist

Ил. 6. Медальон с изображением 
Св. Евангелиста Луки
Fig. 6. Medallion with painting
of the St. Luke the Evangelist

Ил. 7. Фрагмент композиции «Нагорная проповедь» 
до реставрации. В боковом освещении
Fig. 7. Detail of the mural painting 
The Sermon on the Mount before the restoration. In raking light
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верика, были взяты пробы. В результате бы
ло точно определено, что ранняя живопись 
выполнена в масляной технике, а слои грун-
та и перегрунтовок имеют в своем составе 
примесь гипса.

На этапе реставрации росписей нижнего 
храма была разработана общая методика 
укрепления и устранения деформаций жи-
вописи с учетом возможности ее коррек-
тирования в зависимости от состояния со-
хранности живописи.

На композиции «Нагорная проповедь» 
работы стали осуществляться по основ
ной методике. Первоначально проводилось 
противоаварийное укрепление красочного 
слоя и грунта. Затем осуществлялось укреп
ление методом закрытой распарки: выби-
рался водный раствор рыбьего клея с ис-
пользованием профилактической заклейки 
из папиросной бумаги. После укрепления 
производилось удаление солей из структу-
ры живописи с помощью компрессов на 
теплую воду (из фильтровальной бумаги). 
Операция повторялась до пяти раз, затем 
при необходимости проводилось повторное 
укрепление живописи по вышеописанной ме
тодике (Ил. 8, 9).

Гораздо более сложная ситуация сложи
лась в процессе реставрации живописи, рас-
положенной на падугах и своде церкви. Шту-
катурка была здесь более толстая и рыхлая; 
нижние слои перегрунтовок и более ранней 
живописи имели лучшую сохранность, по
этому при укреплении клеевой раствор под-
тягивался к нижним слоям, усложняя укреп
ление красочного слоя. На  этих участках 
отслоившиеся фрагменты живописи и грун-
та в большей степени отставали от основы 
и деформировались под силой тяжести. При 
простукивании обнаруживались масштаб-
ные отставания штукатурной накрывки. По-
этому, например, на фрагменте медальона 
с изображением Св. Евангелиста Луки мето-
дика реставрации нуждалась в  корректи-
ровке. Было решено перейти на использо
вание водного раствора кроличьего клея 
(при противоаварийном укреплении) как 
более плотного и вязкого, что не позволи
ло бы ему сильно уйти в структуру основы. 
Как известно, отличительной особенностью 
реставрации монументальной живописи 
выступает ситуация с нестабильной темпе-
ратурой основы, которая значительно замед-
ляет процесс укладки кракелюра и укреп
ления живописи в целом. Именно поэтому 
при укреплении живописи необходимо бы
ло применить электроутюжки и  электро-
шпатели для непрерывного прогревания по
верхности.

Ил. 8. Фрагмент композиции «Нагорная проповедь»
до реставрации. В боковом освещении
Fig. 8. Detail of the mural painting The Sermon on the Mount
before the restoration. In raking light

Ил. 9. Фрагмент композиции «Нагорная проповедь»
в процессе реставрации. В боковом освещении
Fig. 9. Detail of the mural painting The Sermon on the Mount
during the restoration. In raking light
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С наибольшими затруднениями пришлось 
столкнуться на фрагменте медальона с изо-
бражением Св. Евангелиста Матфея, распо-
ложенном на восточном своде четверика. 
Здесь, помимо отставаний от основы и де-
формаций грунта и красочного слоя, при-
сутствовали участки с отслоениями штука-
турной накрывки. Решено было повысить 
концентрацию рабочего раствора рыбьего 
клея. Поскольку грунт и перегрунтовка име-
ли сильную тянущую способность, в рас-
твор клея был введен раствор поливинило-
вого спирта, благодаря которому удалось 
добиться восстановления связи живописи 
с  основой. Структурные укрепления про
водились методом инъектирования с по
мощью раствора мелкодисперсной извести 
плюс спирт и вода через профилактическую 
заклейку. В процессе работы вместо элек-
трошпателя был использован технический 
фен с возможностью регулирования тем
пературы, а также фторопластовый шпа-
тель: они обеспечивали лучшее размягчение 
фрагментов и устранение жестких дефор-
маций грунта и красочного слоя, а также об-
легчали работу на горизонтальной поверх-
ности свода (Ил. 10, 11).

Поскольку на поверхности живописи при-
сутствовали стойкие поверхностные загряз-
нения, было принято решение опробовать 
на контрольных участках такие моющие 
средства, как желчное мыло и ПАВ. Приме-
нение ПАВ дало положительные результаты: 
были расчищены фрагмент руки со свитком 
Св.  Евангелиста Луки, фрагмент компози-
ции «Нагорная проповедь» и контрольные 
участки на свитке из медальона с изображе-
нием Св. Евангелиста Матфея (Ил. 12).

На части композиции «Нагорная пропо-
ведь» после проведенных противоаварий-
ных мероприятий, раскрытия авторского 
красочного слоя от поверхностных загряз-
нений и удаления инородной клеевой плен-
ки была проведена работа по восполнению 
утрат авторского красочного слоя.

На фрагменте живописи с изображением 
лика Спасителя была сделана прозрачная ак-
варельная подложка в технике «гризайль» 
с  проработкой объема. Тонирование утрат 
авторского красочного слоя выполнено в тех
нике «trattegio» красками, близкими по цве
ту и тону авторской живописи. На участке 
живописи с изображением людей рестав
рационный грунт был тонирован в технике 
«trattegio» акварельными красками, кото-
рые по тону светлее авторской живописи 
(Ил. 13, 14).

Ил. 12. Фрагмент руки со свитком Св. Евангелиста Луки.
Удалены стойкие поверхностные загрязнения
Fig. 12. Detail of St. Luke’s the Evangelist hand with the scroll.
Persistent surface contaminations are removed

Ил. 10. Фрагмент медальона с 
изображением Св. Евангелиста 
Матфея до реставрации.
В боковом освещении
Fig. 10. Detail of the medallion
with painting of the St. Matthew
the Evangelist before the restoration. 
In raking light

Fig. 11. Detail of the medallion 
with painting of the St. Matthew е
the Evangelist during the restoration.
In raking light

Ил. 11. Фрагмент медальона с 
изображением Св. Евангелиста 
Матфея в процессе реставрации. 
В боковом освещении



57

Таким образом, несмотря на то, что фраг-
менты расположены в едином интерьерном 
пространстве и подвержены общим небла-
гополучным условиям эксплуатации, от-
дельные участки композиций, в зависимо-
сти от их места расположения, потребовали 
при разработке методики реставрации ин-
дивидуального подхода. На данный момент 
окончательная методика разработана для 
композиций, расположенных на стенах чет-
верика и, частично, для композиций на па-
дугах свода.

Как известно, реставрационные работы 
часто усложняются из-за плохих условий 
эксплуатации интерьера, поскольку не со-
блюдается температурно-влажностный ре-
жим, отсутствует контроль проветривания 
и т. д. Эти факторы не только наносят до-
полнительный вред состоянию живописи, 
находящейся в крайне аварийном состоя-
нии, но к тому же негативно влияют на уже 
отреставрированную живопись. Поэтому 
следует подчеркнуть, что крайне важен мо-
ниторинг состояния сохранности живопи-
си как до реставрации, так и после нее.

Ил. 13. Фрагмент композиции «Нагорная проповедь»
в процессе реставрации
Fig. 13. Detail of the mural painting The Sermon on the Mount
during the restoration

Ил. 14. Фрагмент композиции «Нагорная проповедь» после реставра-
ции. Подведен реставрационный грунти выполнены тонировки
в местах утрат красочного слоя

Fig. 14. Detail of the mural painting The Sermon on the Mount
after the restoration. Restoration primer is injected,
and the areas of paint loss are toned
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К ВОПРОСУ ИЗУЧЕНИЯ И КОНСЕРВАЦИИ СТЕНОПИСЕЙ
 РОТОНДЫ ХРАМА ВОЗНЕСЕНИЯ ГОСПОДНЯ

 НА ГОРОХОВОМ ПОЛЕ В МОСКВЕ

ON STUDYING AND PRESERVING 
THE ROTUNDA MURALS IN THE CHURCH OF THE ASCENSION

 OF CHRIST IN GOROHOVO POLE  IN MOSCOW

В статье изложен материал, раскрыва-
ющий процесс и результаты работы по 
реставрации 985 м2 масляных стенопи-
сей XIX в. в ротонде храма Вознесения 
Господня на Гороховом поле (г. Москва, 
архитектор М.Ф. Казаков (?)). Показа
ны этапы внедрения нового материала 
Tiefgrund LF для укрепления деструк-
тированного штукатурного основания, 
грунта и красочного слоя. Материал за-
тем уверенно вошел в реставрационную 
практику. В данном конкретном случае 
он прошел проверку временем: стенопи-
си, пережив несколько промывок от ко-
поти, находятся в хорошем состоянии 
спустя семнадцать лет.

Ключевые слова: масляные стенопи-
си, гипсовая штукатурка, кляммеры, 
укрепление штукатурного основания, 
Tiefgrund LF.

This article presents the material descri
bing process and results of the 19-century 
mural oil paintings restoration (985 sq. m.) 
in the rotunda of the Church of the 
Ascension of the Christ in Gorohovo Pole 
(Moscow, architect M.F. Kazakov (?)). It 
also overviews the stages of implementing 
the new Tiefgrund LF material used for 
strengthening the damaged plaster base, 
undercoat and paint layer. After being 
successfully tested, Tiefgrund LF became 
widely accepted and applied in restoration 
practices. The new material has stood the 
test of time: the murals remain in good 
condition even after 17 years, having sur
vived several soot washouts.

Key words: mural oil paintings, gypsum 
plaster, cleats, plaster base strengthening, 
Tiefgrund LF.
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В 1992 г. здание храма Вознесения Гос
подня на Гороховом поле было передано 
Русской Православной церкви. Богослуже-
ния начались в приделах храма — в тра
пезной. Главный престол находился в алта-
ре церкви, выполненной в форме ротонды. 
Из-за аварийного состояния масляных сте-
нописей, штукатурного основания и карни-
зов, а также из-за отсутствия окон ротонда 
была отделена от трапезной временной пе-
регородкой до самого начала (в 2002 г.) архи
тектурной реставрации и консервационно-
реставрационных работ на живописи. После 
закрытия в советский период и до момента 
начала реставрационных работ интерьер 
храма находился в удручающем состоянии.

Храм был построен в 1788–1793 гг. на сред-
ства прихожан и горнозаводчика Н.Н. Де
нисова. Общий характер пропорциональных 
соотношений и архитектурных элементов 
храма во многом позволяют считать, что ав-
тор проекта — М.Ф. Казаков или его бли-
жайший ученик, хотя документальных све-
дений об авторстве нет. Первый владелец 
усадьбы граф Г.И. Головкин в 1731–1733 гг. 
построил здесь главный дом и пруд, а так
же небольшую домовую церковь. В 1745 г. 
усадьбу у него конфисковали и жаловали 
новому владельцу графу А.К. Разумовско
му, который, в свою очередь, подарил ее 
брату Кириллу. При А.К. Разумовском цер-
ковь в 1769 г. стала приходской, а к 1773 г. 
к  ней пристроили колокольню и паперть 
[Гурьянов 1831].

В отличие от старой церкви, новый храм 
строился с тремя престолами, два из кото-
рых были размещены в приделах. Главный 
престол освящен во имя Вознесения Господ-
ня, приделы — во имя Святителя Николая 
Чудотворца и Пророка Моисея. Кирпич ра-
зобранного Моисеевского монастыря был 
использован при строительстве храма, по
этому один из приделов был посвящен Про-
року Моисею.

Главный престол находился в алтаре церк-
ви, выполненной в форме ротонды, при-
дельные алтари устроены в прямоугольной 
трапезной, а церковные дома расположи-
лись вне погоста. С востока от храма — од-
ноэтажное здание богадельни, впервые по-
явившееся на плане 1822 г. Внешний облик 
храма не менялся; об интерьере сведения 
скупы. Ограда церкви, вероятно, первона-
чальная, она нанесена на планах церковно
го участка в начале ХIХ века. В 1905 г., в свя-
зи с  увеличением прихода, было принято 
решение расширить церковь по проекту ар
хитектора Н.И.  Орлова, пристроив алтарь 

и  удлинив приделы. Московское археоло
гическое общество отказало в просьбе о пе-
рестройке храма. Вопрос возобновлялся до 
1911 г., но в 1935 г. храм был закрыт, после 
чего в его здании располагались слесарные 
мастерские, затем типография, позже — цех 
по производству полиэтилена. Уже к 1939 г. 
стены до карниза были закрашены масляной 
краской, живопись второго яруса замазана 
клеевой побелкой, роспись купола закопче-
на, полы и лепные украшения значительно 
повреждены, металлические лестницы, веду
щие на колокольню, разобраны и вместо них 
были сделаны междуэтажные перекрытия.

Во время войны в 1941 г. в здание храма 
попала авиабомба, разрушившая свод купо-
ла. В мае 1955 г. было проведено обследова-
ние храма с целью дальнейшего проведения 
реставрационных работ; обнаружена жи
вопись в куполе и в десяти простенках меж-
ду окнами, а также между консолями лепно
го карниза (орнаментальные композиции). 
В 1957 г. была осуществлена реставрация 
живописи: реставрационное задание пред-
усматривало укрепление красочного и шту-
катурного слоев, расчистку живописи от ко-
поти и грязи. После выполнения всех работ, 
намеченных заданием, живопись была за-
клеена бумагой в несколько слоев и забелена 
(Ил. 1). После пожара, в 1988 г., помещение 
церкви передано драмтеатру им. Н.В. Гоголя 
для организации просветительского центра, 
а в ноябре 1992 г. здание возвращено Рус-
ской Православной церкви.

Работы по консервации и реставрации 
масляных стенописей ХIХ в. в ротонде хра-
ма начаты в феврале 2002 г. художниками-
реставраторами А.В Курковым и Н.Л. Бо
рисовой. Был выполнен полный комплекс 
консервационно-реставрационных работ: 
укрепление красочного слоя и грунта, укреп
ление деструктированного штукатурного ос
нования (в том числе установка кляммеров); 
консервация фрагментов сильно утраченных 
композиций для воссоздания на этом месте 
новых композиций (не затрагивая при этом 
авторские фрагменты); расчистка живопи-
си от многочисленных слоев масляных за-
писей, покрасок, потемневшего покровного 
слоя, засмолившейся копоти; удаление мно-
гочисленных слоев бумаги; тонирование и 
реконструкция утраченных частей изобра-
жения и композиций (Ил. 2).

Значительная работа была проведена по 
воссозданию на своде четырех фигур апо-
столов, Богоматери и Спасителя, и полно-
стью утраченных композиций второго яру-
са. Большую сложность при укреплении 
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красочного и штукатурного слоев представ-
ляла бумага, наклеенная на очень крепком 
столярном клее в пять, а где и в десять слоев, 
которая отрывала фрагменты красочного 
слоя вместе с грунтом. После удаления слоев 
покрасок на нижнем ярусе раскрылись ком-
позиции на евангельские сюжеты, написан-
ные по гравюрам Г. Доре художником Муш-
каревым в 1873 г. Очень ценно, что удалось 
сделать их атрибуцию благодаря раскрытой 
подписи в правом нижнем углу компози
ции «Вход Господень в Иерусалим». Подпи-
си на композициях «Проповедь Иоанна Кре-
стителя» и «Проповедь Иисуса Христа» со-
хранились плохо. После изучения всех под-
писей и их живописной манеры можно было 
сделать вывод, что все эти композиции на-
писаны одним художником.

Особенно подробно следует остановиться 
на проблемах, которые возникли во время 
укрепления штукатурного основания. Пет
рографическое исследование показало, что 
штукатурный раствор известково-гипсового-
песчаного состава, белого цвета, средней 
прочности. Соотношение компонентов ко-
леблется от 1:1:4 до 1:1:2 на разных участ
ках. Толщина штукатурного слоя колеблет-
ся от 140 до 15–40 мм на своде.

В рамках предшествующей реставрации 
штукатурка свода на участке с сохранившей-
ся живописью, а также в простенках окон 
третьего яруса, была укреплена кляммера-
ми, которые состояли из железных шурупов, 
пластин из оцинкованного железа и дере-
вянных пробок. От кляммера к кляммеру 
протянулись трещины на всю толщину шту-
катурки. Объяснение этому могло быть сле-
дующее: из-за большого количества гипса 
(гипс — кристаллогидрат способен погло-
щать из атмосферы большое количество 
влаги, увеличиваясь в размерах) штукатурка 
при изменении ТВР «дышала» — набухала 
или утоньшалась. При жесткой фиксации 
участков штукатурного слоя кляммерами 
возникли напряжения, которые и привели 
к появлению трещин по всей глубине шту-
катурки. Следует напомнить, что храм дол-
гое время был в запустении; ТВР колебался 
в широких пределах, поэтому, вероятно, по-
явились деформативные напряжения в шту-
катурке. К моменту начала консервацион-
ных работ климат в помещении храма был 
нормализован, и штукатурка уже не испы-
тывала столь сильные напряжения. К сожа-
лению, в процессе архитектурной реставра-
ции штукатурка с оконных откосов была 
сбита строителями, из-за этого нарушилась 
целостность штукатурного слоя: он букваль-
но повис в простенках между окон.

Почти повсеместно штукатурный слой 
расслаивался и отставал от кладки. В связи 
с  этим были предприняты следующие рес
таврационно-консервационные мероприя-
тия: штукатурный слой, свободный от жи-
вописи, удалялся; прорез углошлифовальной 
машиной («болгаркой») имел зигзагообраз-
ный рисунок для увеличения площади бор-
тового укрепления.

На участках с утратами красочного слоя 
площадью больше десяти кв. см. штукатурка 
удалялась до кладки. Для лучшего сцепле-
ния с реставрационной вставкой на открыв-
шейся кладке швы освобождались от рас-
твора на глубину до трех сантиметров. Если 
швы не попадали в «окно», зубилами нано-
сились насечки, так как кирпичи обладают 
очень высокой плотностью. Таким образом 
максимально увеличивалась площадь сопри-
косновения авторского и реставрационного 
штукатурных слоев, при этом образовыва-
лась как бы система «замков».

Реставрационным советом было принято 
решение удалить на своде цементные встав-
ки. При удалении выяснилось, что на участ-
ке с утраченной живописью прилегающая 
авторская штукатурка не имеет сцепления 
с  кладкой и осыпается большими кусками 
от  малейшего прикосновения. Для защиты 
участка штукатурного слоя с сохранившей
ся живописью по границе красочного слоя 
были поставлены прижимы, отстоящие друг 
от друга на расстоянии 30–35 см. С особой 
осторожностью выше был сделан прорез 
углошлифовальной машиной по всей длине 
участка. На десять сантиметров выше — еще 
один прорез, идущий параллельно первому. 
Очень аккуратно с помощью металлическо-
го полотна штукатурка в пределах прорезов 
была удалена. Затем по границе штукатурки, 
где сохранился красочный слой, было сдела-
но бортовое укрепление. (Ил. 3)

Механическое укрепление штукатурки 
было осуществлено только в силу крайней 
необходимости — на своде. Кляммер был 
сделан из медной восьмигранной шайбы с 
отверстием и углублением под шляпку мед-
ного кровельного гвоздя и пластмассового 
дюбеля (отверстие дюбеля чуть меньше тол-
щины гвоздя). На гвозде зубилом наноси-
лись заусенцы, препятствующие выходу из 
дюбеля. На прилегающую к стене поверх-
ность шайбы по периметру наносился валик 
из силиконового герметика (герметик са
нитарный, с антисептическими добавками). 
Эластичная прокладка гасила напряжения 
в штукатурке. Канал сверлился на глубину 
до десяти сантиметров. Перед установкой 
кляммера канал заполнялся силиконовым 
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герметиком. Каналы высверливались не пер
пендикулярно касательной свода, а несколь-
ко под углом и в разных направлениях. При 
необходимости изготовлялись дополнитель-
ные кляммеры, представляющие собой кли-
нообразную медную полоску с заусенцами 
и  отогнутой с широкого конца под углом 
90 градусов полосой шириной 20–30 мм.

Для подбора оптимального состава укреп
ляющего раствора на участке с деструкти
рованной и расслоенной штукатуркой (без 
красочного слоя) было произведено несколь-
ко проб укрепления штукатурных слоев с 
помощью инъекций медицинской грушей, 
шприцем, а также с кисти. Спустя две неде
ли штукатурка удалялась и оценивались ре-
зультаты проведенных операции.

Выводы
1. Сравнительный анализ образцов, на ко-

торых было проведено структурное укреп
ление, показал, что материал Tiefgrund укреп
ляет структуру опытного образца в большей 
степени, чем 3–5% дисперсия АБВ-1б и про-
ходит на значительно большую глубину.

2. Состав Tiefgrund LF плюс вода (1:1)
укрепляет структуру опытного образца на 
еще большую глубину, при этом укреплен-
ный опытный образец остается прочным.

3. Чистый известково-казеиновый состав 
при большом отставании штукатурного слоя 
от кладки дает большую усадку, трескается, 
имеет слабую адгезию.

