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Вступ

Актуальність дослідження. Староруський іконопис - видатне явище світового мистецтва, частина дорогоцінної спадщини нашої національної культури, одне з яскравих свідоцтв духовного і художнього генія Росії. Починаючи з X століття - часу прийняття Руссю християнства як державної релігії - тисячі храмів століття за століттям прикрашалися дорогоцінними мозаїками, стінними розписами і іконами із зображеннями релігійних сюжетів на теми історії життя Христа, Богоматері апостолів і численних послідовників християнського учення - проповідників, аскетів - ченців і мучеників за віру. Якнайдавніші центри мистецтва - Київ, Владимир, Новгород, Псков, Твер, Москва - залишили нам безконечну різноманітність місцевих пам'ятників живопису XI-XV століть, головним чином ікон, деколи вельми різних по стилю, але завжди єдиних як за змістом, так і по своїх ідейних основах. Це внутрішня їх єдність поступова, паралельно з об'єднанням Російської держави під егідою Москви, привело в XVI-XVII століттях до складання цілісного національного художнього канону, що втілився в староруській іконі, канону, традиція якого в значній мірі продовжувала зберігатися і пізніше - в XVIII-XIX століттях, ставши з початку ХХ століття об'єктом численних досліджень, зроблених істориками культури Древньої Русі. Саме в результаті їх спільних зусиль надзвичайне художнє багатство образної системи ікони, її естетична цінність і спочатку закладений в ній загальнолюдський ідеал краси і високого гуманізму стали надбанням сучасності. 

Вивчення староруських ікон привело до значних досягнень у вітчизняній науці про мистецтво. В наші дні досліджуються не лише стилістична своєрідність і техніко-технологічні особливості ікон, але також їх образний зміст; пам'ятники розглядаються в широкому художньому, богословському і історичному контекстах. Проте нині ікона як об'єкт професійного аналізу історика мистецтва або релігійного філософа - це перш за все виконане фарбами зображення. Небагато древніх частин дорогоцінного убору храмової або будинкової ікони - оклад і підвісні прикраси, що дійшли до нас, покрови-убруси, підвісні пелени, завіси, різного роду кіоти - сприймаються незалежно від живопису як витвори так званого прикладного мистецтва. Їх зазвичай вважають лише історичними нашаруваннями, не пов'язаними з авторським задумом твору живописного. 

Багато хто переконаний, що відношення до ікон лише як до творів релігійного живопису, що безумовно має право на існування, все ж не дає справжнього уявлення про їх духовне і художнє значення в історії середньовічної культури. Наблизитися до такого уявлення можна, лише вивчаючи ікони як цілісні витвори літургійного мистецтва, а зовсім не лише живопис, і одночасно як пам'ятники іконошанування певної епохи. 

Мета і завдання дослідження. Метою дослідження є розгледіти і проаналізувати староруський живопис різних історичних періодів. 

Для досягнення мети дослідження в роботі поставлені і вирішені наступні основні завдання: 

1. Розгледіти російське церковне мистецтво; 

2. Проаналізувати історію староруського іконопису : XV-XVI ст.; 

3. Вивчити фарби староруського іконопису; 

4. Розгледіти походження убору ікони і богослов’я IV-X століть;
5. Розгледіти прикрашені ікони в староруських текстах. 

Об'єкт і предмет дослідження. Об'єктом дослідження є ікона - як живий художній організм. Предметом дослідження є мистецтво староруського іконопису. 