4. Известково-гипсовый состав ровно за-
полняет пустоты, имеет хорошую адгезию, 
по твердости приближается к авторской 
штукатурке. Добавление небольшого коли-
чества песка мелкой фракции позволяет за-
полнять большие пустоты (при отставании 
штукатурки от кладки более 1,5 см). Следу-
ет заметить, что материалы подобраны в со-
ответствии с данными петрографического 
анализа авторской штукатурки.

После изучения пробных образцов были 
подобраны материалы и их соотношения для 
наиболее эффективного укрепления деструк
тированного штукатурного основания. Опро
бован новый материал Tiefgrund  LF, кото-
рый благодаря своей коллоидной степени 
дисперсности проникает в толщу штукатур-
ного основания на достаточную глубину. 
Подобранными материалами в 2002–2003 гг. 
успешно укреплено все штукатурное осно-
вание. Для воссоздания штукатурного слоя 
использован известково-гипсовый песча-
ный состав.

В октябре 2003 г. выполненные консерва-
ционно-реставрационные работы были при
няты реставрационной комиссией (Ил. 4).

В заключение следует сказать, что для 
укрепления красочного слоя, грунта и шту-
катурного основания масляных стенописей 
XIX в. был опробован и впервые применен 
новый материал Tiefgrund LF, являющийся 
гидрозолем. Общепринятые в реставрации 
стенописи в то время такие акриловые дис-
персии, как АБВ–1Б, АК–211, АК–231 [Фе-
досеева 1999] и др. были не способны про-
никать в толщу штукатурного слоя на такую 
глубину и накапливались на поверхности 
живописи. С тех пор прошло более пятнад-
цати лет. Стенописи пережили более четы-
рех промывок от накопившейся копоти. 
Можно сделать вывод, что этот материал 
прошел проверку временем: красочный слой 
находится в хорошем состоянии.

После 2003 г. этот материал уверенно во-
шел в реставрационную практику при укре-
плении деструктированного грунта и кра-
сочного слоя
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Ил. 1. Интерьер храма Вознесения Господня на Гороховом поле. До реставрации, 2002 г.
Fig. 1. Interior of the Church of the Ascension of Chrict in Gorohovo Pole. Before the restoration, 2002

Ил. 3. Свод храма Вознесения Господня на Горо-
ховом поле. Деталь. Укрепление штукатурного 
основания. В процессе реставрации, 2002 г.
Fig. 3. Vault of the Church of the Ascension of Chrict 
in Gorohovo Pole (detail). Strengthening the plaster 
base. During the restoration, 2002

Ил. 2. Интерьер храма Вознесения Господня на Горохо-
вом поле. Деталь. В процессе реставрации, 2002 г.
Fig. 2. Interior of the Church of the Ascension of Chrict
in Gorohovo Pole. During the restoration, 2002
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Ил. 4. Интерьер храма Вознесения Господня на Гороховом поле. После реставрации, 2002 г.
Fig. 4. Interior of the Church of the Ascension of Chrict in Gorohovo Pole. After the restoration, 2002
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В работе представлен процесс поэтап-
ной реставрации иконы «Спас Неруко
творный Образ», переданной на кафед
ру «Живопись и реставрация» СПГХПА 
им. А.Л. Штиглица в июне 2017 г. После 
определения химического состава кра-
сочных слоев было произведено удале-
ние позднейших записей и укрепление 
грунта и оригинальных слоев краски. 
К сожалению, из-за утрат восстановить 
облик предстоящих святых не удалось. 
Утраты грунта были восстановлены, а 
для последующей тонировки использо-
ваны акварельные краски.

Ключевые слова: реставрация, икона 
«Спас Нерукотворный Образ», химиче-
ский анализ, укрепление грунта, рекон-
струкция изображения, тонировка.

The work presents the process of stage-by-
stage restoration of the icon Savior Image 
Not-Made-By-Hands, which was presented 
to the Painting and Restoration department 
of the Stieglitz Academy in June 2017. After 
determining the chemical composition of 
the paint layers, the over-paintings were 
removed, and the priming layer and origi
nal paint layers were strengthened. Unfor
tunately, due to losses, it was not possible 
to restore the appearance of the upcoming 
saints. Losses of the priming was restored; 
watercolors were used for further toning.

Key words: restoration, icon Savior Image 
Not-Made-By-Hands, chemical analysis, soil 
strengthening, image reconstruction, toning.

О ПРОЦЕССЕ РЕСТАВРАЦИИ ИКОНЫ 
«СПАС НЕРУКОТВОРНЫЙ ОБРАЗ»

THE PROCESS OF THE RESTORATION OF THE ICON
SAVIOR IMAGE NOT-MADE-BY-HANDS                         

Аннотация Abstract

А.В. Большакова, Е.Е. Михайлова 

A.V. Bolshakova, E.E. Mikhaylova
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Икона «Спас Нерукотворный Образ» бы
ла передана на кафедру «Живопись и рестав-
рация» СПГХПА им. А.Л. Штиглица в июне 
2017 г. По устным сведениям протоиерея от
ца Михаила Ивановича Нестерова, бывшего 
настоятеля прихода церкви в честь Живо
начальной Пресвятой Троицы села Арефино 
Нижегородской области (Ил. 1), икона была 
пожертвована храму одним из местных при-
хожан. 14 ноября 2017 г. икона была предло-
жена на реставрацию. Она находилась в пла-
чевном состоянии — на левом и правом 
фонах до основы произошли утраты автор-
ского грунта, по всей поверхности имелись 
многочисленные вздутия и отставания от ос
новы грунта с красочным слоем, в правом 
нижнем углу была вклеена бумажная открыт
ка с религиозным сюжетом. Вся поверхность, 
кроме Лика изображаемого Иисуса Христа, 
закрашена краской «серебрянкой» (Ил. 3).

Непосредственно перед тем, как начать ре-
ставрацию — укрепление отстающих слоев 
авторского грунта с красочным слоем, а за-
тем раскрытие иконы от поздних слоев запи
си (позднейших красочных слоев, лежащих 
поверх авторского красочного слоя),— необ-
ходимо было провести предреставрацион-
ные исследования с целью изучения струк
туры этого памятника изобразительного 
искусства. Традиционно одним из видов 
таких исследований выступает химическая 
экспертиза структуры красочных слоев ико-
ны. Для выявления состава грунта, красоч-
ного слоя и покровного лака был взят один 
образец с правого фона иконы, рядом с изо-
бражением головы Иисуса Христа, а также 
кусочек бумажной открытки из нижнего 
правого угла.

Химические исследования показали, что 
грунт с данной иконы — это мел с каолином 
и животным клеем. Выявилось также на-
личие сусального золота на красном поли-
менте. К сожалению, экспертиза не показала 
состава поздних слоев записи — красок, ле-
жавших поверх авторской позолоты (Ил. 2).

Кусочек открытки показал, что неотбе
ленная бумага состоит из смесевых волокон 
тряпичной и древесной целлюлозы хвой-
ных пород (древесную целлюлозу использу-
ют с  1857  г.). Дата, указанная на открытке, 
стала свидетельством того, что открытка бы
ла выпущена в 1914 г., но, как все посторон-
ние предметы, оказавшиеся на иконе, она не 
позволила определить время ее создания.

После фотосъемок иконы и составления 
описания ее сохранности необходимо было 
установить последовательность реставраци-
онных действий. После удаления открытки 

Ил. 2. Золочение сусальным золотом на полименте, грунт — мел
с каолином и животным клеем
Fig. 2. Poliment gilding, the primer layer consists of chalk with kaolin
and animal glue

Ил. 1. Церковь Живоначальной Пресвятой Троицы
в селе Арефино Нижегородской области
Fig. 1. The Trinity Church in the village of Arefino, Nizhny Novgorod oblast
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Ил. 4. Раскрытие записи зеленого цвета

Ил. 6. Икона после тонировкиИл. 5. Подведение грунта по краям оставшегося оригинала

Ил. 3. Общий вид до реставрации. Боковое освещение
Fig. 4. Green paint layer removal

Fig. 6. Icon after toning lossesFig. 5. Applying the ground along the edges of remaining 
original painting

Fig. 3. General view before the restoration. In raking light
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происходит только после тщательного ис-
следования авторской живописи, опреде
ления использованных в ней пигментов. В 
нашем случае для восполнения утрат ав
торской живописи были применены аква-
рельные краски «Санкт-Петербург», так как 
они отвечают всем требованиям обратимо-
сти привносимых материалов. После высы-
хания они дают возможность имитировать 
«потертую» поверхность, а по колористичес
кому тону они ближе всего подходят к тем-
перным краскам. Поэтому в данном случае 
тонировки были выполнены в технике «пуан-
тель» в условный тон, не мешающий цельно-
сти оптического восприятия образа (ил. 6).

На этом этапе процесс реставрации ико-
ны «Спас Нерукотворный Образ» был за-
вершен.

с  поверхности иконы открылся сохранен-
ный авторский фрагмент живописи с фоном 
сусального золота и деталь плата. Иконогра-
фия данного фрагмента помогла определить, 
что перед нами — «Спас Нерукотворный 
Образ», так как этот сюжет предполагал изо-
бражение Лика Иисуса Христа на полотенце.

Затем началось укрепление отстающих 
участков грунта, укладывание вздутий грун-
та и его выравнивание. Укрепление было за-
труднено из-за жесткого, похожего на ни-
троэмалевую краску, слоя записи, который 
делал грунт с красочным слоем «каменным» 
и очень плохо пропускал клей. Ситуация 
усложнялась и тем, что эмалевая краска 
находилась под отстающим грунтом — была 
залита под него. Поэтому было решено 
укреплять икону двумя способами: некото-
рые участки с деформациями, где это воз-
можно, были выровнены и укреплены, а 
остальные укреплялись в процессе растачи-
вания, удаления записи с поверхности. На 
некоторых участках клей подводился по-
вторно из-за плохой его впитываемости 
сквозь слои записи в грунт. На участки с от-
ставаниями грунта от основы наносилась 
папиросная бумага с клеем, после чего под 
него подводился шприцем клей крепкой 
концентрации и ставился груз на сутки. 
Затем, после укрепления, где это было воз-
можно, и после удаления папиросной бу
маги, был начат этап раскрытия иконы от 
верхнележащих, посторонних слоев записи. 
Вначале была удалена краска «серебрянка», 
после чего открылся второй слой записи, 
похожей на нитроэмаль — краски зеленого 
цвета (Ил. 4).

В процессе раскрытия появились сильно 
утраченные фигуры изображаемых предсто-
ящих Святых, расположенные справа и сле-
ва от Спаса Нерукотворного Образа. Воз-
можно, это были Святые — покровители 
владельца, бывшего хозяина иконы, у кото-
рого она находилась в доме. Из-за невоз-
можности распознать изображения Святых, 
то есть из-за невозможности сделать пред-
полагаемую реконструкцию — полностью 
восстановить утраты изображения иконы, 
было решено сделать только бортовку — 
подведение грунта по краям оставшегося 
оригинала (Ил. 5).

Грунт наносился тонкой кистью послой-
но, с просушиванием каждого предыдуще
го слоя. Затем шлифовался и выравнивался 
с помощью скальпеля и шкурки.

Как известно, существует несколько спо-
собов тонирования утрат — в технике 
«штриховка» или «пуантель». Выбор красок 
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АТРИБУЦИЯ ПАМЯТНИКА ДЕРЕВЯННОЙ РЕЗЬБЫ
БЕЗ ИСХОДНЫХ ИСТОРИЧЕСКИХ ДАННЫХ

ATTRIBUTION OF A WOODEN CARVING PIECE
WITHOUT ORIGINAL HISTORICAL DATA

Статья посвящена атрибуции рестав-
рационного объекта без исходных ис
торических данных. Объект исследова-
ния — резная золоченая рама из частной 
коллекции. Основными методами реше-
ния проблемы стал поиск стилистичес
ких аналогов с выявлением характерных 
признаков построения конструкции и де-
кора, а также проведение физико-хими-
ческих исследований состава пигментов 
и техник золочения. В результате выяв-
лены и изучены разновременные слои 
позолоченного декора и красочного слоя 
орнамента рамы, определено предполо-
жительное время создания памятника.

Ключевые слова: резная рама, Ренес-
санс, «сграффито», сравнительный ана-
лиз, стилистический анализ, лабора-
торные исследования

The article focuses on the attribution of the 
piece without initial historical data, which 
was restored. The research object is a carved 
gilded frame from a private collection. The 
main methods for solving the problem are 
searching for stylistic analogues with the 
identification of characteristic features of 
the construction of structure and decor, 
as well as physical and chemical studies of 
the composition of pigments and gilding 
techniques. As a result of the work, the 
layers of gilded decor and the paint layer 
of the frame ornament were revealed and 
studied, and the presumable timeframe of 
the piece creation was determined.

Key words: carved frame, Renaissance, 
sgraffito, analog search, stylistic analysis, 
laboratory research

Аннотация Abstract

Л.И. Герега

L.I. Gerega
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Ил. 1. Общий вид рамы до реставрации
Fig. 1. General view of the frame before the restoration

Ил. 2. Фрагмент рамы с фигурой путти
Fig. 2. Detail of the frame with the figure of putti

Одним из важных этапов работы с рестав-
рируемым объектом выступает атрибуция 
памятника. Правильно выявленные времен-
ные рамки создания объекта влияют на вы-
бор реставрационных методик и материалов.

В данном случае объектом исследования 
стала рама для живописи в ренессансном 
стиле, предположительно середины XVI в. 
Предмет поступил в 2015 г. на кафедру «Жи-
вопись и реставрация», а в 2019 г. в рамках 
дипломного исследования была проведена 
реставрация фрагмента рамы с фигурой пут
ти. В настоящее время консервационно-ре-
ставрационные работы на памятнике про-
должаются.

Отсутствие прямых фактических доказа-
тельств, указывающих на время создания 
поступившей в реставрацию рамы, вызы
вало сомнение в принадлежности предмета 
эпохе Возрождения. Ситуация с отсутстви-
ем исторических данных обусловила необ-
ходимость более глубокого анализа памят-
ника с использованием дополнительного 
оборудования и проведения физико-хими-
ческих исследований.

Таким образом, в целях более точной ат
рибуции памятника были поставлены две 
основные задачи: а) поиск аналогов, выпол-
ненных в той же стилистике; б) проведение 
физико-химических исследований на раз-
ных участках объекта для определения тех-
нологии и материалов, использованных при 
создании и поновлениях памятника.

Стилистический анализ и поиск аналогов
Любое исследование памятника начинает-

ся с визуального описания состояния его со-
хранности, а также композиционных и сти-
листических приемов, использованных при 
его создании.

Художественная рама, поступившая в ре-
ставрацию, обладала сложной наборной 
конструкцией, состояла из двух частей  — 
резной рамы и съемного дугообразного на-
вершия (Ил. 1). Рама имела прямоугольную 
форму вертикального направления с акцен-
тированными квадратными выносами уг
лов. В ее отделке использована золоченая 
резьба в виде объемной скульптуры и на-
кладного орнамента по периметру. В центре 
навершия размещена объемная голова пут-
ти с крыльями. На верхних углах рамы  — 
объемные фигуры путти (Ил. 2), по наруж-
ным сторонам боковых листелей — резные 
фигуры кариатид, стоящих на волютах с гир-
ляндами из цветов, листьев и фруктов. По 
центру плоской орнаментированной галте-
ли по всему периметру рамы были разме
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Ил. 3. Выносной угол
с розеткой
на исследуемой раме

Fig. 3. Outset corner
with rosette on the frame
under study

Ил. 4. Выносной угол
с розеткой
на палладианской раме. 
Париж, Лувр

Fig. 4. Outset corner
with rosette on a Palladian 
frame. Paris, Louvre

Ил. 5. Рама с орнаментом 
в технике сграффито.
Лувр 

Fig. 5. Frame with 
ornamental decoration
in sgraffito technique.
Paris, Louvre

щены накладные цветочные розетки. Внеш-
ний и внутренний профили рамы украшали 
накладные ленты орнаментов из ионик, бус 
и набегающих волн. Золочение — масляное, 
с имитацией золочения на полимент (с тем-
но-красным пигментом в подкладе). Плос
кая галтель отделана орнаментом в технике 
«сграффито».

Первым признаком вероятной принад-
лежности рамы к эпохе Возрождения стала 
характерная строгость архитектурной фор-
мы. Геометрия картинных рам этого вре
мени тесно связана с тем, что искусство Ре-
нессанса в достаточной мере опиралось на 
классическую эпоху, используя в элементах 
декора пилястры, фронтоны и карнизы ан-
тичных храмов [Кес 2016]. Ренессансную 
живопись часто можно увидеть в украшен-
ных таким образом обрамлениях. Но не сто-
ит забывать, что картина и рама не всегда 
относятся к одному времени.

По типу конструкции изучаемый памят-
ник сочетал в себе элементы нескольких ви-
дов рам, характерных для эпохи Позднего 
Возрождения: палладианская — с выносны-
ми углами и розетками (Ил. 3, 4), кассет-
ная  — с прямой формой листелей, табер-
накль — рама-портал с арочным навершием 
[Тарасов 2007]. Разнообразие конструктив-
ных элементов могло говорить о привнесен-
ных в разное время дополнениях.

Несмотря на отсутствие каких-либо исто-
рических данных, все же известно, что рама 
была приобретена коллекционером вместе 
с зеркалом. Но учитывая ступенчатую фор-
му верхнего листеля, можно предположить, 
что она обрамляла живопись на религиоз-
ную тему с распятием в сюжете.

Еще одна отличительная особенность, ко-
торая могла указать на время создания ра
мы  — орнамент, выполненный в технике 
«сграффито» (Ил. 5). Эта технология из
вестна с XIV в., а в эпоху итальянского и 
испанского Ренессанса она получила широ
кое распространение в области декоративно-
прикладного искусства. На подготовленную 
деревянную основу наносился грунт, сусаль-
ное золото и смешанный с воском пигмент, 
затем по трафарету аккуратно процарапы-
вался орнамент. В результате на темном 
фоне появлялся тонкий изящный золотой 
рисунок, чаще всего в виде причудливых 
завитков аканта и растительных побегов. 
Кроме орнамента рамы также нарядно укра-
шались резьбой: поясами бусин, ионик, бе-
гущих волн, чешуек и зубчатых фризов.

Эти аналогии позволили сделать предпо-
ложение о европейском (итальянском или 
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Ил. 8. Макросъемка. Наслоения двух видов позолоты
Fig. 8. Macro photo. Accumulation of two types of gilding

Ил. 7. Макросъемка. Поновления сусальным золотом
Fig. 7. Macro photo. Old restoration with gold leaf

Ил. 6. Макросъемка. Поновления бронзовой пудрой
на местах с утратами позолоты
Fig. 6. Macro photo. Old restoration of the areas of gilding loss 
with bronze powder

испанском) происхождении реставрируемо-
го памятника и также отнести его к XVI в. 
И все же искусствоведческие изыскания не 
всегда становятся доказательством точной 
атрибуции предмета, поэтому существуют 
лабораторные исследования, которые по-
зволяют глубже изучить структуру экспо
ната и раскрыть невидимые глазу человека 
детали.

Лабораторные исследования
В процессе бытования памятник зачастую 

неоднократно поновляется. Как правило, в 
руки реставратора предмет попадает в силь-
но искаженном виде, далеком от авторской 
задумки. Обнаружить следы поздних вме-
шательств в структуру памятника позво
ляют лабораторные физико-химические ис-
следования.

В начале реставрационных работ на фраг-
менте рамы было обнаружено несколько ви
дов поздних поновлений:

— тонировки в местах утрат грунта с по-
золотой до деревянной основы, выполнен-
ные бронзовой пудрой, распространенной 
в XIX в. (Ил. 6);

— слой сусального золота, отличающийся 
по цвету от нижележащего слоя (Ил. 7);

— затеки стекловидного мутного клея син
тетического происхождения; дальнейший 
анализ определил, что это клей на основе 
ПВА, открытого во второй половине XX в.;

— наслоения двух видов позолоты на од-
ном и том же участке (Ил. 8).

После самостоятельного визуального анали-
за были взяты с различных участков пробы 
грунта с позолотой — с целью подробного 
определения состава органических связую-
щих и техники золочения. Химические ана-
лизы проводились ведущим специалистом 
сектора химико-биологических исследо
ваний Государственного Русского Музея 
Е.М. Саватеевой. Для анализа были исполь-
зованы следующие методы исследования:

— микроскопия в отраженном неполяри-
зованном свете (МБС-10);

— микроскопия в проходящем поляризо-
ванном свете («ПОЛАМр-312», увеличение 
до 800х);

— микрохимия;
— гистохимия.
В результате были обнаружены разные 

виды слоев позолоты:
— клеевое золочение на животный клей 

с использованием тонированной подложки, 
имитирующей полимент. На него нанесено 
матирующее покрытие в виде животного 
клея, характерное для XIX в.;

— наслоение клеевого золочения на бо
лее старое и качественное полиментное зо-
лочение.

Кроме этого, в процессе консервации кра-
сочного слоя были обнаружены следы яр
кого синего пигмента, отличающегося от 
основного цвета на орнаменте в технике 
«сграффито». Было принято решение прове-
сти дополнительные сравнительные анализы 
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Ил. 9. Рентгенографическое исследование скульптуры с реставрируемой рамы
Fig. 9. X-ray examination of the frame sculpture
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двух синих пигментов. В результате были 
получены следующие данные:

— пигменты, находящиеся в верхнем ви-
димом слое, представляют собой азурит и 
синий кобальт, причем последний пигмент 
известен только с 1960 г.;

— под слоями перегрунтовки обнаружен, 
вероятнее всего, авторский слой «сграффи-
то»: на это указывает наличие пигментов 
азурита и свинцовых белил, известных еще с 
XIV в., и темно-шоколадного полимента, ис-
пользовавшегося в европейских мастерских.

В процессе анализа результатов прове
денных исследований мы пришли к выводу, 
что рама вполне может относиться к XVI в., 
однако не исключена вероятность, что выяв-
ленные материалы могли быть использова-
ны и позднее. Значительная часть сохранив-
шейся и дошедшей до нас отделки относится 
к XIX в. На это указывает толщина грунта, 
доходящая местами до 2 мм (в то время как 
старинные грунты были более тонкими) 
[Преображенская 2011], матирующее по-
крытие на основе животного клея (распро-
страненная в это время технология), а также 
поздний синий кобальт в красочном слое 
орнамента.

Еще одно небольшое, но важное заключе
ние было получено после проведения рент-
генографического исследования скульптуры 
ангела с верхней части рамы (Ил. 9). Ис
полнитель — Грязнов А.Ю., профессор ка-
федры электронных приборов и устройств 
СПбГЭТУ «ЛЭТИ». Снимок показал сле
дующее:

— структура деревянной основы сильно 
повреждена жуком-точильщиком;

— на скульптуре в области лба имеется от-
верстие в деревянной основе, в то время как 
на поверхности нет повреждений, что ука-
зывает на поновление золоченого покрытия;

— место сильного повреждения древеси-
ны на ноге скреплено изнутри гвоздями, 
по форме отличными от (предположитель-
но) авторских гвоздей, крепящих скульпту-
ру к раме. Это также подтверждает позднее 
вмешательство в жизнь памятника.

Внушительное число поновлений, ремон-
тов, а также привнесенных в предмет в раз-
ное время элементов и материалов говорит 
о том, что его история бытования была до-
статочно длинной, это и указывает на боль-
шую вероятность подлинности и аутентич-
ности памятника. Поэтому есть основания 
говорить об изначальной принадлежности 
рамы более раннему периоду, несмотря на 
то, что дошедшая до нас отделка относится 
к XIX–XX вв.

Подводя итог, необходимо отметить, что 
изучение памятника в части лабораторных 
исследований строилось только на основе 
выделенного для дипломного исследования 
фрагмента. Это ограничило обнаружение 
других особенностей, которые могли бы 
расширить исследование.

В результате проведенной работы были 
выявлены стилистические особенности па-
мятника, характерные для эпохи Возрожде-
ния, проанализированы некоторые материа-
лы и технологии золочения, а также найдены 
многочисленные следы разрушений и по-
новлений, указывающие на его длительную 
жизнь.

Вопрос точной атрибуции рамы остается 
открытым, однако данное исследование поз
волило обосновать предположение о при-
надлежности памятника эпохе Возрожде-
ния и открыло множество новых вопросов 
для дальнейшего изучения.
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АНАЛИТИЧЕСКОЕ КОПИРОВАНИЕ ПРОИЗВЕДЕНИЙ СТАНКОВОЙ
ТЕМПЕРНОЙ ЖИВОПИСИ В СИСТЕМЕ КОМПЛЕКСНОГО ИЗУЧЕНИЯ

ПАМЯТНИКОВ ИКОНОПИСНОГО ИСКУССТВА.
ЭТАП ГРАФИЧЕСКИХ ШТУДИЙ

ANALYTICAL COPYING OF MONUMENTS OF ICONOGRAPHIC 
ART WITHIN COMPLEX STUDIES OF ICON PAINTING.

STAGE OF GRAPHIC STUDYING

Научный подход в реставрации на се-
годняшний день аксиоматичен. Раздел 
копирования памятников искусства яв-
ляется подразделом реставрации, поэто
му вся теоретическая и практическая 
копийная работа также обязана стро-
иться на строго научном методе. На-
стоящая статья посвящена изучению, 
формулированию и отработке методики 
аналитического копирования произве-
дений темперной живописи. Мы кратко 
рассматриваем ее основные принципы 
и более пристально один из значимых 
практических этапов — комплекс гра-
фических штудий, полный объем кото-
рого включает отработку иконописного 
рисунка, прориси, выполнение кальки-
реконструкции и тонального картона. 
Вопросы о видах подготовительного ико-
нописного графического штудирования 
мы рассмотрим в историческом, смыс-
ловом и практическом аспектах.

Ключевые слова: копирование иконопи-
си, иконописный рисунок, прорись, каль-
ка-реконструкция, копия иконы, то-
нальный картон к иконе

The current scientific approach to resto
ration is axiomatic. The section on copying 
work of art is a subsection of restoration; 
therefore, all theoretical and practical co
py work must also be based on a strictly 
scientific method. This article considers 
studying, formulation and development of 
methods of analytical copying of tempera 
paintings. We briefly review its basic prin
ciples and focus more closely on one of the 
most significant practical steps — a complex 
of graphic studies — the full scope of which 
includes the development of iconographic 
drawing, basic outline drawing (proris), 
making tracing paper copy-reconstruction 
and tonal cardboard. The types of prepa
ratory icon-painting graphic studying are 
considered in historical, semantic and 
practical aspects.

Key words: methods of copying icons, 
iconographic drawing, tracing-paper-
reconstruction, a copy of the icon, touch-tone 
card to the icon

Аннотация Abstract

Д.А. Еремин, Е.Ю. Кузина

D.A. Erjomin, E.Y. Kuzina
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Копирование произведений мастеров на 
всем протяжении истории было основой ху-
дожественного образования. Любое теоре-
тическое художественное знание для учени-
ка, в силу специфики деятельности, должно 
сопровождаться полноценной практической 
отработкой умения применить его на прак-
тике. Одновременно с этим сегодня в  поле 
нашего зрения находится необозримое мно-
жество памятников иконописного искус-
ства, и для правильного изучения и осоз
нания всего богатства их художественных 
и  смысловых особенностей недостаточно 
единичных дисциплин прямого копийного 
или искусствоведческого характера. Для 
вдумчивого исследователя иконописи тех-
ника, эстетика и этика — понятия, неотде-
лимые друг от друга.

«Накопившийся материал практики ко
пирования обязывает к иному, более серьез
ному отношению к нему. Копия из положе-
ния работы второстепенной, сопутствующей 
иным архитектурным, реставрационным или 
любительским задачам, переходит на поло-
жение самостоятельной, действительно науч
ной работы, содержащей подчас ценнейшие 
научные материалы» [Дурново 1927: 148].

«Я понял, что только пунктуальное следо-
вание автору на всех этапах копирования, 
воспроизведение последовательности всего 
авторского созидательного процесса, а не 
просто достижение художественными сред-
ствами впечатления, внешне совпадающи-
ми с впечатлениями от оригинала, гаран
тируют практическую адекватность копии 
подлиннику, ее не только эстетическую, 
но  и научную ценность, так как такая ко-
пия, выполненная на базе предварительно-
го дотошнейшего изучения техники и тех-
нологии произведения, повторяет его во 
всех тонкостях системы письма и колори
та» [Греков 1987: 86].

«Лишь копирование максимально прибли-
жает к постижению произведения прошло-
го, только копии-реконструкции дано при-
коснуться к подлинной, “конструктивной” 
сути произведения древнего искусства. Ко-
пии-реконструкции позволяют создавать 
коллекции осознанных и восстановленных 
произведений. Они воспитывают художе-
ственный вкус, помогают понять творче-
ский замысел автора» [Овчинников 2015: 6].

Следование методике комплексного мно-
гоуровневого изучения памятников необхо-
димо, поскольку не объединенные в систему 
представления о технической, технологиче-
ской, художественной и идейной сущнос
ти древнего искусства могут повлиять на 

формирование некорректных принципов 
практической реставрационной деятельно-
сти и общей работы сохранения культурных 
ценностей. В сфере сакрального искусства 
особенно неуместна упрощенность подхода 
и  фрагментарность изучения, чем бы они 
не оправдывались. Цель реставратора — сох
ранить «произведение искусства как сви
детеля», как уникальный многоуровневый 
информационный кристалл истории.

Исследуемая и разрабатываемая нами ме-
тодика аналитического копирования па-
мятников иконописного искусства включа-
ет следующие этапы:

— изучение художником-реставратором 
общих вопросов иконографии и богослов-
ской литературы, нравственных и дисцип
линарных требований к личности и работе 
изографа, старинных трактатов по технике 
письма; понимание особенностей истори-
ко-культурной и художественной ситуации 
конкретного исторического периода, осо-
бенностей создания и бытования конкрет-
ного типа копируемого памятника;

— анализ авторских материалов, исследо-
вание авторского рисунка в ИК-лучах;

— картограммирование и подробное до-
кументальное описание памятника, а так
же процесса копийных работ (дневниковая 
и паспортная фиксация);

— комплексная подготовительная работа 
по графическому штудированию иконопис-
ной композиции;

— подготовка материалов копирования, 
близких авторским, и штудирование компо-
зиции «в материале»;

— выполнение итоговых документальных 
(факсимильных) и реконструкционных ко-
пийных работ «в материале» при непосред-
ственном общении с памятником.

Последовательное прохождение всех этих 
этапов — залог научного и культурного ком-
плексного подхода в обучении копирова
нию и в любой профессиональной копий
ной практике. Его разработку и реализацию 
мы находим в работах всех наших выдаю-
щихся реставраторов и копиистов: Л.А. Дур-
ново, Н.В. Гусева, А.П. Грекова, А.Н. Овчин-
никова и др.

Этап графических штудий в общей ху
дожественной и копийной работе важен 
как в аналитическом, так и в практическом 
аспектах (Ил. 4). Он упоминается в методи-
ках копирования Н.В. Гусева и А.Н. Овчин-
никова. Однако следует отметить, что и они, 
и их коллеги стояли чаще всего перед сроч
ной необходимостью спасения памятников 
и  документальной памяти о них. Поэтому 
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выполнение всего комплекса графического 
штудирования вынужденно приносилось в 
жертву и часто ограничивалось выполнени-
ем калек и картограммированием.

Мы же, находясь в благоприятных учеб-
ных условиях, имеем все возможности для 
выполнения полного объема графических 
копийных практик, включающего следую-
щие дисциплины:

1. отработка рисунка копируемой компо-
зиции, соответствующего авторскому строю 
и характеру;

2. отработка прориси копируемой компо-
зиции с изучением ее линейного решения, 
соответствующего авторской манере;

3. выполнение калек-реконструкций с ана-
лизом авторского композиционного замыс-
ла, «конструктивной сути» произведения;

4. выполнение тонального картона копи-
руемой композиции с отработкой приемов 
тонального решения форм, соответствую-
щих авторскому; упражнение в работе ки-
стью; анализ авторской манеры доличного 
и личного письма.

Иконописный рисунок и прорись
Значимость профессионального владения 

рисунком как основой любой художествен-
ной деятельности оспаривать не приходит-
ся — она доказана теорией и практикой все-
общей истории искусства. Однако в целях 
раскрытия данной темы (в свете специфики 
копирования темперной живописи) мы все 
же остановимся чуть подробнее на истори-
ческом значении рисунка в иконном изо-
бражении.

Рисунок — основа любого изображения, 
поскольку заключает в себе две основные 
его составляющие — линию и пятно, без-
относительно к любому из условных зна-
чений цвета. Поэтому он является орудием 
универсальным. Он изначально нейтрален 
и максимально пластичен для преобразова-
ния в любую стилистику. Он в чистоте пе
редает мысль и идею.

Прежде рисунок существовал в виде под-
готовительных рабочих материалов, линей-
ных сюжетных композиций, прорисей, си-
нопий, подготовительных контурных калек 
и картонов.

Принято считать, что в основе обучения 
рисунку лежал именно копировальный ме-
тод, списки с образцов. Документально под-
тверждается, что в иконописных мастерских 
острова Крит во второй половине XV в. про-
изведения ведущего мастера (творца иконо-
графических изводов и нового стиля) точно 
копировались другими, менее искусными 

художниками мастерской.
В Древней Руси рисование как образова-

тельный предмет было связано с обучени-
ем книгописанию. Уже в XI в. рукописная 
книжная графика и миниатюра достигают 
высокой ступени развития: Остромирово 
Евангелие (1056–1057), Изборник Святос-
лава (1073), Добрилово Евангелие (1164), 
Трирская Псалтирь (1078–1087) и др. Поч-
ти во всех содержатся грамотные, точные, 
выверенные изображения, зоо- или антро-
поморфные инициалы, что свидетельствует 
о том, что вместе с письмом целенаправлен-
но овладевался и рисунок.

Дионисий Фурноаграфиот дает следующие 
«предварительные наставления»: «Желаю-
щий научиться живописи пусть… несколь-
ко времени упражняется в черчении и рисо-
вании без всяких размеров, пока навыкнет. 
Потом пусть совершится моление о нем Гос
поду Иисусу Христу пред иконою Одигит
рии». Затем Дионисий советует: «отыскать 
произведения кисти славнаго Мануила Пан-
селина, и, изучая их долго, рисуй так, пока 
поймешь его размеры и начертания святых 
ликов; потом побывай в расписанных им 
храмах и копируй тамошнюю живопись. Но 
не делай своего дела просто, и как попало, а 
со страхом Божиим и благоговением; ибо 
дело твое богоугодно» [Ерминия или настав-
ление в живописном… 1993: 37].

В музеях России, Греции, в европейских 
коллекциях хранятся целые собрания рисун
ков-прорисей XVI–XIX вв. Г.Д. Филимонов 
отмечает, что прориси имели такое качество 
исполнения, что «вполне заменяли собой гра-
вюры или литографии» [Филимонов 1875: 
42] и служили как самостоятельные листы 
для украшения домов.

Один из основоположников изучения 
древнерусского искусства Ф.И. Буслаев пред-
ставлял метод работы опытных средневе
ковых художников как творческий процесс 
с использованием образцов, которые опре-
делялись и как серии специальных вспомо-
гательных рисунков, и как самостоятель
ные произведения. Сохранившиеся рисунки 
иконописцев до XVII в. атрибутируются им 
не как прориси для перевода или калькиро-
вания, а как модели для художника, уже вла-
девшего рисунком.

Подтверждением этому может служить 
известное письмо Епифания Премудрого, в 
котором рассказывается о работе Феофана 
Грека: «Когда же все это он рисовал или пи-
сал, никто и нигде его не видел смотрящим 
на образцы, как это делают отдельные наши 
иконописцы, которые, во всем сомневаясь, 
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постоянно ими пользуются, глядя туда и 
сюда, не столько работая красками, сколько 
принуждая себя смотреть на образец. Он, 
казалось, писал сам по себе и беспрестанно 
двигался, беседовал с приходящими, но, об-
суждая все нездешнее и духовное, внешни-
ми очами видел земную красоту» [Любимов 
1974: 192].

Итак, умелый грамотный рисунок был ос-
новой любого иконописного изображения. 
Им определялась стилистика, размер и про-
порции фигур, движения и характер обра-
зов, структура разделки деталей компози-
ции, пробелов одежд и вохрений ликов. 
Расположение линий рисунка создавало тот 
каркас, который был необходим для рабо-
ты цветом. Многочисленные исследования 
авторских рисунков-подлинников подтвер
ждают: «Каждая складка правильно обоз
начает форму тела, тщательно прорисова-
ны формы ликов, рук и ног. Исследования 
в  ИК-лучах широкого круга произведений 
древнерусской живописи позволяет сделать 
вывод о том, что практически все компо
зиции написаны по хорошо разработанно-
му рисунку» [Шеко, Сухарев 2015: 24]. Точ-
кой отсчета в данном подходе становилась 
неотъемлемая «сакральная» составляющая 
иконных образов, которые являлись «не ил-
люстрацией, но зримой молитвой» [Овчин-
ников 2015: 3]. Ее воплощение было «не
возможно без опыта, нужно снова и снова 
репетировать. Ведь искусство — это то, что 
связывает в единое, превращая материаль-
ное в духовное» (А.Н. Овчинников, цитата 
из телевизионного интервью).

Философски и технически иконописный 
труд делился на работу «знаменщика» (наи-
более опытного мастера, создающего рису-
нок будущей иконы) и «красочников». «Пре-
доставление знаменщику рисунка, а красок 
другим мастерам позволяет этим последним 
развить в себе восприимчивость, не повреж-
дая той стороны иконы, которой в особен-
ности надлежит быть верной Преданию» 
[Флоренский 1993: 134].

Первоначальное практическое знакомство 
с характером исторического иконного ри-
сунка предпочтительно начинать с графичес
кого изучения «книг-образцов». Русских ко-
дексов-образцов ранее XVI в. не сохранилось. 
Предполагают, что они могли быть похожи 
на Книгу из Вольфенбюттеля (XIII в.). Также 
основой для графических упражнений мо-
гут служить Лицевые подлинники, Лицевые 
своды (с XVI в.); Библия Пискатора (XVII в.), 
Библия Карольсфельда (XIX в.), и др.

Надо отметить, что исторические образ

цы иконописных рисунков в большинстве 
случаев выполнены кистью и, как правило, 
имеют вид законченных, готовых к после
дующей разработке цветом изображений, 
которые сегодня мы называем прорисями. 
Термин «прорись» появился достаточно позд-
но и изначально обозначал снятую с иконы-
подлинника кальку-образец. Сегодня «про-
рисью» мы называем и снятую с образца 
кальку, и самостоятельный учебный или 
подготовительный, выполненный кистью на 
бумаге или левкасе, иконописный рисунок.

В учебных целях отработку учебного ико-
нописного рисунка имеет смысл начинать 
графитным карандашом или мягкими мате-
риалами, упражняя навык самостоятельно-
го рисования с образца, не прибегая к пере-
водному калькированию (Ил. 1). Далее, для 
отработки точности и каллиграфичности ри
сунка следует переходить к свободному ри-
сованию кистью. И только после достиже-
ния удовлетворительных результатов само-
стоятельного владения рисунком возможно 
начало работы по выполнению собственно 
копии памятника с применением снятой с 
образца кальки.

Иконный рисунок (прорись) несет гра
фическое выражение иконописного канона, 
что повышает степень ответственности ма-
стера за его качество до максимального (Ил. 
2, 3). Поэтому значение его качества и иден-
тичности авторскому и при копийной рабо-
те невозможно переоценить. Мы видим, что 
исторически применялся комплекс целе
направленных средств для достижения по-
добного мастерства художниками-иконо-
писцами. Это дает нам право утверждать 
необходимость подобного же комплекса мер 
и сегодня.

Прежде чем приступать к отработке тех-
ники выполнения рисунка и прориси при-
ближенных к авторским, необходимо про
вести документальный анализ «авторской 
руки», не ограничиваясь лишь умозритель-
ными гипотезами о ее характере. Системное 
эмпирическое изучение всех составляющих 
авторской живописи копируемого памят-
ника, получение достоверных данных о кон-
кретных авторских приемах, технике, ма
териалах дадут не только основания для 
научной копийной работы конкретного спе-
циалиста, но и пополнят общую тематиче-
скую базу знаний.

Для изучения авторского рисунка выпол
няется фотофиксация памятника в ИК-лучах, 
макросъемка всех личных изображений и 
сложных мест подлинника, проводится ана-
лиз полученных результатов исследования.
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Выполняются распечатки макросъемки и 
съемки 1:1 авторской прориси для последо-
вательного выполнения упражнений кистью 
на тонированной бумаге.

Характерные черты подготовительного ри
сунка анализируют следующим образом:

1) графические следы, отражающие про-
цесс работы художника над композицией;

2) графические приемы, характеризующие 
авторские технические особенности выпол-
нения рисунка [Древнерусское искусство… 
1984: 30].

Особенности рисунка определяются пси-
хомоторными реакциями художника, степе-
нью свободы его руки, его погруженностью 
в смысловые составляющие иконы, опытно-
стью, типом и качеством инструмента, и т. д. 
Необходимо отмечать такие параметры ав-
торского рисунка как степень прерывис
тости линии, ее толщина, наполненность, 
уверенность, равномерность, живость. Ма-
стерство автора проявляется в искусстве 
владения линией как средством выражения 
образа, точностью проведения линии необ-
ходимого размера, необходимой силы, на 
необходимом месте и в единственно необ-
ходимом направлении.

Полноценное освоение особенностей сти-
ля и характера авторского рисунка-прориси 
происходит в процессе многократной рисо-
вальной отработки образа — пристального 
графического изучения памятника.