Структура, об'єм і зміст роботи визначені цілями і завданнями дослідження. Робота складається з вступу, трьох розділів, що містять п'ять параграфів, висновку і списку використаної літератури.
Розділ I. Історія староруського іконопису  
1.1 Російське церковне мистецтво  
Російське церковне мистецтво складає молодшу галузь візантійського і було зобов'язано йому як своїм походженням, так первинним направленням і технікою. Вплив останнього на перше було тим рішучіше і міцніше, що візантійське мистецтво X-XI століть, коли почалося наше церковне життя вже виробило свої відмітні форми, цілком визначило свій внутрішній характер і відношення до богослужіння і діяло в цю пору, як система, що твердо склалася. Церковний живопис на Русі підкорявся цьому впливу чи не більш, ніж інші пологи мистецтва і з перших же кроків своїх у нас отримала той священний характер, яким відрізнялися твори візантійського церковного стилю, і вся сила якого полягала в утриманні готових іконографічних типів, освячених часом і призначенням. Виявляючи більше зростання кількісне і географічне, наш церковний живопис довгий час зберігав свій нерухомий і одноманітний характер. Якнайдавніші пам’ятники її в Києві, Владимирі, Суздалі, Ростові, Новгороді, Пскові і Москві повторюють один мотив, тримаються одного умовного грецького зразка і слідують так званому іконописному оригіналу, по відношенню до якого всяке нове розуміння іконографічного сюжету, новий прийом в його виконання є нововведенням ухиленням у бік мирського, антицерковного мистецтва, свого роду його профанацією. 

Київ, мати міст росіян, був колискою нашого мистецтва. Він послужив першим ґрунтом, на який пали насіння християнства, занесені з Візантії, і де вони отримали найраніший відхід. Тут побудовані були і перші церкви, в яких знайшла собі місце церковний живопис. Якого роду була ця остання, і з чиїх рук вийшли перші твори київської церковної кисті, - про це дійшло до нас декілька цікавих, але, на жаль, уривчастих відомостей в Печерськом Патерику і початковому літописі. У першому розповідаються обставини появи Печерського монастиря, побут і подвиги його перших насельників і, між іншим, історія побудови великої Печерської церкви. Будівельниками останньої були чотири майстри архітекторів, що прийшли з Цареграду по вказівці зверху. І ось в якому саме вигляді змальовуються подробиці цієї справи. Богоматір в сонному баченні викликала майстрів у Влахерни - відоме передмістя Константинополя, де знаходився знаменитий монастир з школою царських іконописців, що існувала при нім, і тут не лише заповідала їм «згородити собі церкву» на Русі, але і дала для неї мощі святих і свою ікону із словами: «та намісна хай буде». З цією чудотворною іконою архітектори прибули до Києва і вручили її здивованим дивним посольством преп. Антонію і Феодосію. Опісля десять років, в 1083 році, коли велика церква була вже закінчена будовою, але ще не оброблена і не освячена, прийшли, по оповіді Патерика, з того ж богохранимого Костянтина граду майстра іконного писання до блаж. Никону, що був тоді печерським ігуменом (1078-1088), і сказали йому, що запрошені розписати живописом церкву, але при цьому виявляли обурення на невиконання однієї умови ув'язненого ними з наймачами. Церква, виявляється, значно більше тієї, яку вони найнялися розписати, і тому вони готові повернути отримане в завдаток золото і відправитися назад додому. Зрозуміло, ця заява поставила ігумена і всю братію в найбільший подив: подібної домовленості вони ні з ким не укладали, і приїзд іконописців був для них повною несподіванкою. Візантійці, у свою чергу, представляли свідків договору, описували зовнішність двох іноків-старців, що заключали з ними умова і по цьому опису монастирська братія взнала в тих, що з'явилися, не кого іншого, як преп. Антонія і Феодосія. Але пройшло вже декілька років, як вони померли, і, отже, могли з'явитися візантійцям не інакше, як в баченні. Для посвідчення ігумен виніс живописцям ікону преподобних, і «убачивши греці образ нею, поклонишася, глаголюще, яко сі єста воїстину» . Після цього вони залишилися в монастирі і з благоговійною старанністю взялися за прикрасу його великої церкви мозаїкою і живописом. Така розповідь Патерика Печерського. Як би не відносився історик мистецтва до її змісту, він повинен буде прийти на підставі її до того безперечного висновку, що для розпису Печерської церкви іконники були найняті за певну плату в Константинополі, причому з ними поміщена була умова, в якій показані були розміри церкви і пояснено, які і де помістити в ній священні зображення. 