Калька-реконструкция
Разработчик методики А.Н. Овчинников 

так говорит об этой работе: «Целью созда-
ния кальки-реконструкции на которой вос-
производится рисунок (прорись) и высветле
ния (пробела) является повторение почерка 
мастера и прочтение авторского компози-
ционного замысла (в большинстве случаев 
получавшего со временем искажение), для 
чего в дополнение к самому процессу копи-
рования выполняются макросъемки дета-
лей, исследуется авторская сграфья и пред-
варительный рисунок по левкасу. Создание 
кальки-реконструкции является основным 
этапом для выполнения живописной копии-
реконструкции. Также особый интерес пред-
ставляют фотографии, сделанные с калек-
реконструкций, положенных на темный фон, 
что позволяет выявить систему пробелов, 
образующих определенную композицию» 
[Овчинников 2015: 6].

Изучение подлинника иконы с помощью 
калек-реконструкций позволяет достовер-
нее проникнуть в смыслы композиционной 
семантики иконы. Последние закладывались 

мастером сознательно, в том числе с учетом 
такого, возможно неожиданного для нас ас
пекта, как бытование иконы и фрески в оп
ределенных условиях освещения.

Об этом немало писал Павел Флоренский. 
Про особенности свечного освещения рос
писей и икон и наступления иного режима 
восприятия росписей мы читаем и у Н.В. Гу-
сева: «Образы значительно изменяются при 
свете свечей. Этот свет в основном распро-
страняется на нижние ряды. Белый цвет 
одежд и пелен при свете свечей становится 
розово-оранжевым, усиливается контраст 
этого тона по отношению к другим. Кроме 
белого в данном освещении значительно 
усиливается тон желтых одежд и особенно 
тон нимбов. Фон росписи при свечном осве-
щении становится темным. Синий тон чер-
неет, зеленый блекнет. Верхние композиции 
погружаются в серую мглу. Только Вседер-
житель при его огромном размере, обращен
ный к свету, становится, с ярко-желтым ним-
бом, светлым тоном лика и четким контуром 
волос хорошо виден при самом малом свете. 
Общий образ росписи по цветовому звуча-
нию становится более упрощенным, так как 
полутона становятся невидимыми. Роспись 
при свечном освещении изменяется не толь
ко в своем колорите, но и в содержании, ко-
торое предстает, если можно так выразить-
ся, без полутонов» [Гусев 1980: 322].

Тональный картон
Выполнение тональной разработки изо-

бражения — прием древний. Тонированные 
листы использовались как обозначение об-
щего тона. Они позволяли при нанесении 
рисунка, работая тенями, создавать нужную 
тональную нагрузку и оставляли возмож-
ность подчеркивать света. Этот же принцип 
мы сейчас используем и в картоне, решая 
задачу изучения и построения формы изо-
бражения. Приступая к копированию икон-
ного изображения в цвете без предвари-
тельного выполнения тонального картона, 
как правило, даже при общей «похожести», 
конечный результат содержит множество 
ошибок. Начинающий копиист, увлекшись 
цветом, как правило, забывает о многом, и, 
вследствие отсутствия навыка невниматель-
но и не до конца прочитывает авторский 
«рассказ» об изображаемой форме, упуска
ет  ряд деталей, положение элементов фор-
мы, точное начертание света и тени, меняя 
этим авторские ритмические траектории. 
Форма изображаемого объясняется только 
светотенью. Поэтому прицельная постанов-
ка учебной задачи на ее изучение крайне 
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важна. В условном тональном картоне вы-
ключается задача изображения тональной 
разницы цвета деталей (как будто вся форма 
состоит из однородного гипса или воска), 
так как в изображении формы цвет значе-
ния не имеет. А свет, его положение, нужная 
степень разделки, контрастность, напряже-
ние имеет значение первостепенное. Это и 
есть условность картона. Картон выключает 
понятие тональной разницы цвета. Он от-
рабатывает, показывает только тональную 
разность формы.

Таким образом в учебном иконописном 
рисунке, в прориси мы отрабатываем ли-
нию  — что дает изучение движения, из
учение пластики. А в тональном картоне 
происходит изучение трактовки объема и 
пространства. Задачи у этих двух упражне-
ний разные, они «закрывают» разные кате-
гории изобразительности, поэтому каждое 
из них в подготовке художника к копирова-
нию имеет свою ценность. И одно не может 
полностью заменить другое.

В заключение вспомним два основных 
термина, лежащие в основе подхода худож-
ника-исследователя к объекту: условность 
и ориентир. Условность характерна и для 
искусства в целом, и для иконописи в осо-
бенности. Изучение принципа организа
ции иконного изображения также требу
ет  условности, для наглядности. Имеющая 
свой «изобразительный код» икона защи-
щена от прямолинейного, неинтеллектуаль-
ного «проникновения». Поэтому обучение 
иконописи требует распределения внима-
ния, поэтапного подхода. Условность изо-
бражения в картонах призвана объяснять 
ученику стиль мастера в более полном объе
ме, нежели прорись. Она же позволяет 
избежать увлеченности внешней красотой 
колорита и механического перечисления 
«деталек». Учебный процесс всегда связан 
с понятием ориентира. Ученик обращается 
к учителю для обретения знания. Учителем 
может являться и человек, и произведение. 
Чем более совершенно произведение, тем 
совершеннее полученное знание.

В современном мире, пользующемся сво-
ими изобразительными принципами, име-
ющем свои, чаще всего размытые и про-
тиворечивые ориентиры, не позволяющие 
говорить о явлении большого стиля, икона 
выглядит монументом такого стиля. В ней 
есть мастерство рисовальщика, мастерство 
живописца, мастерство композитора, ма-
стерство философа-богослова.
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Ил. 1. Иконописный рисунок. Бумага, карандаш
Fig. 1. Iconographic drawing. Paper, pencil

Ил. 2. Прорись. Бумага, темпера
Fig. 2. Proris. Paper, tempera
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Ил. 3. Прорись многофигурной композиции. Залевкашенная доска, темпера
Fig. 3. Proris with multi-figure composition. Wood board, levkas, tempera

Ил. 4. Пример последовательности аналитической копийной работы: прорись, тональный картон, 
копия «в материале»
Fig. 4. Example of the sequence of analytical copying work: proris, touch-tone card, copying with archival materials



82

РЕСТАВРАЦИЯ КАРТИНЫ «ПОРТРЕТ КНЯЗЯ 
ГРИГОРИЯ АЛЕКСАНДРОВИЧА ПОТЕМКИНА-ТАВРИЧЕСКОГО»

ИЗ СОБРАНИЯ ГОСУДАРСТВЕННОГО МЕМОРИАЛЬНОГО 
МУЗЕЯ А.В. СУВОРОВА

THE RESTORATION OF THE PAINTING PORTRAIT OF PRINCE 
GRIGORY ALEKSANDROVICH POTEMKIN-TAVRICHESKI

FROM THE COLLECTION OF THE STATE MEMORIAL MUSEUM
OF ALEXANDER SUVOROV

В статье прослеживается и описывает-
ся процесс реставрации картины «Порт
рет князя Григория Александровича По
темкина-Таврического» (худ.: Франческо 
Казанова, конец XVIII в., холст, масля
ная живопись, размер 419×320 см). Кар
тина поступила на кафедру «Живопись 
и реставрация» в 2018 году. На основа
нии подготовленного задания, принято-
го реставрационным советом СПГХПА 
им. А.Л.  Штиглица от 19 марта 2018 г., 
был проведен целый ряд реставрацион-
ных мероприятий. В результате стало 
возможным экспонирование монумен-
тального полотна, которое было недо-
ступно для зрителей в течение мно-
гих лет.

Ключевые слова: портрет, масляная 
живопись, Франческо Казанова, Григорий 
Потемкин, реставрация.

The article focuses on the process of 
restoration of the painting Portrait of 
Prince Grigory Aleksandrovich Potemkin-
Tavricheski painted by the artist Francesco 
Casanova in the end of the 18th century 
(oil painting on canvas, 419x320 cm). The 
painting was brought to the Painting and 
Restoration department in 2018. According 
to the task, accepted by the Restoration 
commission of the Stieglitz Academy on 
the 19th of March 2018, the complex of 
restoration measures was carried out. As 
a result, it made possible to exhibit the 
monumental painting which had been 
unavailable for the audience for years.

Key words: portrait, oil painting, Francesco 
Casanova, Grigory Potemkin, restoration.
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Первое упоминание о нахождении дан-
ной картины относится к 1905 г., когда она 
числилась экспонатом на историко-художе-
ственной выставке русских портретов. Вы-
ставка устраивалась в Таврическом дворце 
С.П. Дягилевым в пользу вдов и сирот во-
инов, павших в сражениях русско-японской 
войны. В каталоге указано, что картина до 
выставки находилась в кладовой Импера-
торского Эрмитажа [Каталог, состоящий 
под высочайшим… 1905: 11].

Затем на некоторое время картина пропа-
дает из виду и появляется в 1920–1930-е гг. 
в  Киевском национальном музее русского 
искусства, куда она прибыла из имения Алек
сандрия в Белой Церкви, принадлежавшего 
Браницким (известно, что графиня Алексан
дра Васильевна Браницкая была племянни-
цей Григория Потемкина). Огромные разме-
ры картины не позволяли ее экспонировать, 
поэтому долгое время она хранилась на валу. 
Затем в 1963 г. картина передается Государ-
ственному мемориальному музею А.В. Су-
ворова (инв. № Ж–251), где находится до на-
ших дней.

Светлейший князь изображен здесь вер-
хом на коне, на фоне архитектурных соору-
жений и происходящего вдали сражения. 
За стенами крепости видно зарево пожара, 
предположительно, художник изобразил од
но из сражений второй русско-турецкой вой
ны — штурм Очакова: отряд русских солдат 
наступает с поднятым знаменем; позади изо
браженного слева всадника — фигура турка 
в тюрбане. Через правое плечо князя надета 
голубая Андреевская лента, а под мунди-
ром — лента ордена Святого Владимира. Ле-
вой рукой он удерживает поводья, а правой 
слегка опирается на маршальский жезл.

Скорее всего, большую часть времени 
после передачи на Украину картина тоже 
хранилась на валу, что, конечно, не способ-
ствовало сохранности живописи, состояние 
которой вызывало беспокойство у храните-
лей и реставраторов Эрмитажа уже более 
ста лет тому назад. В Архиве Государствен-
ного Эрмитажа есть запись от 1890 г.: «Вслед
ствие произведения неумелою рукою на-
клейки на новое полотно по масляной краске 
конного портрета Князя Потемкина-Таври-
ческого, мерою высота 5 аршин 14  верш., 
ширина 4 арш. 8 вершков, выше означенный 
портрет крайне испорчен и  требует боль-
шого труда, а именно: снятия и очистки мас-
ляной краски, дублировки на новый холст, 
покрытия мастичным лаком и сделания но-
вого подрамника, за всю работу — 250» [Это 
сам Потемкин… 2020: 73].

К нам на реставрацию картина поступи
ла  в 2018 году уже раздублированной, но 
остатки дублировочной краски сохранялись 
мелкими фрагментами (охристого цвета) с 
тыльной стороны картины (Ил. 1, 3). По всей 
вероятности, очистка ее действительно про-
водилась реставраторами Эрмитажа около 
ста лет назад, но запланированные работы, 
видимо, не были выполнены. Картина не бы
ла сдублирована вновь на  новый холст, не 
покрыта мастичным лаком, который на мно-
гих участках отсутствовал, а подрамник ли
бо не был изготовлен, либо утерян. Вероят-
но, картина была сильно повреждена при 
транспортировке, так как в инвентарной кар-
точке Киевского национального музея рус-
ского искусства отмечены многочисленные 
осыпи и кракелюры красочного слоя, а так-
же изломы грунта по всей поверхности.

Авторский подрамник отсутствовал; холст 
льняной1, полотняного переплетения, мел-
козернистый, эластичный, пряжа равномер-
ная, с незначительным количеством узлов 
и утолщений. Общая деформация холста по-
явилась, видимо, по причине его длительно-
го хранения на валу (Ил. 5); в центральной 
части были горизонтальные и вертикаль-
ные, а в углах диагональные фалды.

Основа состояла из двух идентичных хол-
стов, сшитых между собой тонкой нитью, 
— такой же, как нити в основе. Грунт эмуль-
сионный, с преобладанием масла2, светло-
охристого цвета, равномерный, тонкий. 
Связь грунта с основой была неудовлетво-
рительной; имелись многочисленные утра-
ты по всей поверхности картины, особенно 
вдоль левого и правого краев, предположи-
тельно, потому, что картина хранилась на 
валу меньшего размера.

Техника исполнения — масляная живо-
пись. Красочный слой — тонкий, плотный. 
Живопись гладкая, на светлых участках фак-
турная. Под красочным слоем просматри-
вался авторский подмалевок от серо-зелено-
го до светло-коричневого цвета. В результате 
исследования качественного состава красоч-
ного слоя было выяснено, что образец сине-
го пигмента содержит берлинскую лазурь, 
масло. В образце пигмента красно-коричне-
вого цвета присутствовали два красочных 

1 Данный результат был получен ведущим специалис
том сектора ХБИ ГРМ Е.М. Саватеевой в ходе иссле-
дования вида волокон, составляющих нити холста: 
нити льна-долгунца Z-крутки 1-го порядка.
2 Данный результат был получен ведущим специалис
том сектора ХБИ ГРМ Е.М. Саватеевой в ходе иссле-
дования качественного состава минеральных и орга-
нических составляющих грунта.
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Ил. 1. Общий вид до реставрации. Боковой свет
Fig. 1. General view before the restoration. In raking light Fig. 2. General view after the restoration. In direct light

Ил. 2. Общий вид после реставрации. В прямом свете

Ил. 3. Фрагмент до реставрации
Fig. 3. Detail before the restoration

Ил. 4. Фрагмент после реставрации
Fig. 4. Detail after the restoration

Ил. 5. Фрагмент до реставрации
Fig. 5. Detail before the restoration
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Ил. 6. Фрагмент после реставрации
Fig. 6. Detail after the restoration
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слоя, нижний содержал незначительное ко-
личество киновари, верхний — охру, мас-
ло. Образец светло-коричневого пигмента 
(вероятно, авторский подмалевок) включал 
органическую черную охру и масло3.

В левой нижней части картины просмат
ривался крупносетчатый кракелюр. Связь 
красочного слоя с подмалевком и грунтом 
была неудовлетворительной. Лаковый слой 
(неравномерный, тонкий) почти полностью 
отсутствовал на некоторых частях изобра-
жения. На лаковой пленке наблюдались вну-
тренние повреждения — разложение (по
беление) лака почти по всей поверхности 
картины, особенно в нижней части.

Картина требовала полного комплекса рес
таврационных мероприятий, находилась в 
аварийном состоянии, без подрамника, с яр
ко выраженной деформацией основы, зна-
чительными осыпанием красочного слоя, 
грунта.

На основании задания, принятого рес
таврационным советом академии Штигли-
ца, были осуществлены реставрационные 
работы:

1) выполнены оптико-физические и хими-
ческие исследования;

2) укреплен красочный слой, грунт и ос-
нова по всей поверхности картины 5% рас-
твором осетрового клея с медом (1:1,5). 
Укрепление велось от середины картины к 
краям;

3) картина растянута бумажными полоса-
ми «крафт». К кромкам приклеены полосы 
бумаги «крафт» 6% холодным раствором 
осетрового клея с медом (1:1,5). Картина 
растянута на рабочем столе;

4) разглажены жесткие изломы и деформа-
ции по всей поверхности методом закрытой 
распарки через термостойкую пленку с по-
следующим подсушиванием теплым утюгом 
через фильтровальную бумагу и прессова-
нием. При нанесении клея авторский холст 
сильно набухал в местах отсутствия грунта 
и красочного слоя, вследствие чего появ
лялись новые деформации, для устранения 
которых участок полностью просушивался 
и прессовался;

5) второе укрепление красочного слоя 
всей поверхности картины проводилось 6% 
раствором осетрового клея с медом (1:1,5) 
методом закрытой распарки через термо-
стойкую пленку;

6) картина повторно растягивалась бу-
мажными полосами «крафт» на рабочем 
столе тыльной стороной вверх;

7) укрепление тыльной стороны прово-
дилось методом открытой распарки 6% рас-

твором осетрового клея с медом (1:1,5). Так 
как деформации ушли не полностью, неко-
торые участки распаривались через влаж-
ную марлю, разглаживались теплым утюгом 
и затем прессовались через сетку;

8) восполнены утраты основы. Новые 
вставки приклеены встык с авторской осно-
вой 5% клеем ПВБ (поливинилбутираль). 
Клей наносился на края основы и на края 
вставки, затем края приглаживались скаль-
пелем и прессовались. Утраты на авторском 
холсте и кромках заполнены очесом льня-
ных нитей 5% клеем ПВБ, после высыхания 
зашлифованы наждачной бумагой;

9) дублирование картины. Проклеенный4 
дублировочный холст срезан с рабочего 
подрамника, намотан на вал и расположен 
поверх авторского холста в его нижней ча-
сти. Край дублировочного холста зафикси-
рован скобами к краю стола. Холодный рас-
твор 14% осетрового клея с медом (1:1,5) 
с катамином АБ 0,2% (антисептик) наносил-
ся на полосу авторского холста шириной 
50 см. Через 30–40 минут, в момент «отли-
па», оба холста соединялись с тыльной сто-
роны, затем прессовались. Через 20–25 ми-
нут после нанесения клея на первую полосу 
и реберения последний наносился на сле
дующую. Из-за особенного свойства холста, 
после нанесения клея, приходилось доста-
точно долго ждать отлипа и характерного 
щелчка для соединения холстов и их ребере-
ния. Процедура дублирования из-за боль-
шого размера продолжалась около 8 часов 
подряд (без перерыва);

10) удалены загрязнения с поверхности ав-
торской живописи. Удаление остатков клея 
и поверхностных загрязнений проводилось 
2% раствором детского мыла в дистиллиро-
ванной воде. Мыло удалено с поверхности 
водой, а излишки влаги — фильтровальной 
бумагой;

11) проведена регенерация авторской ла-
ковой пленки методом Петтенкофера. Ме-
тодика отработана поминутно, экспози-
ция  10 минут; на некоторых участках в 
нижней части картины — до 20 минут (с 
увлажнением);

3 Данный результат был получен ведущим специали-
стом сектора ХБИ ГРМ Саватеевой Е.М. в ходе иссле-
дования качественного состава красочного слоя.
4 При дублировании планировалось наносить клей 
только на авторский холст, поэтому было сделано 5 
проклеек студенистым раствором осетрового клея с 
медом (1:1,5) с помощью ракеля. 1-я проклейка — 5% 
раствором, 2, 3, 4-е проклейки — 6% раствором, 5-я 
проклейка — 8% раствором осетрового клея. Послед-
няя проклейка наносилась кистью.
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12) восполнены утраты авторского грунта. 
Состав грунта: 6% раствор осетрового клея 
с медом (1:1,5) + отмученный мел с пигмен-
тами охра светлая, умбра натуральная (1:5). 
Грунт наносился скальпелем и кистью, а по-
сле высыхания шлифовался натуральной 
пробкой до выравнивания восполненных 
участков грунта по уровню авторского кра-
сочного слоя;

13) картина покрыта раствором лака (дам-
марный лак, пинен 1:1);

14) авторская живопись восполнена в ме-
стах утрат и потертостей. Тонировки нано-
сились в три этапа, строго в пределах утрат 
по открытым участкам грунта. Выполнялись 
масляными красками с отличием от автор-
ской живописи в тональности и цвете  — 
светлее и холоднее;

15) после восполнения утрат красочного 
слоя тонировки были притерты реставра-
ционным лаком (даммарный лак, пинен 1:1);

16) картина натянута на новый подрам-
ник (Ил. 2).

Таким образом, был проведен полный 
комплекс художественно-реставрационных 
мероприятий, картина была сдублирована 
на новый холст, что позволило избежать 
возвращения устойчивых деформаций ос-
новы и появления новых (Ил. 4, 6). Также 
стало возможным экспонирование данного 
монументального полотна, ведь оно было 
недоступно для зрителей в течение многих 
лет. Из-за большого размера (419×320 см) 
картину можно было перевозить только на 
специальном валу и в специальном транс-
порте, каждый раз снимая с подрамника и 
растягивая вновь на подрамник.

Картина была перевезена сначала в Госу-
дарственный мемориальный музей А.В. Су-
ворова для представления прессе и публике, 
затем — в Гатчинский дворец для временно-
го хранения.

7 декабря 2019 года в Государственном 
Эрмитаже состоялось открытие выставки, 
посвященной 280-летию одного из самых 
значительных государственных деятелей 
в  российской истории ХVIII столетия — 
светлейшего князя Григория Александро
вича Потемкина-Таврического. Большой 
конный портрет князя Потемкина занял 
центральное место в экспозиции выставки 
в Николаевском зале.
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 СОТРУДНИЧЕСТВО КАФЕДРЫ «ЖИВОПИСЬ И РЕСТАВРАЦИЯ» 
АКАДЕМИИ ШТИГЛИЦА С МУЗЕЕМ ВИТОСЛАВЛИЦЫ: 

ВЫЕЗДНАЯ КОПИЙНАЯ ПРАКТИКА

COOPERATION BETWEEN THE PAINTING AND RESTORATION 
DEPARTMENT OF THE STIEGLITZ ACADEMY

AND THE VITOSLAVLITSY MUSEUM.
COPYING PRACTICAL TRAINING

Выполнение технологических копий 
древнерусских икон является важней-
шей частью учебного процесса на кафед
ре «Живопись и реставрация». Студенты 
кафедры во время одной из выездных 
летних практик выполнили копии с древ
нерусских образцов XVIII в. и таким об-
разом приняли участие в воссоздании 
иконостаса одного из музейных храмов.

Ключевые слова: практика, реставра-
ция, копирование, древнерусские иконы

 Making technological copies of old 
Russian icons is an integral part of the 
educational process at the Painting and 
Restoration department. The students ma
de copies of old Russian icons of the 18th 
century during their summer practice, thus 
participating in the process of recreating 
the iconostasis of one of the Museum’s 
churches.

Key words: students practice, restoration, 
copying, old Russian icons

Аннотация Abstract
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TECHNOLOGICAL AND ARTISTIC TRAINING IN WORKSHOPS
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Витославлицы — уникальная деревня в 
четырех километрах от Великого Новгоро-
да, похожая на иллюстрацию к русским на-
родным сказкам. В этом старинном уголке, у 
озера Мячино и рядом с летописной речкой 
Волхов, собраны памятники русского дере-
вянного зодчества XIV–XIX вв., найденные 
и свезенные сюда из всех уголков древней 
новгородской земли [Красноречьев 2014].

В 2016 г. руководство музея народного 
зодчества «Витославлицы», входящего в со-
став Новгородского государственного объе
диненного музея-заповедника, обратилось 
на кафедру «Живопись и реставрация» ака-
демии им. А.Л. Штиглица с предложением 
написать копии сохранившихся икон храма 
Николы из деревни Высокий Остров Оку-
ловского района Новгородской области (по-
строенного в 1757 г)., чтобы разместить их 
в  иконостасе на постоянной экспозиции. 
У студентов кафедры появилась уникальная 
возможность участвовать в воссоздании 
храмового интерьера и поработать «лицом 
к лицу» с иконами XVIII в., написав с них 
копии.

Благодаря работе, которая проводилась 
специалистами в новгородской области на 
протяжении более полувека, на этой тер
ритории были обнаружены интереснейшие 
памятники истории — церкви, часовни, те-
рема, хозяйственные постройки. В 1964 г. 
вблизи Новгорода было решено создать му-
зейный комплекс под открытым небом. Де-
ревянные сооружения аккуратно разобра
ли и перевезли в созданный музей, который 
назвали по имени древнего селения. Памят-
ники деревянного зодчества расположились 
в Витославлицах в согласии с русскими тра-
дициями, памятуя о том, что гармоничное 
единение архитектурных построек с при-
родным ландшафтом — одна из главных 
особенностей русского зодчества.

В середине XVIII в. часто строили ярусные 
церкви, в архитектуре которых была ярко 
представлена древнерусская зодческая тра-
диция. К числу таких храмов принадлежит 
церковь Николы, привезенная из деревни 
Высокий Остров Окуловского района. Этот 
достаточно внушительный по размерам и 
форме храм, построенный в 1757 г., считает-
ся лучшей из сохранившихся ярусных цер-
ковных построек. Он рублен, как говарива-
ли в старину, «кораблем»: все его составные 
части расположены строго симметрично по 
одной линии. Здесь можно полюбоваться 
иконостасом каркасной конструкции.

Многие из икон иконостаса были утеря
ны в советский период, во времена гонений 

на церковь. Сохранившиеся иконы XVIII в. 
теперь находятся на хранении в фонде древ-
нерусского искусства Новгородского музея-
заповедника. Несколько раз в летнее время 
иконы из фонда передавались на экспози-
цию в иконостас храма. Смена климатичес
ких условий плохо повлияла на сохранность 
икон, поскольку для них важен постоянный 
температурно-влажностный режим. Музей-
ные работники приняли решение больше не 
экспонировать иконы в храмах даже корот-
кое время [Новгород и Новгородская… 2007].

Перед началом практики, целью которой 
стало написание копий сохранившихся икон 
из храма Николы из деревни Высокий Ост
ров, студенты академии вместе с преподава-
телями несколько раз побывали в Новго-
родском музее, чтобы выбрать себе иконы и 
подобрать основные колера роскрыши (ро-
скрышь — это прокладка основных тонов 
иконы). Колера подбирались прямо в музее 
с оригиналов икон.

Так как практика длилась всего две недели, 
а объем работы был очень большой, реше
но  было часть ее сделать в мастерских ка
федры «Живопись и реставрация». Перво-
начально студенты выполнили черно-белые 
картоны в размер оригиналов для ознаком-
ления с принципом моделировки объема 
в тональном решении. Картоны были отве-
зены в Новгород, где сотрудники музея ут-
вердили их и разрешили продолжать рабо-
ту. Далее были изготовлены доски в размер 
икон, закуплены необходимые материалы.

Рисунок переносился на левкас с черно-
белого ксерокса, обводился черной темпе-
рой. Следующим этапом работы было золо-
чение. Нимбы и элементы декора золотились 
сусальным золотом на специальный лак мор
дан. Иконы писались в технике древнерус-
ских мастеров яичной темперой. Все краски 
готовились студентами в мастерской; связу-
ющими в красках выступали яичный жел-
ток и белое сухое вино. Законченные копии 
икон покрыты олифой (Ил. 2).

При написании праотеческого ряда ико-
ностаса важно было, чтобы цвет на иконах 
был похожим, так как все они были одного 
чина. Поэтому для каждого элемента были 
намешаны колера. В процессе работы иконы 
составлялись вместе, чтобы смотреться еди-
ным комплексом и, чтобы, отойдя на рас
стояние, студенты могли заметить ошибки 
в цвете.

Оригиналы XVIII века были установлены 
на специальных подставках. Рядом на моль-
бертах располагались сами копии (Ил. 1, 
4). Внимательное рассмотрение оригиналов 
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помогало выявить особенности авторской 
техники письма. Следует отметить, что по-
добный шанс копирования выпадает очень 
редко, поскольку в музее оригинал обычно 
спрятан в раму со стеклом или расположен 
настолько высоко, что к нему нет доступа.

Отдельно стоит отметить двусоставность 
иконостаса (Ил. 3). Одна часть икон, веро-
ятно написанных ранее, обладает большей 
плоскостностью трактовки образов и боль-
шей каноничностью письма в целом, что 
характеризует его как северный иконостас. 
Вторая часть икон отличается от классиче-
ского канонического письма большей сво-
бодой, экспрессией, подчеркнуто динамиче-
ским характером складок одежд и личного 
письма, а также другой цветовой палитрой.

Такое сочетание двух авторов с различны-
ми принципами письма, с разным иконо-
графическим почерком, с разной палитрой 
цветов может свидетельствовать о суще-
ствовании в храме ранее другого иконоста-
са с иным характером конструкции.

Второй возможный вариант: иконы с теп
лой роскрышью фона (земельных оттенков), 
с плоскостным характером письма были пе-
ренесены из другого храма, преподнесены в 
дар жертвователями (ктиторами) храма или 
они были просто иконами, хранившимися 
в  древлехранилище из ранее существовав-
шего на том же месте храма. Вывод о разной 
предыстории икон исходит из-за несовпаде-
ния как принципов письма, так и формата 
икон. Так, щит иконы «Спас в силах», изна-
чально написанной на доске квадратного 
формата, позднее дополнен слева и справа 
с последующей подлевкаской и поновитель-
ской живописью. Красочный слой на добав-
ленных участках явно отличается по оттен-
кам цветов.

Эти особенности оригинала создавали до-
полнительные трудности в копировании. 
Совместным решением руководителей было 
принято решение отразить в копии отличие 
колорита на поновительских вставках.

Стоит упомянуть такую особенность икон 
с холодной роскрышью фона (небесных от-
тенков) как инокопь. Этим термином в ико-
нописи называют разделки одежд металли-
зированным красочным слоем. В данном 
иконостасе (в разделках) авторами исполь-
зовалось как твореное золото, так и тво
реное серебро. Подобный художественный 
прием, добавляющий образам выразитель-
ность и символичность, также представляет 
интерес и одновременно сложность с точки 
зрения копирования.

Ил. 2. Процесс покрытия олифой законченных копий икон
Fig. 2. The process of coating finished copies of icons
with drying oil

Ил. 1. Студенты за копированием
Fig. 1. Students during making the copies
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Ил. 3. Процесс монтажа копий в конструкцию иконостаса
Fig. 3. The process of mounting copies to the iconostasis structure

Ил. 4. Процесс копирования икон праздничного ряда
Fig. 4. The process of coping icons of the Feasts tier

В настоящий момент в процессе копиро-
вания находится оставшаяся часть иконо-
стаса из местного и праздничного чина
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ТОНКИЕ МИКРОШЛИФЫ: ОСОБЕННОСТИ ИССЛЕДОВАНИЯ

THIN CROSS-SECTIONS: PECULIARITIES OF INVESTIGATION

Тонкие микрошлифы дают много ин-
формации о структуре живописного 
произведения. Прежде всего, это воз-
можность изучить слои образца в тех 
случаях, когда они не четко видны на 
обычном микрошлифе. Их можно ис-
следовать в любых режимах обычного и 
поляризованного света. В статье приво-
дятся примеры таких исследований.

Ключевые слова: микрошлифы, живо-
пись, микроскоп

Thin cross-section give a lot of information 
about the structure of the painting. First of 
all, it gives the possibility to study the layers 
of the sample in cases when there is no 
opportunity to see the layers on the usual 
cross-section. It’s possible to study them 
in different modes both with normal and 
polarizing light. Some of such samples are 
presented in the article.

Key words: cross-sections, painting, 
microscopy
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Стратиграфические исследования образ-
цов живописи давно вошли в практику хи-
мических лабораторий музеев. Изучение 
структуры живописи, то есть последова-
тельного расположения слоев и способов их 
нанесения дает ценные и необходимые све-
дения о технике живописи автора, поздней-
ших реставрационных вмешательствах, со-
стоянии сохранности всего живописного 
слоя. Для этого делают микросрезы образ-
цов или их микрошлифы, которые анализи-
руют на различном лабораторном обору
довании. Как правило, сначала проводят 
первоначальные исследования — изучение 
при различных увеличениях микроскопа 
в  видимом свете, в поляризованном свете, 
в  УФ-свете. Все это позволяет конкретно 
определить задачи для более сложных иссле-
дований уже на других приборах. Существу-
ет два основных вида микрошлифов (Ил. 1):

1) Блок. В форму, наполовину заполненную 
полимерной смолой, после ее отверждения 
помещается образец. Потом заливается дру-
гая половина. Шлифование ведется в попе-
речном направлении к плоскости образца, 
соблюдая параллельность сторон. В лабо
раторной практике иногда делается заливка 
достаточно большого образца за один при-
ем, при этом он фиксируется при помощи 
специального держателя. Возможна установ
ка образца между прозрачными листочками 
оргстекла на полимерную смолу с дальней-
шей обработкой блока;

2) Капельный способ. Образец погружает-
ся вертикально в каплю быстросохнущего 
материала на ровную поверхность предмет-
ного стекла и далее шлифуется.

После всестороннего изучения стандарт-
ных микрошлифов возможна их обработка 
в более тонкие полупрозрачные пластинки. 
Для этого проводится подклейка блока с об-
разцом отполированной поверхностью к 
стеклянной пластинке и его шлифование 
проводится уже с оборота. То же самое по-
вторяется с образцом в капле (переворот, 
подклейка, шлифование). Тонкие микро-
шлифы, безусловно, дают много дополни-
тельной информации о строении живопис-
ного слоя. Прежде всего, это возможность 
рассмотреть слои образца в тех случаях, 
когда они плохо видны на обычном микро-
шлифе.

На этой фотографии (Ил. 2а) видны толь-
ко основные группы красочных слоев и по-
верхностное покрытие. В дальнейшем обра-
зец был утончен (Ил. 2б, 2в).

После этого стали хорошо видны не толь-
ко все нанесенные красочные, лаковые, кле-
евые слои, но и их сложный состав.

Тонкие шлифы можно рассматривать уже 
в проходящем свете (обычном и поляризо-
ванном). Появляется возможность изучать 
их не только на светлом поле, но и на тем-
ном. В прямом освещении расположенный 
на белой пластинке шлиф будет частично 
пропускать через себя отраженный от нее 
свет (Ил. 3а). На темном же поле прозрач-
ные слои (лак, клей и т. д.) будут темнее 
остальных. Красочные слои приобретут по-
вышенную яркость, более отчетливо про-
явится их пигментный состав (Ил. 3б).

Если в прямом освещении четко видна об
щая структура образца, то в проходящем све
те — минеральные пигменты, лаки, слои клея. 
Материалы с большим содержанием белил, 
мела, гипса имеют серый тон, земляные пиг-
менты не совсем прозрачны (Ил. 4а, 4б).

Изучение образцов в УФ-свете (видимая 
люминесценция) дополняет и уточняет об-
щую картину стратиграфических исследо
ваний. По цвету люминесценции можно 
предположительно определить лаки на лег-
ких смолах, на масляных основах, часть пиг-
ментов и т. д. (Ил. 5а, 5б, 5в).

В отраженном поляризованном свете еще 
лучше видна структура образца, более чет-
ко видны пигменты (Ил. 6а). В режиме двой-
ных николей можно уже более подробно ис-
следовать минералы в грунтах и красочных 
слоях. На микрофотографии (Ил. 6б) видны 
кристаллы гипса разной степени помола в 
позднейших слоях грунта (авторский кра-
сочный слой находится внизу образца).

Для предварительных или первоначаль-
ных исследований микрошлифов доста-
точно иметь оптический микроскоп, УФ-
микроскоп, поляризационный микроскоп.

Ил. 1. Микрошлифы
Fig. 1. Cross-sections
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Ил. 2. а — микрошлиф в отраженном видимом свете 
(светлое поле)
Fig. 2. a — cross-section in reflected visible light
(white field)

Ил. 2. б — тонкий микрошлиф в отраженном видимом свете 
(светлое поле)
Fig. 2. b — thin cross-section in reflected visible light (white field)

Ил. 2. в — фрагмент

Ил. 3. а — микрошлиф в отраженном видимом свете 
(светлое поле)
Fig. 3. a — cross-section in reflected visible light (white 
field);

Fig. 3. b —cross-section in reflected visible light (dark field)
Ил. 3. б — в отраженном видимом свете (темное поле)

Ил. 4. а — тонкий микрошлиф
в отраженном видимом свете (светлое поле)
Fig. 4. а — thin cross-section
in reflected visible light (white field)

Ил. 4. б — тонкий микрошлиф в проходящем свете
Fig. 4. b — thin cross-section in transmitted light

Fig. 2. c — detail



95

Ил. 5. а — тонкий микрошлиф
в отраженном видимом свете (светлое поле)
Fig. 5. a — thin cross-section
in reflected visible light (white field);

Ил. 5. б — тонкий микрошлиф в проходящем свете
Fig. 5. b — thin cross-section in transmitted light

Ил. 5. в — тонкий микрошлиф в УФ-свете
Fig. 5. c — thin cross-section in UV light

Ил. 6. а — тонкий микрошлиф
в отраженном поляризованном свете
Fig. 6. a — thin cross-section in reflected polarized light

Ил. 6. б — тонкий микрошлиф в режиме двойных николей
Fig. 6. b — thin cross-section in double nicols
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К ВОПРОСУ РЕСТАВРАЦИИ ФРАГМЕНТОВ СТЕНОПИСЕЙ: 
НОВАЯ МЕТОДИКА, ЕЕ ТЕХНИЧЕСКИЕ И ЭСТЕТИЧЕСКИЕ 

ОСОБЕННОСТИ

ON RESTORATION OF MURAL FRAGMENTS. NEW METHOD: 
TECHNICAL AND AESTHETIC FEATURES

Статья посвящена новой методике ре-
ставрации фрагментов фреско-темпер-
ных стенописей, которая была разрабо-
тана и внедрена на кафедре «Реставрация 
монументально-декоративной живопи-
си» МГХПА им. С.Г. Строганова. Ее отли-
чие от других технологий с использова-
нием растворов ПБПА и БМК–5 состоит 
в том, что в ее основу легло применение 
консолиданта Paraloid B–72, растворен-
ного в нетоксичном растворителе эта
ноле. Новая технология опирается на 
отечественный опыт реставрации этой 
группы памятников. В статье разбира-
ются свойства Paraloid B–72 и его рас-
творов. Приводятся основные рестав
рационные операции, проведенные на 
копиях фреско-темперной стенописи и 
фрагментах XVII в. из Троицкого собора 
Макарьевского монастыря в г. Калязин.

Ключевые слова: новая технология рес
таврации, фрескотемперная стенопись, 
Paraloid B–72, методы реставрации

Аt the department of Restoration of 
Monumental and Decorative Painting of 
the Stroganov Academy, a new method of 
restoration of fragments of fresco-tempera 
wall paintings has been developed and 
implemented. Its difference from other 
technologies using PAP and BMK-5 
solutions is that the new technology is 
based on the use of the consolidant Paraloid 
B-72, dissolved in a non-toxic solvent 
ethanol. The new technology is based on the 
domestic experience of restoration of this 
group of monuments. In brief, the article 
deals with the properties of Paraloid B-72 
and its solutions. The article also presents 
main restoration operations carried out on 
copies of the fresco-tempera wall painting 
and fragments of the 17th century from 
the Trinity Cathedral of the Makaryevsky 
monastery (Kalyazin).

Key words: new restoration technology, 
fresco-and-tempera wall paintings, Paraloid 
B–72, restoration methods
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На кафедре «Реставрация монументаль-
но-декоративной живописи» МГХПА им. 
С.Г. Строганова была разработана и успеш-
но внедрена новая методика реставрации 
снятых со стен фрагментов фрескотемпер-
ных росписей. В рамках дисциплины «Мето-
дика реставрации монументальной живопи-
си» студенты осваивали и осваивают два 
метода реставрации фрагментов стенописей 
[Бурый 2019: 96–118, 128–145], сложивших-
ся в нашей стране во второй половине ХХ в.

Сначала эти методы сложились в процес-
се реставрации археологической живописи 
на лессово-ганчевых основаниях, а затем бы
ли перенесены и на реставрацию фрагмен-
тов стенописей на известковых штукатур-
ках [Бурый 2019: 198–215]. Первый метод 
базируется на применении полибутилме-
такрилата (ПБМА) как основного консоли-
дата; он был разработан реставраторами и 
научными сотрудниками Государственно
го  Эрмитажа [Шейнина 2002]. Второй — с 
применением метакрилового сополимера 
БМК-5 [Бурый 2019: 128–145], который сло-
жился в ГОСНИИР (г. Москва) как целост-
ная технология в 1970-е годы.

Следует отметить, что технологии совер-
шенствовались десятилетиями: оба метода 
опираются на глубокие научно-реставраци-
онные проработки. Но в 1990-е гг. рестав-
раторы заметили, что и ПБМА, и БМК-5 
по некоторым свойствам стали заметно от-
личаться от тех, которые выпускались в со-
ветское время, и с которыми реставраторы 
привыкли работать. Встал вопрос о расши-
рении круга полиакрилатов и поиске кон-
солидантов, применяемых в отечественной 
и зарубежной практике реставрации фраг-
ментов стенописей.

На кафедре были начаты работы по приме-
нению акрилового полимера Paraloid B–72 
(широко используемого в зарубежной рес
таврации с 1950-х гг.) в реставрации фраг-
ментов фрескотемперной живописи. Нужно 
отметить, что работы с этим консолидантом 
проводились на кафедре и ранее. В ходе 
экспериментальных работ на студенческих 
копиях росписей, выполненных на извест-
ковых или гипсовых штукатурках, подби-
рались растворители, разбавители, режимы 
работы и т. п. В результате была сформиро-
вана и сформулирована новая реставраци-
онная технология, которая была подробно 
отработана. Важной задачей стало ознаком-
ление студентов с опытом реставрации, ос-
нованном на применении утвердившегося в 
мировой практике реставрационного кон-
солиданта.

Paraloid B–72 — широко применяемый 
в зарубежной реставрации термопластич-
ный полимер; он выпускается в США фир-
мой «Talas» под маркой «Acryloid B–72» и 
в Германии фирмой «Kremer». Его физико-
химические и физико-механические свой-
ства, по всей видимости, являются закры-
той информацией фирм-производителей, 
поскольку Paraloid B–72 мало представлен 
в доступных нам источниках. Это продукт 
сополимеризации двух мономеров: этил-
метакрилата (ЭМА) и метилакрилата (МА), 
взятых в соотношении 70:30.

Из-за недостатка информации об этом 
консолиданте европейские страны время от 
времени предпринимали попытки по уста-
новлению его характеристик. В различных 
зарубежных публикациях не раз отмечались 
отличные качества Paraloid B–72. Действи-
тельно, он широко применяется для выпол-
нения самых разнообразных операций в па-
мятниках настенной и станковой живописи, 
предметов прикладного искусства, а также 
графики. Но в отечественных публикациях 
нет сведений об исследовании свойств этого 
материала. В отдельных публикациях его 
свойства характеризуются явно недостаточ-
но, лишь иногда повторяя скупые сведения 
из иностранных изданий. В публикациях об 
этом полимере авторы единодушно отмеча-
ют такие его качества, как хорошую адгезию 
и «высокую эластичность» [Федосеева и др. 
2016: 54, 143].