Візантійські художники, викликані для розпису Києво-Печерського храму, і були одними з числа перших насаджувачів візантійського іконопису в Російській землі. Вони, по словах Патерика, разом з майстрами-каменярами, живіт свій скінчили в Печерському монастирі і були похоронені в нім в особливому притворі. Завдяки ним, тут утворилася своя живописна в деякому роді школа, в якій вчилися іконній майстерності природні росіяни і між ними преподобний Аліпій Печерський. 

1.2 З історії староруського іконопису : XV-XVI ст. 
Шістнадцяте століття мало дуже важливе значення в історії староруського іконопису: тут вперше ясно позначилися в ній завдатки нового направлення, яке в протилежність старому, такому, що строго тримався успадкованих від Візантії іконописних віддань і типів, допускало наслідування західним живописним зразкам. Постанови Стоголового собору, що роз'яснюють погляд наших предків на іконописця і частково самі основи російського іконописного віддання, і відомий Розшук у справі дяка Висковатого назавжди залишаться письмовим вираженням цих двох різних направлень і що починався в нашій іконографії як би розколу, що розділив потім російських людей на два різні табори: прихильників візантійського іконопису та італійського живопису.
Уривок з роботи

Новгородські ікони виглядають не стільки витканими з різноколірних ниток, скільки розцвіченими, майстерно розфарбованими. Колірні плями постійно перебиваються в них білими, а інколи і кольоровими пропусками, що декілька ослабляє їх колірну дію. Це помітно у витонченій і нарядній новгородській іконі Фрола і Лавра. У пристрасті новгородських майстрів до відкритого, яскравого кольору, мабуть, позначилася дія на них народної, селянської творчості. Недаремно лише в іконах монастирського походження переважає аскетичний стриманий і навіть похмурий колорит, часом в них панує монохромність. В той же час дзвінкий новгородський колорит, лише обтяжений, згрубілий, перейшов в пізніші північні ікони. Щось від новгородської строкатості і забарвлення збереглося ще пізніше в розписі селянських прядок. В кінці XV століття чистий колір підміняється в Новгороді дрібним кольоровим узором. У цьому передбачається колорит російського живопису XVII століття. Дзвінкість і яскравість фарб в новгородських іконах XV століття робить їх дуже привабливими в очах сучасного глядача. Дійсно, не можна не замилуватися тим, як віртуозно розпоряджалися своєю палітрою новгородські іконописці, як метко і уміло вони оживляли фарбами поверхню іконної дошки. Але їх артистизму властива відома стриманість. Колорит новгородських ікон більшою мірою зроблений, чим створений. Новгородським фарбам не вистачає ліризму. Вони тішать око, як фарби в іранській мініатюрі, але не здатні схвилювати глядача, захопити його, як блакить Рубльова . 

Відмінність між Новгородом і Псковом можна відмітити вже в найранніших іконах. 

У новгородській іконі «Іоанна Лествичника» фон щільно і рівно залитий кіновар'ю, йому протистоїть фігура святого в темно-малиновому плащі. У псковському «Іллі Вибутському», у відтінках червоного і сіро-сизого більше м'якості і теплота, і відповідно цьому образ старичка пророка не настільки монолітний. У XIV— XV століттях відмінність в колориті Новгорода і Пскова помітно посилюється.
Псковські майстри поступаються новгородським в живописній вправності. Виконання їх ікон дещо важкувато, незграбно, барвисті плями кладуться густо і недбало. Зате все зігріте в них живим і навіть пристрасним відчуттям. Щільні маси кольору живуть і рухаються землисті і коричневі тони спалахують і осявають все жарким внутрішнім світлом. 