Кафедра работала и продолжает работать 
с Paraloid B–72 фирмы «Kremer», который 
обладает уникальной способностью раство-
ряться в широком спектре растворителей — 
от ароматических углеводородов до спиртов. 
В экспериментальных работах были опро
бованы этиловый и изопропиловый (ИПС) 
спирты, ацетон, толуол, ксилол, показавшие 
различную растворяющую способность по 
отношению к этому полимеру. Необходимо 
сказать, что все эти растворители образуют 
пригодные для реставрационных целей рас-
творы. А вот такие углеводородные раство-
рители, как уайт-спирит (У-С), гексан, октан 
не способны растворять Paraloid B–72 и мо-
гут использоваться при соответствующем 
подборе как разбавители — осадители его 
истинных растворов. Результат растворения 
Paraloid B–72 в смеси истинных растворите-
лей ацетона и ИПС с добавлением в него 
уайт-спирита в качестве разбавителя (так 
называемого осадителя) не дали такого оп-
тического и физико-химического результа-
та, который мы с успехом достигаем, ис-
пользуя бинарные смеси растворителей 
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сополимера БМК–5 [Бурый, Борисова 2017; 
Бурый, Борисова 2019]. В этиловом спирте 
(при этом этанол должен быть не менее 
96,3%) Paraloid B–72 способен растворяться 
и образует совершенно прозрачные раство-
ры. Растворяется он в этаноле медленно, 
но заметно охотнее, чем в ИПС. Лучше все
го  он растворяется в ацетоне, затем в кси
лоле, а уже затем в этаноле и ИПС соответ-
ственно.

В зарубежных публикациях последнего 
времени наиболее актуальной, интересной 
и проблемной для нас стала статья в журна-
ле «Heritаge Science», где приведены резуль-
таты исследований влияния растворителей 
на свойства полученных из растворов пле-
нок Paraloid B–72 [Vinçotte et al. 2019]. Там, 
в частности, приведены сведения о том, что 
при высыхании «все растворители в течение 
длительного времени оставались в пленках 
Paraloid B–72 при комнатной температуре» 
и это приводило к значительному измене-
нию характеристик данных пленок. Авторы 
объясняют различие в количествах остаточ-
ных растворителей в пленках Paraloid B–72, 
привлекая следующие характеристики рас-
творителей: молекулярный вес, плотность, 
давление паров, полярность, летучесть, спо-
собность к взаимодействию с полимером. 
Этанол, образующий сильные водородные 
связи, «обладает минимальной абсорбци-
онной способностью, низким сродством и 
низкой растворимостью в Paraloid B–72… 
что позволяет ему быстрее испаряться». 
«Растворители с плохими водородными свя
зями обладают максимальный абсорбцион-
ной способностью, поэтому толуол имеет 
высокое сродство с Paraloid B–72 и медлен-
но испаряется» [Vinçotte et al. 2019].

Очевидно, что наиболее приемлемым тех-
нологическим решением для консервации 
фрагментов стенописей музейного хране
ния было бы использование растворов Pa
raloid B–72 в этиловом спирте.

В наших экспериментальных работах по 
отработке технологии с применением рас-
творов в этаноле консолиданта Paraloid B–72 
необходимо было проверить еще одну сто-
рону в свойствах данного материала. Для 
этого мы проделали все виды эксперимен-
тальных работ в процессе реставрации сту-
денческих копий двух фрагментов фреско-
темперной живописи («Архангел» и «Святая 
Варвара»). Работы предваряли внедрение ме
тодики на музейных объектах и продемон-
стрировали возможности Paraloid B–72, это 
вселило уверенность в его технологической 
надежности.

Для этих работ были использованы рас-
творы Paraloid B–72 в этиловом спирте 2,5%, 
5%, 10%, 20%. Еще в самом начале нам было 
непонятно, позволяют ли свойства Paraloid 
B–72 воспроизвести целый ряд базовых 
операций технологии реставрационных ма-
стерских Государственного Эрмитажа, та-
ких как: избыточное укрепление живопис-
ной поверхности, прикрепление на этом же 
консолиданте профзаклейки, отгон излиш-
ков полимерного вещества с живописной 
поверхности в глубину фрагмента росписей 
и, как следствие, осуществить беспроблем-
ное удаление марлевых слоев профилакти-
ческой заклейки с поверхности росписей. 
Оказалось, что можно построить консерва-
ционную технологию, аналогичную техно-
логии с применением ПБМА, только заме-
нив консолидант на Paraloid B–72 в этаноле. 
Этиловый спирт — достаточно активный 
растворитель, обладающий рядом преиму-
ществ в этом качестве (например, перед то-
луолом), к тому же имеющий наименьшую 
токсичность (ПДК=1000 мг/м3).

Были проведены исследования по опреде-
лению условной вязкости растворов Paraloid 
B–72, где в качестве эталона взяты раство-
ры ПБМА. В данном случае важно отметить 
высокую текучесть спиртовых растворов 
этого полимера и их способность к глубин-
ному закреплению пористых структур ро-
списей. Оказалось, что вязкость растворов 
Paraloid B–72 в толуоле несколько меньше, 
чем у его же растворов в этаноле, но рас-
творы Paraloid B–72 в обоих растворителях 
обладают заметно меньшей вязкостью, чем 
растворы ПБМА в толуоле. Не менее важно 
и другое качество растворов Paraloid B–72 в 
этаноле: это пониженная способность по-
лимера к обратной миграции к поверхности 
живописи вслед за испаряющимся раство-
рителем, что является немаловажным фак-
том для консервационной операции.

Этиловый спирт по своей растворяющей 
способности можно отнести к «средним» 
растворителям смолы Paraloid B–72, где по-
лимерные молекулы будут стремиться, ско-
рее всего, к образованию ассоциаций по 
типу глобул. К «хорошим» или «плохим» 
эталон отнести нельзя, что делает его наи
более пригодным для закрепления пористых 
структур такого типа стенописей [Бурый 
2019: 46–48, 133–135]. Также очевидно, что, 
ввиду отмеченных выше свойств, растворы 
Paraloid B–72 обладают способностью сво-
бодно передвигаться в пористо-капилляр-
ном теле фрагмента росписей, следователь-
но, операция отгона избыточной пленки 
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полимера с живописной поверхности впол-
не осуществима в тех же условиях, что и от-
гон пленки ПБМА. Это — важнейшая опе-
рация в разрабатываемой нами технологии, 
и мы неоднократно проводили ее без осо-
бых затруднений. Очень важно, что все 
главные операции в технологии реставра-
ции фрагментов фреско-темперных роспи-
сей, а, возможно, и других техник, можно 
производить, используя только растворы 
Paraloid B–72 в этиловом спирте, что делает 
эти процессы минимально токсичными.

Технология, разработанная в процессе рес
таврации студенческих копий фрагментов 
фрескотемперной живописи, использова-
лась нами в дальнейшем и при реставрации 
двух небольших фрагментов стенописей 
XVII в. из Троицкого собора Макарьевского 
монастыря, которые были сняты со стен со-
бора зимой 1940 г. перед его затоплением, 
взрывом и разбором. Это фрагменты «Ар-
хангел Михаил (?)» из композиции «Девять 
чинов ангельских» (Ил. 1) и «Фигура Бого-
родицы» из композиции «Введение Богоро-
дицы во храм» (фонды ГМА им. А.В. Щусе-
ва). В 1940 г. и в 1967–1974  гг. росписи 
подвергались, как минимум, двум реставра-
циям с использованием природных полиме-
ров. Два материала негативно повлияли на 
сохранность живописи: это гипс и растворы 
мучного клея; они использовались при мон-
тировании росписей в 1940 г. на новое осно-
вание. Единственным вариантом сохране-
ния фресок в современных условиях стал 
следующий: надо было снять живопись со 
старого монтировочного устройства и смон-
тировать ее на новое основание, выполнен-
ное из легких, эксплуатационно-устойчивых 
материалов (Ил. 2). Одной из основных опе-
раций новой методики реставрации (с при-
менением растворов Paraloid B–72 в этаноле) 
стало укрепление живописного слоя, кото-
рое производилось в 5–6 пропиток 5% рас-
твором Paraloid B–72 в этаноле. Затем, после 
перерыва в восемь часов, были произведены 
3–4 пропитки 10% раствором до появления 
признаков поверхностной пленки. Завер
шалось укрепление тремя пропитками 15% 
раствора данной смолы в этаноле. Это необ-
ходимо было для формирования сплошной 
поверхностной пленки.

После завершения укрепления красочно-
го слоя на лицевую поверхность была на-
несена профилактическая заклейка из 2-х 
слоев марли, которая приклеивалась на 
15% растворе Paraloid B–72 в этаноле (Ил. 
3). После этого фрагмент переворачивался 
тыльником вверх, и после демонтажа мон-

тировочного устройства в 1940 г. произ
водилась зачистка тыльной стороны фраг-
мента (Ил. 4). Слой монтировочного гипса 
удалялся сравнительно легко. При утоньше-
нии неровностей штукатурного слоя оказа-
лось, что он отчасти закреплен прошедшим 
сверху укрепляющим раствором Paraloid 
B–72, однако это не сильно помешало про-
вести зачистку известковой штукатурки 
почти насухо. Затем было произведено пер-
вичное укрепление и мастиковка тыльной 
стороны фрагмента. Предварительно тыль-
ная сторона антисептировалась с помощью 
2–3% водно-спиртового раствора Катамина 
АБ, затем фрагмент один раз пропитывал-
ся 5% раствором поливинилового спирта 
(ПВС) с добавкой Катамина АБ (в количе-
стве 3% к весу сухого клея). Выравнивание 
тыльной поверхности фрагмента делалось 
мастикой, состоящей из мела и песка в со-
отношении (1:1), замешанной также на 5% 
растворе ПВС (с добавлением Катамина 
АБ). Нанесение временной (на период от-
гона полимера) профзаклейки на тыльную 
сторону фрагмента было сделано при по-
мощи двух слоев марли (бинтов), которые 
приклеивались с помощью 5% (в крайнем 
случае — 7%) раствора ПВС в воде с добав-
лением Катамина АБ.

После этого был сделан отгон избыточного 
количества Paraloid B–72 с поверхности жи-
вописи и, соответственно, — удаление мар-
левой профзаклейки с лицевой поверхности 
(Ил. 5). Отгон производился в герметичном 
устройстве [Бурый 2019: 209–211], фрагмент 
смачивался этанолом, а затем выдерживал
ся в парах этилового спирта в течение двух 
суток. После этого производилась замедлен-
ная сушка фрагмента, и затем он удалялся 
из  герметичного устройства и досушивал
ся уже тыльной стороной вверх. Завершаю-
щее укрепление тыльной стороны фрагмен-
та росписей делалось с помощью 10–15% 
раствора Paraloid B–72 в этаноле до образо-
вания прочной поверхностной пленки.

Все остальные реставрационные опера-
ции осуществлялись с небольшими вари-
ациями, похожими на те, которые были 
разработаны  для методик, основанных на 
применении ПБМА и БМК–5 [Бурый 2019], 
и скорректированы для фрагментов фре-
скотемперной живописи (Ил. 6).

Ко всему изложенному необходимо доба-
вить, что опыт работы с растворами консо-
лиданта Paraloid B–72 в этаноле оказался 
очень актуальным и полезным. Несомнен-
ным является то, что такая технология была 
разработана своевременно, поскольку из-за 
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начавшейся эпидемии студенты перешли 
(частично) на дистанционное обучение, по-
этому некоторые реставрационные опера-
ции на написанных ими самими копиях (по 
дисциплине «Методика реставрации мону-
ментальной живописи») они стали отраба-
тывать дома. Это еще раз доказывает, как 
важно иметь в учебном арсенале методику 
работы с нетоксичными растворами, спо-
собную выступить в роли альтернативной 
методики (разумеется, эрмитажный метод 
тоже навсегда останется в арсенале худож-
ников-реставраторов).
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Ил. 1. Фрагмент стенописей XVII века «Архангел Михаил (?)» из композиции «Девять чинов
ангельских» Троицкого собора Макарьевского монастыря (г. Калязин). До реставрации

Fig. 1. Detail of the paintings of the 17th century St. Michael the Archangel (?) from the mural Nine Orders
of Angels of the Trinity Cathedral of the Makaryevsky monastery (Kalyazin). Before the restoration

Ил. 2. Фрагмент стенописей XVII века «Архангел Михаил (?)». Удалена деревянная обкладка
монтировочной рамы. В процессе удаления нахлёстов гипса на авторский красочный слой

Fig. 2. Detail of the mural paintings of the 17th century St. Michael the Archangel (?). Wooden plate
of the mounting frame is removed. During removing plaster overlaps onto the original paint layer
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Ил. 4. Фрагмент стенописей XVII века
«Архангел Михаил (?)» Тыльная сторона.
После удаления монтировочного слоя гипса 1940 г.
Выравнивание и утоньшение штукатурного слоя

Fig. 4. Detail of the mural paintings of the 17th century
St. Michael the Archangel (?). Back side. After removing
the mounting layer of gypsum plaster of 1940.
Leveling and thinning of the plaster layer

Ил. 3. Фрагмент стенописей XVII века
«Архангел Михаил (?)» В процессе нанесения
профилактической заклейки. Укреплены
красочный слой и штукатурное основание

Fig. 3. Detail of the mural paintings of the 17th century
St. Michael the Archangel (?).
During the adhesion of a protective layer.
The paint layer and plaster base are strengthened
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Ил. 6. Фрагмент стенописей XVII века
«Архангел Михаил (?)». После реставрации

Fig. 6. Detail of the mural paintings of the 17th century
St. Michael the Archangel (?). After the restoration

Ил. 5. Фрагмент стенописей XVII века «Архангел Миха-
ил (?)». После отгона избыточной пленки консолиданта 
и удаления профзаклейки

Fig. 5. Detail of the mural paintings of the 17th century
St. Michael the Archangel (?). After the residual
consolidant and protective layer removal
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РЕСТАВРАТОР И ПЕДАГОГ — РУДОЛЬФ ПЕТРОВИЧ САУСЕН

RESTORER AND TEACHER — RUDOLF PETROVICH SAUSEN

 «Не было задач, с которыми он мог бы не справиться. Это был 
Кулибин в реставрации. Выполнить сложнейшую консервацию, сдублиро-

вать огромный плафон в маленьком помещении — он мог все. Все самое 
технически неимоверное давалось ему, и он каждый раз снова удивлял

нас своими изобретениями».

М.Г. Колотов1 

М.Г. Рогозный 

M.G. Rogozny

1 Из интервью с ведущим специалистом СНРПМ М.Г. 
Колотовым 27.03.2013.

The article is dedicated to Rudolf Pet
rovich Sausen as a teacher and restorer. It 
shows his active work for the restoration of 
monuments and the suburbs of Leningrad, 
suffered during the Second World War. It 
described his teaching career, during which 
he became for his students the Master with 
a capital «M».

Key words: Rudolf Sausen, Leningrad 
College of Art and Design, training of 
specialists-restorers, restoring of monumental 
painting

Статья посвящена Рудольфу Петро
вичу Саусену как педагогу и реставра-
тору. Показана его активная деятель-
ность по восстановлению пригородов и 
памятников Ленинграда, пострадавших 
во Второй мировой войне. Описана его 
педагогическая деятельность, в процес-
се которой он стал для своих учеников 
Учителем с большой буквы.

Ключевые слова: Рудольф Саусен, Ле-
нинградское высшее художественно-
промышленное училище, подготовка 
специалистов-реставраторов, рестав-
рация монументальной живописи

Аннотация
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Реставрация монументальной живопи-
си — первое направление, которое было реа
лизовано на кафедре «Живопись и рестав
рация», открывшейся в начале 1990-х  гг. в 
Санкт-Петербургской государственной ху
дожественно-промышленной Академии. Те
перь даже трудно представить, что было 
время, когда в городе, дворцы которого так 
обильно украшены монументальными рос
писями, не велась подготовка по этой спе-
циальности.

Начинать с нуля всегда очень сложно: соз-
данные программы постоянно требовали 
корректировки, ибо учебный процесс про-
ходил апробацию в условиях, когда аналогов 
таким программам не существовало, ког
да предоставленные помещения были мало 
подготовлены для реставрационного техно-
логического процесса. Многих реставрато-
ров, к которым Вячеслав Михайлович Мош-
ков обращался с предложением вести курс 
обучения, это настораживало. Волею судь
бы рядом оказался Рудольф Петрович Сау
сен. Предложение Вячеслава Михайловича 
он принял, не сомневаясь. Выпускник пер-
вого послевоенного отделения художников-
мастеров, он знал, что возвращается в свою 
Alma Mater — как для сохранения традиций 
и преемственности, так и для становления 
новых форм обучения, необходимых в изме-
нившихся культурных условиях.

Десятилетия его активной творческой рабо
ты были связаны с реставрацией знаковых 
объектов Петербурга: одним из первых стал 
Исаакиевский собор — сложный, сильно по-
страдавший во время войны памятник, по-
требовавший нестандартного подхода, раз-
работки новых методик технологического 
процесса. А дальше — это реставрация жи-
вописи в доме князя Кочубея, Мариинском 
театре, доме Кочневой, Горном институте, 
Юсуповском и Таврическом дворцах, в зда-
ниях Главного Штаба, Сената и Синода. Уже 
с 1954 г. Саусен — руководитель бригады 
художников-реставраторов. Под его нача-
лом проходит реставрация многочислен-
ных росписей, сотен станковых работ, объ-
ектов прикладного искусства. Но самыми 
родными стали для него пригороды Ленин-
града: Петергоф и Ораниенбаум. Именно им 
он посвятил большую часть своей жизни.

«Не было задач, с которыми он мог бы не 
справиться», — вспоминал его коллега Ко
лотов М.Г., много лет проработавший с Ру-
дольфом Петровичем в Специальных науч
но-реставрационных мастерских. «Это был 
Кулибин в реставрации. Выполнить слож-
нейшую консервацию, сдублировать огром-

ный плафон в маленьком помещении — он 
мог все. Все самое технически неимоверное 
давалось ему, и он каждый раз снова нас 
удивлял своими изобретениями».

Одна из многочисленных наград — Золо-
тая медаль Академии художеств за рестав-
рацию пригородных дворцов — стала сви-
детельством его творческих достижений, 
которые теперь должны были продолжится 
в стенах родной Художественной школы2. 
Зная, что Учитель нового поколения худож-
ников-реставраторов призван решить не-
мало трудных задач, он приступил к педа
гогической работе с таким же творческим 
энтузиазмом, как ранее к реставрации уни-
кальных памятников Петербурга.

Его ученик Дмитрий Еремин вспоминает 
о первом знакомстве с Учителем: «Ожидая 
лекции, мы приготовили тетради и ручки. 
Вот заходят Рудольф Петрович и Вячеслав 
Михайлович, который рекомендует нового 
педагога и оставляет наедине с нами. Мы 
видим доброе лицо с легкой улыбкой. Педа-
гог начинает с короткого знакомства, гово-
рит с каждым. Затем замечает, что пора при-
ступать к реставрации практической. “Так у 
нас же нет объекта”, — возражаем мы и слы-
шим негромкий ответ: “Вы знаете, я тут шел 
к вам и по дороге нашел объект… Пойдемте, 
я вам его покажу”. Мы выходим в Молодеж-
ный зал. Рудольф Петрович некоторое вре-
мя смотрит на стены и своды и произносит: 
“Вот он…”. Оценив значение замысла и ост
роту юмора, мы все же мягко возражаем: 
“Так у нас же нет инструментов!”. И вновь 
неторопливый, после паузы, тихий ответ Ру-
дольфа Петровича, указывающего на наши 
тетради и ручки: “Так вот же они… рестав-
рация — это вначале — изучение, а потом — 
практика”»3 .

Очень скоро он становится для своих уче-
ников Учителем с большой буквы, откры
вающим тайны реставрации монументаль-
ной живописи. Ему помогают его коллеги: 
реставратор В.С. Николаев, химик Д.А. Рож-
кова и другие. Рудольф Петрович проводит 
со студентами работы по консервации жи-
вописи в зале Людовика XIV, начинает рас-
чистки стен в Коптской галерее, в малых 
Итальянских кабинетах, делает пробные 

2  Золотая медаль Академии художеств была при-
суждена решением президиума Академии художеств 
СССР от 4 июля 1972 г. «За работу по реставрации 
монументально-декоративной и станковой живопи-
си в памятниках архитектуры Ленинграда и его при-
городных дворцово-парковых ансамблей — Павлов-
ска, Пушкина, Петродворца и Ломоносова».
3 Из интервью с Д.А. Ереминым 10.04.2018
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укрепления на музеефицированных фраг-
ментах живописи Таврического дворца.

«Он был всегда немногословен, коррек
тен, остроумен и передавал нам все, что 
знал и умел, все, что было делом его жизни 
и опытом, которым он хотел поделиться», — 
таким вспоминают его ученики, многие из 
которых стали профессиональными худож-
никами-реставраторами и продолжили дея-
тельность своего любимого Учителя.

Ил. 1. Р.П. Саусен за реставрацией западной падуги Монплезира, 1956 г. 
Фото из архива семьи Р.П. Саусена
Fig. 1. R.P. Sausen during restoration of the western vault of the Monplaisir Palace, 1956. 
Photo from R.P. Sausen’s family archive

Ил. 2. Саусен за реставрацией живописных панно церкви Конюшенного ведомства, 1953 г.
Фото из архива семьи Р.П. Саусена
Fig. 2. R.P. Sausen during restoration of the panel paintings of the Stables Department Churche, 1953.
Photo from R.P. Sausen’s family archive
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Ил. 3. Реставрация плафона Ф. Мартини и К. Цукки «Воспитание амура».
Рундальский дворец, Латвия. 1970 г. Справа Р.П. Саусен.
Фото из архива семьи Р.П. Саусена
Fig. 3. R.P. Sausen during restoration of the plafond by Francesco Martini and Carlo Zucchi the Education of Cupid.
Rundāle Palace, Latvia, 1970 (the right one on the picture).
Photo from R.P. Sausen’s family archive
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ХУДОЖНИК И ПЕДАГОГ — ДМИТРИЙ АЛЕКСАНДРОВИЧ ШУВАЛОВ

ARTIST AND TEACHER — DMITRY ALEXANDROVICH SHUVALOV

А.К. Злобин

A.K. Zlobin

Article submissions are devoted to one 
of the leading teachers of the Stieglitz 
Academy  — Dmitry Shuvalov. A brief 
description of the interiors of the acade
my is given, and of the method of studying 
the architecture of interiors proposed by 
D.A.  Shuvalov. Analysis of his teaching 
lessons on drawing interiors lead to the 
conclusion about the creation of the Shu
valov School at Stieglitz Academy

Key words: Dmitry Shuvalov, Stieglitz 
Academy, restoration, Painting and Res
toration department

Материалы статьи посвящены одному 
из ведущих педагогов академии Штиг
лица — Дмитрию Александровичу Шу-
валову. Приводится краткое описание ин
терьеров академии, показана методика 
изучения архитектуры интерьеров, пред
ложенная Д.А. Шуваловым. Проанали-
зированы его учебные занятия по ри
сованию интерьеров, в результате чего 
сделан вывод о создании в академии 
Школы Шувалова.

Ключевые слова: Дмитрий Шувалов, 
Академия Штиглица, реставрация, ка-
федра «Живопись и реставрация»

Аннотация Abstract
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Как известно, интерьеры Академии были 
спроектированы первым директором — ар-
хитектором Максимилианом Месмахером, 
объединившем в своем замысле задачу «ар-
хитектурную» и «утилитарную». Месмахер 
спроектировал роскошные итальянские за
лы, в его задачу входило создание музейного 
фонда графики, приобретенного специаль-
но для учебных целей (сегодня эти рисун
ки находятся в коллекции Государственного 
Эрмитажа и составляют богатейшую часть 
собрания примеров интерьеров итальян-
ских мастеров). Существовали целые кланы 
итальянских художников-декораторов, пе-
редающих секреты построения театральной 
перспективы (Пиранези, Бабиенны, Гонза-
го), особенно в такой дисциплине как рес
таврация. Сохранились трактаты с полным 
и подробным описанием различных прие-
мов построения перспективы (Дюрер, Поц-
цо), а также отдельные рисунки, объяс
няющие конкретный метод ее построения 
(Бабиенна). Современные компьютерные 
программы (ЗDMAX, ARHIСAD, ScetchUp) 
позволяют также свободно моделировать 
архитектурную среду прошлого, как это де-
лали старые мастера.

Сегодня на базе традиции, заложенной 
Дмитрием Александровичем Шуваловым, 
изучение этой исторической практики осу-
ществляется на занятиях по освоению навы-
ков изображения интерьеров. Классическая 
итальянская архитектура выступает необ
ходимой почвой, возрождающей традиции 
классического декоративного образования 
в  рамках реставрационной школы. Само 
здание Академии стало органичной частью 
учебно-воспитательного процесса, где мно-
гообразие декоративного богатства интерье-
ров выступило не просто данью стилю ис
торизма, но воплощенным дидактическим 
материалом.

На занятиях Дмитрия Александровича Шу-
валова обучение рисованию интерьера на-
чиналось с «Папской галереи», протянувшей
ся от кинозала до входа в музейный корпус 
Академии. Формат листа выбирался пропор
ционально сечению выбранного интерьера: 
на занятиях с «Папской галереей» Дмитрий 
Александрович быстро намечал рамку в про
порции чуть «добрее» (шире) двух квадра-
тов по вертикали. Отмечая линию горизон
та (расположенную, как известно, на высоте 
глаз рисующего), он рисовал прямо на рам-
ке сидящую человеческую фигуру в соотно-
шении 1/5 к высоте интерьера и приглашал 
студентов удостовериться, сколько сидящих 
фигур может поместиться в высоте выбран-

ного помещения. При этом положение точ-
ки схода, лежащей на линии горизонта, за-
висело от того, левее, правее или по центру 
располагался рисующий.

«Нужно проломить стену!» — за этим вос-
клицанием скрывался один из ключевых 
моментов методики Шувалова. Он предла-
гал студентам поделить пополам расстояние 
от линии горизонта до нижнего края форма-
та. Получившаяся узенькая полоска в 1/10 
вертикали листа «повторяла» пол (длиной 
пятнадцать метров), который должен был 
уложиться в этой трехсантиметровой по
лоске. При таком фронтальном построении 
перспективы размеры фронтального сече-
ния интерьера оставались без искажения, а 
размеры, уходящие в глубину, сжимались 
как «шагреневая кожа». По завершению ра-
боты Дмитрий Александрович всегда тре-
бовал вводить в интерьер фигурки для мас-
штаба (как у любимого им французского 
художника Ж.Ж. Калло) и смело вписывать 
в уже выстроенное изображение проходя-
щих мимо преподавателей и студентов.

Его строгая последовательность в прове-
дении заданий, методическая выверенноcть 
предлагаемых схем построения порой вы-
зывали упреки коллег в излишней «чертеж-
ности» заданий. Но, как показала практика, 
без опытного педагога по рисунку, знания, 
полученные в результате двухлетнего кур
са  изучения теории перспективы, неред
ко оставались довольно «неловким инстру-
ментом» в руках студентов. В дальнейшем 
в  своей профессиональной деятельности, 
которая была связана с архитектурой, вы-
пускники, овладевшие на занятиях Дмит
рия Александровича методикой построения 
интерьера, легко и мастерски справлялись 
с созданием практически любых простран-
ственных решений.

Можно смело утверждать, что в результате 
многолетней педагогической деятельности 
Дмитрия Александровича в стенах Акаде-
мии сложилась «Школа Шувалова», базиру-
ющаяся на уникальной методике преподава-
ния рисунка интерьера.
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О МЕТОДИКЕ ПРЕПОДАВАНИЯ ДМИТРИЯ АЛЕКСАНДРОВИЧА ШУВАЛОВА 
(ИЗ ВОСПОМИНАНИЙ ВЫПУСКНИКОВ И ПРЕПОДАВАТЕЛЕЙ КАФЕДРЫ 

«ЖИВОПИСЬ И РЕСТАВРАЦИЯ»)

THE TEACHING METHODOLOGY OF DMITRY ALEXANDROVICH SHUVALOV 
(FROM THE MEMOIRS OF THE GRADUATES AND TEACHERS OF THE PAINTING 

AND RESTORATION DEPARTMENT)

— Очевидно, что все исходящие от глаза лучи сходятся в точке схода.
— Срисовать видимое пространство прямо из-под ног не получится.
— Главное — идея, то, что нас зацепило: игра света, сочетание цветов или 
     какая-то деталь.
— Я даю метод-«вилку», на который можно «насаживать» все, что хочешь.
— Надо влюбиться в модель.

Д.А. Шувалов
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Ил. 1. Учебное задание: рисунок интерьера, фронтальная композиция
Fig. 1. Task: interior drawing, frontal composition

Ил. 2. Пленэрная практика
Fig. 2. Plein-air painting practice
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В преподавании рисунка интерьера в нашей Школе Дмитрий Александрович Шувалов оставил яркий 
след, обогатив методику преподавания совмещением строгой системы построения с театрально-
романтической трактовкой изображаемого пространства.

В методике Д.А. Шувалова можно проследить несколько принципиальных требований. Прежде всего, 
он не давал студентам «разбредаться» по всему учебному корпусу в поисках удачных видов, но распола-
гал группу на одном месте и строго ставил определенную задачу. Постановка задачи всегда была иллю-
стрирована его рисунком с подробнейшим объяснением всех тонкостей заданий, при этом он говорил: 
«Я даю метод-“вилку”, на которую можно насаживать все, что хочешь».

Горизонт брался на уровне глаз сидящего человека. Дмитрий Александрович следил, чтобы линия го-
ризонта не превышала 1/5 формата листа. Важной и даже принципиальной особенностью шувалов-
ской системы преподавания рисунков интерьера было значительное сокращение пола: 0/5 от нижнего 
обреза формата до линии горизонта, что вызывало уменьшение угла зрения не на 36 градусов (как обыч-
но у авторов по перспективе), а даже до 18 градусов. Зритель как бы выходил «из ящика помещения»; 
по образному выражению Дмитрия Александровича — «проламывал стену». Получалась театрально-
барельефная перспектива. Далее, в соответствии с программой, задания усложнялись: Фронтальная: 
Галерея молодежного зала, Папская галерея, Спуск в музей. Угловая: Полеты между колоннадой молодеж-
ного зала.

Студенты строго выстраивали перспективу, но иногда «пересушивали» изображение; тогда Дмит
рий Александрович, макнув головку спички в тушь, проходился поверх студенческого рисунка, расстав-
ляя акценты (вторя итальянским мастерам) и ловко добавляя стаффаж фигур. Важным требованием 
к заданию выступало стаффажное внесение фигур для масштаба. По характеру выполнения этой осо-
бенности можно было всегда отличить работы его подопечных.

Его метод преподавания рисунка интерьера получил особое развитие на кафедре «Живопись и рес
таврация» по специализации «Реставрация монументальной живописи».

Юлия Филимонова,
выпускница 2009 г., доцент кафедры «Живопись и реставрация»

Ил. 3. Пьетро ди Готтардо
Гонзага (1751–1831). 
Архитектурная композиция 
с дорическим храмом в центре. 
Государственный Эрмитаж, 
прежде — библиотека 
Центрального училища 
технического рисования 
барона А.Л. Штиглица

Fig. 3. Pietro di Gottardo 
Gonzaga (1751–1831). 
Architectural composition 
with Doric Temple. 
State Hermitage Museum, 
previously the Library 
of Central School of Technical 
Drawing of Baron 
Alexander Stieglitz
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Как опытный педагог Дмитрий Александрович знал, что к нему приходят студенты разной под-
готовки. «Сильных» он корректировал, мог по-дружески сделать замечание, чтобы не зазнавались, 
но и спрашивал строже. К «слабым» подходил чаще, объяснял доступнее, а иногда собирал вокруг себя 
всю группу, чтобы показать важную рисовальную схему или исправить часто встречающуюся ошибку.

Были студенты, которых предыдущая школа неисправимо «контузила»; таких студентов заново 
учить было трудно. Творческая гибкость — это Дмитрий Александрович очень ценил в своих учениках. 
Свои занятия он непременно сопровождал меткими и точными афоризмами из книг или фильмов. Это 
была часть его школы, отшлифованная годами, проверенная на многих поколениях студентов.

Большое внимание он уделял воспитанию правильного вкуса, это было одной из основ обучения 
рисунку. Великие итальянцы — Микеланджело, Тинторетто, Веронезе — незримо присутствовали 
на каждом занятии. Не забывал Дмитрий Александрович и русских художников — Врубеля, Коровина, 
Серова, Левитана. Мы ценили его уроки, ведь рядом с нами был признанный мастер, профессор, боль-
шой художник.

Фидаэль Гильмутдинов,
выпускник 1996 г.

Дмитрий Александрович преподавал у нас несколько лет курс живописи. Он учил нас не просто пере-
давать на бумаге то, что мы видим, но и стремлению глубоко осмыслить выбранный сюжет, мотив 
и т. д. На пленэре в Летнем саду он объяснял, что главное — идея, которая вдруг «зацепила», а даль-
ше — игра света, сочетание цветов, какие-то детали. Читал нам стихи Цветаевой, когда мы писали 
натюрморты с сиренью. Мы узнавали, что Петербург — город неба, и учились писать петербургское 
небо, где есть краски — оранжевая с черной! И тени — лимонка с фиолетовым!
Мы стремились уловить любое мимолетное настроение, впечатление в окружающем природном и ар-
хитектурном ландшафте и перенести это в наши этюды.

Татьяна Столярова,
выпускница 2010 г.

Преподавание живописи на кафедрах, существовавших к 1960-м гг. в «Мухинке», ориентировалось 
на иной по сравнению с институтом И.Е. Репина круг художественных задач. Тем самым стремление 
к  достижению большей условности пластического решения студенческих работ отчасти находило 
поддержку в курсе на утверждение декоративности как особой формы пластического и образного реше-
ния произведений прикладного искусства и монументальной живописи. Дмитрий Александрович Шу-
валов был одним из тех ведущих педагогов, кто смог корректно ввести этот ориентир в свою препо-
давательскую практику. Курс на декоративность стал программным в училище не только в 60-е годы, 
но и в следующие десятилетия в качестве основы преподавания рисунка и живописи студентам, обу
чавшимся на разных факультетах. Свою апробацию он получил и на кафедре «Живопись и реставра-
ция», которой Дмитрий Александрович отдал двадцать лет напряженной преподавательской работы.

Руслан Бахтияров,
доцент Центра инновационных образовательных проектов СПГХПА им. А.Л. Штиглица
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ХУДОЖНИК, ПЕДАГОГ, РУКОВОДИТЕЛЬ КАФЕДРЫ 
«ЖИВОПИСЬ И РЕСТАВРАЦИЯ» — ВЯЧЕСЛАВ МИХАЙЛОВИЧ МОШКОВ

ARTIST, TEACHER, HEAD OF THE PAINTING AND RESTORATION 
DEPARTMENT — VYACHESLAV MIKHAILOVICH MOSHKOV

Д.А. Еремин, Ю.А. Филимонова

D.A. Erjomin, Y.A. Filimonova

The article is devoted to the activities of 
Vyacheslav Mikhailovich Moshkov — an 
artist and teacher, as well as the founder 
and head of the Painting and Restoration 
department. Particular attention is paid 
to his author’s educational methodology 
on composition, which has no analogues 
in other universities. Authors stress the 
importance of his professional knowledge 
for the organization of the educational 
process at the department.

Key words: Vyacheslav Moshkov, Stieglitz 
Academy, Painting and Restoration 
department, composition

Статья посвящена деятельности Вяче
слава Михайловича Мошкова — худож-
ника и педагога, а также основателя  и 
руководителя кафедры «Живопись и ре-
ставрация». Особое внимание уделено 
его авторской образовательной методи-
ке по композиции, не имеющей анало-
гов в других вузах. Показано значение 
его профессиональных знаний для орга-
низации учебного процесса на кафедре.

Ключевые слова: Вячеслав Михайлович 
Мошков, Академия Штиглица, кафедра 
«Живопись и реставрация», композиция

Аннотация Abstract
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В процессе организации и открытия ка
федры «Живопись и реставрация» Вячеслав 
Михайлович Мошков собрал коллектив яр-
ких, неординарно мыслящих педагогов, спо-
собных подарить студентам желание позна-
вать новые техники в рисунке и живописи, 
проявлять усердие в копировании и, конеч-
но же, постигать тонкости профессии рес
тавратора.

Первый педагогический состав кафедры 
«Живопись и реставрация»: 

— В.М. Мошков — заведующий кафедрой, 
композиция, живопись;

— Д.А. Шувалов — живопись;
— А.К. Злобин — рисунок;
— Р.П. Саусен — реставрация монумен-

тальной живописи, реставрация масляной 
живописи;

— И.В. Ярыгина — реставрация темпер-
ной живописи, иконопись;

— И.А. Русакова — реставрация живописи;
— Б.И. Шаманов — живопись, композиция;
— С.М. Симина — живопись, рисунок;
— Д.А. Рожкова — химия;
— В.Е. Макухин — копирование масляной 

живописи;
— Н.Г. Башков — копирование графики.
Уже одно перечисление фамилий говорит 

о самом серьёзном подходе к  формирова-
нию педагогического коллектива. Д.А. Шу-
валов, Н.Г. Башков, Б.И. Шаманов, И.В. Яры-
гина, В.Е. Макухин — выпускники Института 
живописи, скульптуры и архитектуры им. 
И.Е.  Репина; Р.П. Саусен, В.М.  Мошков, 
А.К. Злобин, С.М. Симина — выпускники 
Ленинградского высшего художественно-
промышленного училища им.  В.И. Мухи-
ной. Такая команда гарантировала крепкий 
творческий союз в подходе к решению со-
временных образовательных задач.

Среди первых преподавателей реставра-
ционных дисциплин были поистине зна-
менитые личности, известные не только в 
ленинградской (петербургской) реставра-
ционной школе, но и по всей стране: такие 
как Рудольф Петрович Саусен, препода-
вавший курс реставрации монументальной 
живописи, Ирма Васильевна Ярыгина, отве-
чавшая за станковую темперную живопись. 
Эти громкие имена задавали высокую план-
ку всему образовательному процессу.

С самого начала на кафедре формирова-
лись и развивались новые образовательные 
программы подготовки будущих реставра-
торов; сегодня здесь существует четыре на-
правления подготовки — реставрация стан-
ковой темперной живописи, реставрация 
станковой масляной живописи, реставра-

ция монументальной живописи, реставра-
ция предметов декоративно-прикладного 
искусства, а со следующего учебного года 
(2021–2022) открывается новое, пятое на-
правление — реставрация произведений 
графики.

Такой масштаб специализаций — заслу
га  основателя кафедры, сумевшего понять 
и  оценить запросы современной реставра
ционной практики. Вячеслав Михайлович 
был не только создателем и заведующим 
кафедрой, он вел также активную препода
вательскую деятельность. Недаром он вспо
минается как человек незаурядный  — не-
возможно было не почувствовать его мягкое 
обаяние и силу яркой личности. Если аби-
туриенту посчастливилось встретить его во 
время Дня открытых дверей или прием
ной  кампании, то почти наверняка любые 
сомнения в выборе направления обучения 
отпадали — заведующий и основатель ка
федры «Живопись и реставрация» излучал 
доброжелательность, внимание к окружаю-
щим и вместе с тем при встрече с ним по
являлось ощущение, что это человек, об
ладающий мощным профессионализмом и 
авторитетом состоявшегося художника.

В педагогической практике существует 
редкое умение — раскладывать сложные за-
дачи на простые составляющие, где совер-
шая одно за другим отдельные действия, 
студент приближается к сложно-достижи-
мой цели. Этим методом виртуозно владел 
профессор Вячеслав Михайлович Мошков, 
что и позволило ему взяться за осуществле-
ние задачи, необходимой в образовательной 
практике реставраторов — воспитания ху-
дожественного вкуса своих подопечных.

Воспитание художественного вкуса зача-
стую воспринимается как нежелательный 
для художника опыт, поскольку это может 
стать причиной поверхностного подража-
ния, но у реставратора задачи обучения име-
ют свои особенности. Реставратор остается 
в тени подлинника, какими бы выдающими-
ся способностями живописца и рисовальщи-
ка он не обладал. Его вмешательство должно 
быть максимально незаметным, и даже в слу
чаях воссоздания утраченного произведе-
ния или его фрагментов реставратор обязан 
обезличить авторство своей работы, и, на-
сколько это возможно, приблизиться к сти-
листике подлинника. Для достижения этой 
сложной цели Вячеслав Михайлович раз
работал специальный курс «Композиция». 
Этот курс смог органично войти в образова-
тельную практику, поскольку Вячеслав Ми-
хайлович был не только живописцем, но —



116

что особенно важно — увлеченным иссле-
дователем теоретических вопросов искус-
ства; «профессиональные качества худож-
ника-монументалиста, обладающего опытом 
«строгого расчета», выдавали его стремле-
ние к «формуле», к строгой конструкции» 
[Горбунова 2017: 75].

При изучении литературы, посвященной 
творчеству Мошкова, а также его собствен-
ных теоретических трудов, можно лишь 
удивляться тому, как много за его живопи-
сью скрыто постоянных поисков, работы 
над обоснованием аналитического метода. 
Тем более ценно, что его теоретические ис-
следования нашли практическую апроба-
цию и в педагогической практике.