Існує безліч прекрасних ікон XV століття, щодо яких до цих пір відомо, якій школі вони належать. Такі дві ікони «Зняття з хреста» і «Покладення до гробу». У своїй перевазі до кіноварі і до теплих тонів їх творець виявляє відому близькість до Новгорода. Але він рішуче сходить від розуміння кольору як забарвлення, розфарбовування малюнка. Майстер досягає синтезу народної багатоколірності і рубльовської гармонії і тональності. В той же час чисті, відкриті звучні фарби володіють у нього величезною колірною силою. Темно-вишневий плащ Богоматері в «Знятті» виражає всю піднесено стриманість її материнської скорботи. Кіноварний плащ жінки із здійнятими руками звучить, як сумний крик плакальника. Одним з останніх великих колористів староруського іконопису був Діонісій. Він наслідував від Рубльова тонкість тональних співвідношень, і в той же час його приваблювало багатство і різноманітність барвистої гамми новгородських ікон. У його іконах митрополитів Петра з житієм зникає зіставлення кольору предметів світлу. Втрачаючи минулу щільність і силу, фарби Діонісія стають прозорими, як би акварельними або вітражними. В той же час з'являється безліч півтонів, все стає вишукано-витонченим, але не втрачає натхненності. Діонісій протиставляє темні, майже чорні, і цей контраст ще підсилює прозорість колірної атмосфери його ікон.
У першій половині XVI століття ще виникали ікони, в яких мовою фарб майстра виражали головне з того, що їм належало сказати. Правда, при сприйнятті здалека ікон з житійними клеймами в них панує всього лише багатобарвність, строкатість, нарядність. Але в окремих клеймах ікон виразність кольору досягає великої сили дії. 

У «Бичуванні Георгія» все витримано в стриманих теплих тонах, але рукав один з воїнів горить, як яскраво-червоний самоцвіт. У «Житії Миколи» як колірна пляма виділяється зворушлива фігурка дитяти в білій сорочці. У клеймі з «Житія Сергія» в просвітлених діонісіївських фарбах є деяка солодкуватість. Зате в сцені порятунку Миколою потопаючого, як крик тріумфування, звучить яскраво-червоний одяг хлопця.
В середині XVI століття після Стоголового собору іконопис стає усе більш догматичним, дидактичним, оповідним, ілюстративним. Вона усе більш підкоряється строгим церковним канонам, але поетичність покидає її. З дивною чуйністю на цей перелом реагує колір. Фарби блякнуть і гаснуть каламутніють і щільнішають. Фон ікон стає бруднувато-зеленого кольору, в той же час все занурюється в напівтемряву. Спроби строгановських майстрів відродити новгородський колорит, збагатити його золотим асистом, не могли зупинити ходу розвитку іконопису. Вона все більше хилиться до занепаду і в той же час затухають її палаючі або ніжно-прозорі фарби . 

Фарби в іконах виражають не стільки окремі достатки людини: радість або печаль, спокій або збудження, вони перш за все виражають його духовний підйом. Немає нічого більш чужого древньому російському іконопису, чим приглушення фарб. Своїми відкритими, не замутненими фарбами, іконопис піднімав в людині його етичні сили, вселяв йому віру, підтримував в ній бадьорість. Одним з найвищих завдань російського іконопису було створення барвистої симфонії з чистих, бездомішкових і нічим не замутнених фарб. Художники знають, як важко користуватися одними чистими спектральними фарбами і уникнути строкатості. Тим часом староруські майстри наполегливо добивалися і досягали цієї бажаної мети. 

Якщо уявити собі російські ікони в музеї світового мистецтва, вони завдяки своїм фарбам не загубляться від будь-якого сусідства. У них ще сильніше виступить їх своєрідність. 

Є звуки-значення 

Темно і нікчемно, 

Але їх без хвилювання 

Слухати неможливо. 

М. Лермонтов 

Воістину, існують не лише звуки, але і фарби, що несвідомо хвилюють і ваблять до себе людину .
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