«Композиция» — традиционное название 
дисциплины на каждом художественном фа
культете. Здесь присутствуют, пожалуй, са-
мые трудоемкие понятия, ориентированные 
на специфику определенного образователь-
ного направления. Композиция для рестав-
ратора не является исключением: обучение 
предполагает здесь тонкую настройку глаза, 
понимание оптики цвета, необходимые при 
восполнении утрат авторской живописи, соз-
дании условных тонировок, при выявлении 
поздних записей и следов предыдущих вме-
шательств в произведение.

Курс по композиции был рассчитан на 
шесть семестров: первый посвящался изуче-
нию учебного натюрморта, где сначала про-
исходило знакомство с методикой работы, 
а затем предлагались образцы для исследо-
вания — произведения старых мастеров. Во 
втором семестре учащиеся могли продол-
жать работу с натюрмортами, но уже из му-
зейных собраний; затем шла работа с пей
зажем, потом с портретом; на третьем году 
обучения учащийся подступался к фигуре 
в интерьере и уже на заключительном эта
пе переходил к многофигурной композиции. 
Вячеслав Михайлович настаивал на важном 
значении аналитического подхода к колори-
ту произведения, утверждая, что «человече-
ский глаз различает примерно семь цветов, 
кто-то чуть больше, кто-то меньше. Можно 
предположить, что глаз художника в силу 
своей профессиональной деятельности бо-
лее восприимчив к тонкостям цветовых от-
ношений. В вашем арсенале — целых девять 
цветов. Это очень много!»

В процессе изучения необходимо было оп
ределить колорит произведения или поста-
новки, выявив два основных цветовых отно-
шения и один дополнительный цвет; затем 
девять возможных цветов должны были уло
житься в эти отношения в пропорции 4:3:2. 

Если, например, у выбранного произведения 
был сиренево-охристый колорит с зелены
ми акцентами, то получалось четыре оттен-
ка сиреневых, три охристых и два зеленых. 
Цвета в каждой группе должны были отли-
чаться по тону, оттенку и теплохолодности. 
Такое ограничение палитры поначалу оказы
валось серьёзным живописным испытани-
ем: нужно было проявлять почти математи-
ческую точность в выборе колорита, однако 
с течением времени обнаруживалось, что де
вять цветов — это действительно довольно 
много, и можно обойтись восемью или се-
мью. В таких случаях Вячеслав Михайлович 
приводил в пример Анри Матисса: «Вспом
ните, как выглядят «Танец» и «Музыка». На 
этих полотнах всего три цвета: синий, зелё-
ный и красный, чёрный — для рисунка. Всё 
дело в балансе и пропорции, но Матисс — 
гений цвета; мы с вами можем им только 
восхищаться, поэтому, пока вернитесь к де-
вяти цветам». При этом он не запрещал 
пользоваться репродукциями, однако всегда 
подчёркивал значение возможности посмо-
треть подлинник: «обратитесь к музейным 
собраниям Петербурга и пригородов, там вы 
найдёте лучшее; после проделанных упраж-
нений все эти великие мастера станут вам 
ближе».

Выявление трех цветовых групп в соот-
ветствующих пропорциях позволяло разо-
браться в гармонии колорита подлинника. 
Освоив этот метод на примерах живописи 
старых мастеров, мы получали рекоменда-
цию Вячеслава Михайловича опробовать 
его и на занятиях живописи и даже в пленэр-
ной практике. Подобная дисциплина цве
та  позволяла сохранить ясность живопис-
ной задачи и методичность действий, что, 
безусловно, было очень ценным в професси-
ональной работе реставратора. Такое зада-
ние казалось не слишком сложным, однако 
на практике соблюсти строгую пропорцио-
нальность цветов оказывалось делом проб
лематичным.

Вообще процесс освоения и решения та-
ких заданий требовал длительной подготов-
ки: прежде всего, нужно было выбрать об-
разец, затем следовал этап колористического 
анализа (где во время поиска подходящих 
цветовых сочетаний целые сервизы тарелок 
покрывались намешанными колерами), и, 
наконец, требовалась аккуратная работа с 
рисунком. Задание следовало выполнять до
вольно густо намешанными колерами, ко
торые составлялись из не более, чем трёх 
цветов. Особое внимание уделялось эстети-
ке мазка: в случае, если краска ложилась 
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слишком жидко или неровно, Вячеслав Ми-
хайлович не обвинял студента в очевидной 
небрежности, но советовал сменить кисть. 
Как правило, он смотрел студенческие ра
боты на длинном столе, всю поверхность 
которого покрывали так называемые «жи-
вописные раскладки». Комментируя на еже-
недельных смотрах наши работы, он не ус
тавал возвращаться к основным моментам 
освоения живописной теории. Этот опыт 
был для нас особенно ценным, так как ху-
дожники и реставраторы за годы обучения 
и бесконечного оттачивания художествен-
ного мастерства редко воспитывают в себе 
навык постоянного анализа своих действий, 
и, соответственно, оформления этого анали-
за в слова. Еженедельные встречи на «Ком-
позиции» во многом способствовали овла-
дению этим знанием, что, однако, требовало 
от Вячеслава Михайловича терпеливого ин-
дивидуального подхода к каждому студенту.

Несмотря на его незыблемый авторитет, 
студенты не боялись услышать его оценку 
своей работы: Вячеслав Михайлович вни-
мательно выслушивал точку зрения каж-
дого студента и умел подобрать ответ даже 
в случае творческой неудачи, убеждая, что 
такие неудачи — это совсем не редкий слу-
чай познавательного и творческого пути. 
Он умело добивался желаемого результа-
та, вызывая ощущение, что мы сами суме-
ли прийти к нужному выводу. Иногда он 
брал отдельные листы и долго молчал, по-
том, слегка улыбнувшись, говорил: «Очень, 
очень хорошо, но этого мало, давайте-ка 
ещё немного».

Проходили недели, работы «перетекали» 
на второй стол, на подоконник, даже на сту-
лья. Постепенно не самые удачные вариан
ты  отсеивались, и к концу семестра из це
лой  стопки работ выбиралось пятнадцать-

двадцать листов для итогового обхода. Ут-
верждённые варианты крепились к большим 
белоснежным листам ватмана вместе с цве-
товыми шкалами выкрасок колеров, исполь-
зуемых для работы. Как драгоценные кам
ни  сверкали они в Молодёжном зале, где 
традиционно проходил итоговый смотр ра-
бот. Услышать одобрительное «Здорово!» от 
профессора Вячеслава Михайловича Мош-
кова — и уже не так важны были результаты 
обхода.

Методика Вячеслава Михайловича Мош-
кова позволила проанализировать огромное 
количество материала, собрать бесценную 
копилку знаний, которые впоследствии ста-
ли для нас необходимыми в реставрацион-
ной деятельности.
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Алетейя, 2017. 216 с.

References

Gorbunova, T.V., V epokhu peremen. Nashi lenin
gradskie khudozhniki [In an Era of Change. Our 
Leningrad Artists], St. Petersburg: Aleteia, 2017, 
216 p., (In Russian).

Ил. 1. Задание 2 семестра: колористический 
анализ на примере натюрморта Ян Фейта 
«Фрукты и попугай» (1645 г., Государственный 
Эрмитаж), выявление законов цветовых
отношений в пропорции 4:3:2

Fig. 1. Task for 2nd semester: colouristic analysis using the example 
of Johannes Fyt’s still life Fruit and a Parrot (1645, State Hermitage), 
identification of color relations laws in the ratio of 4:3:2
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— Подход следующий: вы обобщаете пятна, чтобы добиться больших отношений ос-
новных пятен. Очищайте композицию от случайных пятен. Сделайте хорошее запо-
минающееся пятно!
— В каждом классическом произведении присутствует «цветовой тройник»: синий, 
красный, желтый, но в разных пропорциях. Поищите эти пропорции. Цвета по силе 
должны звучать на равных.
— Оптимальное количество колеров — не больше семи; если сложно, то берите девять 
колеров, но только на начальном этапе, а затем переходите к семи. Это как в музыке, 
где есть лишь семь нот, восьмая уже повторяет первую.
— Главное — сохранить найденную цветовую гармонию, оставить цвета, которые бу-
дут работать. Выстроить от темного к светлому. Или наоборот. Как удобно. Важна 
последовательность.
— Соразмерность частей и целого в композиции формата — это «тонкая» сфера про-
порциональных и ритмических отношений. Надо постараться сделать так, чтобы, 
как и в работе с «пятном» и «цветовой раскладкой», ничего нельзя было ни убавить, 
ни прибавить.

В.М.Мошков

О МЕТОДИКЕ ПРЕПОДАВАНИЯ ВЯЧЕСЛАВА МИХАЙЛОВИЧА МОШКОВА (ИЗ 
ВОСПОМИНАНИЙ ВЫПУСКНИКОВ И ПРЕПОДАВАТЕЛЕЙ КАФЕДРЫ 

«ЖИВОПИСЬ И РЕСТАВРАЦИЯ»)

THE TEACHING METHODOLOGY OF VYACHESLAV MIKHAILOVICH MOSHKOV 
(FROM THE MEMOIRS OF THE GRADUATES AND TEACHERS OF THE PAINTING 

AND RESTORATION DEPARTMENT)
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Ил. 1. Задание по композиции: анализ классических картин
(способ цветовой раскладки ограниченным количеством колеров) 
Fig. 1. Composition task: analysis of classic paintings (a color layout technique with a limited color palette) 

Ил. 2. Задание по композиции: анализ натюрморта, пейзажа, многофигурной композиции
(способ цветовой раскладки ограниченным количеством колеров) 
Fig. 2. Composition task: analysis of still life, landscape, multi-figure composition
(a color layout technique with a limited color palette) 

Ил. 2. Задание: найти сбалансированное
по ритму и массам решение листа 
Fig. 2. Task: to find a compositional decision
that is balanced in rhythm and mass
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На занятиях Вячеслава Михайловича мы как будто искали мелодию, лежавшую в основе той или 
иной картины, и делали вариации этой мелодии в разной насыщенности. Он давал задание на рас-
кладку живописных произведений художников прошлого на 7 (±2) колеров: тем самым создавался своего 
рода цветовой «экстракт» живописного произведения. Это было похоже на исполнение одной и той 
же музыки в «мажоре», «миноре» и других более тонких градациях. Анализируя «мелодии» картин дру-
гих художников, мы учились создавать собственные — в станковых композициях. Это было просто, 
доступно, интересно и, конечно, такое упражнение помогало развитию навыка усреднения цветотона, 
полезное на этапе выполнения реставрационных тонировок, восполненных фрагментов произведений.

Обобщающий подход к цветовой интерпретации живописных работ всегда включал в себя работу 
по обобщению пятна. Мы учились мыслить большими цветовыми взаимоотношениями, прослежива-
ли развитие цветового пятна в работах других художников, привыкали организовывать массы этих 
пятен в собственных композициях. Ценным было предложение Вячеслава Михайловича сближать 
по тональности (насыщенности) цветовые пятна, выступающие взаимно дополнительными по цве-
ту, что создавало эффект мерцания живописной поверхности. Этот живописный прием я часто ис-
пользую по сей день.

Виктория Ярославова,
выпускница кафедры «Живопись и реставрация» 2006 г.

Работа над композицией через цветовой анализ классических произведений готовила нас к созданию 
своей самостоятельной композиции. Предварительно проанализировав законы теплохолодности, цве-
тового и тонального контраста, усвоив понятие сближенной цветовой гаммы, мы могли переносить 
приобретенный опыт на следующие, более сложные упражнения.

Через все задания мы осваивали понимание гармонических сочетаний цвета, чувства меры, а так-
же таких ключевых для композиции элементов, как ритм, пятно, силуэт, масштаб, пропорции, про-
странство и плоскостность (многоплановость композиции). Это далее помогало при работе над ко-
пированием или при подготовке к монументальной росписи.
С каждым курсом занятия усложнялись, в частности, за счет увеличения количества колеров и раз-
меров композиционного эскиза. Это был по-настоящему интересный путь к самостоятельному твор-
ческому произведению.

Анна Данилова,
выпускница кафедры «Живопись и реставрация» 2005 г.

Как правило, работа начиналась с изучения цветовой гаммы произведений известных мастеров, 
с раскладки всех основных цветов. Но постепенно задача усложнялась: надо было найти более насы-
щенные цвет, тон («меньше тона, больше цвета»). Кому-то это удавалось легче, кому-то труднее. 
Вячеслав Михайлович подсказывал: «Главное — сохранить найденную цветовую гармонию, оставить 
цвета, которые будут работать. Выстроить от темного к светлому. Или наоборот. Как удобно. 
Важна последовательность». Особо удачные находки он хвалил: «Каков умелец!».

Эти методические приемы он вводил и в учебный курс по живописи, где мы сначала тоже учились 
«видеть пятном», поэтому первый формат мог быть малого размера. На этапе «разбора пятен» мы 
не уходили в детали, в рисунок. Постепенно цветовые раскладки обогащались, усложнялись; мы долж-
ны были найти сугубо свою «цветовую раскладку». Если доминировал синий цвет, то нужно было по-
чувствовать весь диапазон его богатейших вариантов. Вячеслав Михайлович часто повторял, что 
цветовой гармонии можно добиться только тогда, когда цвета «не спорят» между собой («не рвут» 
друг друга).

Затем мы могли увеличить формат, либо оставить прежний, но при этом следовали его совету: «Мо-
жете сделать масштабную сетку и перенести найденную цветовую гармонию в большой формат, где 
сразу же начинайте работать смелее; пишите кистью, а не карандашом».

Вадим Лихачев,
выпускник 2013 г., преподаватель кафедры «Живопись и реставрация»
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В начале моей преподавательской деятельности на кафедре «Живопись и реставрация» Вячеслав 
Михайлович стал моим наставником и помог понять специфику преподавания живописи и компози-
ции будущим художникам-реставраторам. Я стала свидетелем того, с каким огромным тактом, спо-
койно и уверенно он раскрывал перед студентами тайны профессиональных приемов, знаний и умений. 
Я слушала его так же внимательно, как и студенты. Артистично объяснить будущим художникам 
их ошибки, просто и легко произнести несколько точных фраз, чтобы не почувствовалось никакого 
давления, мог только Вячеслав Михайлович. На его занятиях у студентов никогда не прерывался твор-
ческий настрой, работы буквально «светились».

Уникальная методика преподавания Вячеслава Михайловича основана, прежде всего, на изучении 
произведений мирового искусства. Он был уверен, что для получения опыта воссоздания памятников 
и  создания собственных произведений студенты уже с первого курса должны начать изучение про-
фессиональных тайн мировой живописи и продолжать это всю жизнь. Это означало, что в рамках 
выполнения учебных заданий будущему художнику-реставратору необходимо было освоить все этапы 
создания классического живописного произведения и тем самым сделать собственные аналитические 
и практические выводы.

Сегодня в рамках вузовских дисциплин по изобразительному искусству студенты имеют возмож-
ность пользоваться музейными экспонатами, каталогами, ресурсами интернета, но главное, — они 
могут обращаться к опыту и интеллекту таких замечательных мастеров, как Вячеслав Михайлович 
Мошков.

Людмила Кирсанова,
доцент кафедры «Живопись и реставрация»

Не будет преувеличением утверждать, что авторская программа по цветовой композиции, со-
ставленная Вячеславом Михайловичем Мошковым, — поистине уникальна. Построенная на глубоком 
знании законов формальной композиции она позволяет осуществлять многоплановый анализ произ-
ведений искусств разных эпох и народов, находить «контакт» между разными видами и жанрами ис-
кусства. Студенты изучают природу плоскостного изображения на примере чернофигурных греческих 
ваз; полуобъем на плоскости (своего рода рельеф) — на примере анализа иконы, узнавая при этом, что 
на плоском фоне лики и руки святых могут быть объемны. А объемное изображение они исследуют 
на  основе художественных произведений Ренессанса. Особое внимание уделяется открытиям в изо-
бразительном искусстве ХХ в.

Масштаб и пропорции, цветовые и тональные отношения раскрываются в процессе анализа компо-
зиционного строя классических произведений, постижения их конструктивной и ритмической компо-
зиционной организованности. Здесь важный момент связан с освоением таких ключевых для компози-
ции элементов, как тон, ритм, силуэт, цветовая раскладка, цветовая гамма, количество и качество 
цвета. Все это накладывается как «сетка» на конкретное произведение искусства и помогает понять 
и освоить его пластику и колористическое звучание. Работа с «цветовым пятном», введенная на на-
чальном этапе создания эскизов, помогает перейти — в процессе более сложных заданий — к тайнам 
теплохолодности, гармоничной пропорциональности цвета и далее — к работе с творческой ком
позицией.

Авторский метод Вячеслава Михайловича получил многолетнюю успешную апробацию и стал ба-
зовой основой преподавания композиции и живописи на кафедре «Живопись и реставрация», однако 
следует признать, что эвристический потенциал этого метода позволяет адаптировать его ко всем 
уровням и специализациям художественного образования.

Светлана Симина,
профессор кафедры «Живопись и реставрация»
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СТУДЕНЧЕСКИЙ НАУЧНО-ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫЙ 
РЕСТАВРАЦИОННЫЙ ФОРУМ 

«РЕСТАВРАЦИЯ. НАШ ВЗГЛЯД — 2020»

SCIENTIFIC AND EDUCATIONAL STUDENTS FORUM 
RESTORATION. OUR VIEW — 2020

9 октября 2020 года в Академии состоялся Студенческий научно-образовательный реставрацион-
ный форум «Реставрация. Наш взгляд — 2020». Третий год подряд Академия становится местом пер-
вой встречи сегодняшних студентов и будущих лучших представителей профессии в России, а также 
их педагогов, высококвалифицированных реставраторов и мастеров любимого дела из лучших рестав-
рационных мастерских страны. За три года произошел огромный скачок в масштабе мероприятия: 
изначально задуманная скромная научно-практическая конференция получила в дальнейшем апро-
бацию и поддержку руководства Академии, а также профессионального сообщества; в этом году за-
думанное воплотилось в полноценный научный Форум с богатой программой мероприятий.

Начало Форума ознаменовало торжественное открытие выставки «1:1», на которой была представле-
на масштабная подборка фотофиксаций проектов по реставрации направлений станковой темперной, 
масляной и монументальной живописи, а также объектов декоративно-прикладного искусства, вы-
полненных студентами из СПГХПА, МАХУ и МГХПА. С приветственным словом выступили ректор 
СПГХПА Анна Николаевна Кислицына; заведующий кафедрой «Живопись и реставрация» Александр 
Константинович Злобин; представитель от Союза Реставраторов Мария Портнова и куратор Фору-
ма — доцент кафедры «Живопись и реставрация» Анна Ивановна Лельчук.

В рамках пленарного заседания выступили почетные гости Форума — ведущие специалисты в обла-
сти реставрации и охраны памятников Санкт-Петербурга. Открыла заседание заведующая Лаборато-
рией научной реставрации восточной живописи Государственного Эрмитажа, художник-реставратор 
высшей категории, кандидат искусствоведения Шишкова Елена Григорьевна. Она рассказала о повсед-
невной жизни своей лаборатории, о ежедневном кропотливом труде всех ее сотрудников и, что осо-
бенно важно для студенческой части слушателей, о непрекращающемся процессе обучения, который 
является обязательной частью профессии даже для состоявшегося профессионала.

Затем прозвучал захватывающий рассказ Малиновского Николая Владимировича — художника-
реставратора высшей категории, сотрудника Лаборатории научной реставрации темперной живопи
си Государственного Эрмитажа, который погрузил зал в мир тонких и прозрачных микрошлифов 
и продемонстрировал страстную увлеченность исследователя и высокий профессионализм практика 
на примере реставрации картины «Мадонна с Младенцем» художника Бьяджо д’Антонио из собрания 
Государственного Эрмитажа.

В сообщении Весниной Ирины Степановны — художника-реставратора высшей категории, заведу-
ющей Отделом реставрации золоченой резьбы Государственного Русского музея, о реставрации рез-
ной золоченой рамы к парадному портрету дочерей императора Николая I — великих княжон Марии 
и  Ольги. Была освещена понятная всем студентам проблема сроков реставрации и необходимости 
работать в команде, о доверии друг к другу в процессе работы и о блестящих результатах, которые за-
частую становятся возможными только во взаимодействии с профессионалами своего дела.

Ю.А. Филимонова 

Y.A. Filimonova
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20 октября в стенах зала Генриха со
стоялась III Студенческая конференция 
«Реставрация. Наш взгляд — 2020», на 
которой были прослушаны доклады сту-
дентов о результатах их реставрацион-
ных проектов и выездных практик, часть 
докладов прозвучали в формате онлайн, 
что позволило расширить географию 
участников конференции.

21 октября для гостей была проведена 
экскурсия в Музей декоративно-при-
кладного искусства при СПГХПА им. 
А.Л. Штиглица, а также в Молодежном 
зале Академии был организован мастер-
класс Пахомова А.А. по фотофиксации 
произведений станковой живописи и де-
коративно-прикладного искусства.

Прошедший Форум вызвал широкий 
интерес среди молодых реставраторов 
Санкт-Петербурга и других городов Рос-
сии. Уже в ноябре 2020 г. вышел сборник 
с материалами III Студенческой кон-
ференции. Надеемся, что в следующем 
году масштаб Форума еще больше рас-
ширится и привлечет новых гостей и 
участников.
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