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Про роль рисунка в реконструкції стінопису
Анотація. У статті акцентується увага на важливості професійної підготов-
ки художників-реставраторів з академічного рисунка, тому що настінний 
живопис значних храмових споруд, зокрема кінця XIX — початку XX століть, 
який їм доводиться реконструювати, потребує належного рівня виконання, 
бо його створювали майстри, що мали високий вишкіл з академічної школи 
рисунка.
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Пам’ятки живопису, скульптури, архітектури та інших видів мистецтва є 
своєрідним естетичним фондом духовного вдосконалення людства. У кожно-
му з них сфокусований певний творчий імпульс, який передається нам, обла-
городжуючи нашу душу і розкриваючи її назустріч чудовому світу прекрасного.

Пам’ятки мистецтва минулих епох дуже рідко доходять до нас у своєму 
первісному вигляді. Повільно й невблаганно накладає на них свій відбиток 
час, несподівано й різко їх змінюють смаки людей, мода. Численні втрати 
спричиняють також війни та стихійні лиха.

Порятунком і відновленням первісного вигляду пам’ятки мистецтва за-
ймається реставрація (лат. restauratio — відновлення). Цей термін означає про-
ведення всіх видів робіт, спрямованих на збереження творів образотворчого 
мистецтва і можливе виявлення їхнього первісного вигляду повністю або фра-
гментарно. Він передбачає роботи з консервації (збереження) і реконструкції 
(лат. reconstruction — відтворення) [9, с. 155].

У дослідженнях, присвячених історії розвитку реставрації в Європі, різні 
автори, такі, як відомий французький архітектор Е. Віоле ле Дюк, польський 
філософ Р.  Інгарден, знаний мистецтвознавець, історик мистецтва А.  Ріглі 
намагалися знайти відправну точку виникнення цього поняття [5, с. 35]. Най-
більш загальною можна вважати думку про те, що поняття збереження пам’я-
ток, їхнього захисту та консервації започатковане з італійського Відродження. 
Будуючи своє припущення на тому, що епоха Ренесансу поклала кінець зни-
щенню пам’яток античності та пробудила інтерес до збирання рідкісних тво-
рів, багато західноєвропейських авторів намагаються представити гуманістичні 
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ідеї Відродження як відправну точку у розвитку реставрації. Ця концепція, за-
пропонована А. Ріглі, багато в чому спростовується всією європейською істо-
рією мистецтва нового часу. Не заперечуючи важливість гуманістичних заво-
ювань Ренесансу та їхню роль в збереженні пам’яток, можна навести чимало 
прикладів, коли в XVI, XVII і навіть XVIII століттях у різних куточках Європи 
ще не сформувалося сприйняття творів мистецтва як духовних і матеріальних 
цінностей, що відображають певну епоху. Згадаймо і переробку скульпторами 
XVI  століття античних статуй в християнських святих, і хвилю іконоборства, 
що прокотилася Європою у той час, і знівечення неосвіченими відновлюва-
чами фресок Сікстинської капели. Причому державна і церковна влада в цей 
час часто санкціонувала знищення творів мистецтва. IV Міланський собор на-
казував єпископам оновлювати божественні зображення, а ті, які занадто уш-
коджені, спалювати і попіл зберігати під підлогою церкви. Подібні укази були 
поширені в Європі. Зауважимо, що до XVIII століття тут ще не сформувалося 
справді гуманістичного ставлення до пам’яток мистецтва і культури [ 1, с. 12].  

З давніх часів справа «полагодження» творів мистецтва перебувала у руках 
художників. У разі псування картини, фрески або статуї залучалися живописці 
й скульптори. До XVIII століття в Європі не існувало ще поняття «реставра-
ція», пов’язаного зі збереженням пам’ятки як історико-художнього докумен-
та. Це був період художнього «почінітельства», а точніше — пристосування 
старовинного твору до сучасної епохи. Лише на початку XVIII століття в Євро-
пі починає формуватися нове ставлення до реставрації як до системи операцій 
по збереженню творів мистецтва. Таким чином, гуманістичні ідеї Відродження 
лише сукупно із просвітницькими поглядами XVIII століття змогли пробудити 
сприйняття творів мистецтва як історико-художніх документів певної епохи 
[1, с. 13]. 

Для необізнаної людини реставрація може здаватися лише вузькою, суто 
прикладною галуззю «полагодження» творів мистецтва, що втратили первіс-
ну красу. Саме це значення і вкладалося, ймовірно, у сам термін на зорі за-
родження даної професії. Але з часом, у міру розвитку, не втративши свого 
первісного призначення, реставрація перетворилася на складний комплекс 
наукових і художніх дисциплін.

Власне наукою, що включає в себе теоретичну, техніко-технологічну та ху-
дожньо-практичну частини, реставрація стала тільки в середині XX століття. 
Увесь інший шлях розвитку був періодом кількісного накопичення теоретич-
них і практичних знань, які стали згодом фундаментом для переходу на новий 
рівень — рівень наукової реставрації.

Сучасна реставрація є своєрідною наукою, яка вивчає й розробляє мето-
дику збереження пам’яток культури, і при цьому залишається цариною ху-
дожньої майстерності, що нерозривно пов’язана з творчим процесом. Тому 
художнє відчуття, відчуття кольору, розуміння основних живописних законів 
залишаються найбільш важливими для сучасного реставратора. Не менш важ-
ливим має бути і вишкіл з рисунка академічної школи.
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Подібна точка зору, як це не дивно, не завжди зустрічає повсюдну під-
тримку. Досі поряд з випускниками реставраційних відділень художніх вишів 
України існує досить велика група реставраторів, які не мають спеціальної 
художньої освіти. У більшості своїй це люди, достатньо підготовлені в галузі 
мистецтва і часто художньо обдаровані, але недостатність професійного ху-
дожнього навчання обмежує сферу їх діяльності. Такий реставратор, володі-
ючи реставраційними навичками, знаючи теорію і практику реставраційної 
справи, маючи достатній художній смак і досвід, здатний здійснювати всі опе-
рації з консервації і навіть розкриття живопису, причому якість виконуваної 
ним роботи дуже висока. Але коли виникає питання про відтворення або ре-
конструкцію живопису, то виявляється недостатність фахової підготовки. 

Реконструкція стінопису можлива лише за наявності високого професіо-
налізму художника-реставратора. Вона передбачає відновлення за збережени-
ми частинами або відтворення за документами й аналогами втраченого фра-
гмента або всього твору мистецтва в цілому [7, с. 155]. 

На даний час надзвичайно актуальним є питання реконструкції втраченого 
живопису в діючих культових спорудах. Під відтворенням втрат розуміють від-
творення в рисункові і кольорі відсутніх частин живопису — як станкового, так 
і монументального (настінного). Втрата в настінному живописові, яку необ-
хідно точно відтворити, є не тільки втрата окремої частини композиції — перш 
за все, вона порушує загальну гармонію ансамблю певного приміщення. 

Цілісний образ може повернути тільки реставрація. Для збереження ціліс-
ного естетичного сприйняття інтер’єру храму необхідний сучасний підхід до 
реставрації розпису — науково обґрунтоване вивчення, збереження і відтво-
рення втрат живопису. 

Доповнення великих втрат живопису можливе тільки у разі безумовного 
встановлення ідентичності авторського рисунка, живопису й композиції — до-
вільне осмислення й поновлення тут неприпустимі [6, с. 17].

Однією з важливих умов цілісного сприйняття аутентичного розпису є 
обов’язкове дотримання колориту та характерних особливостей авторського 
живопису. Для вивчення техніки й технології стінопису необхідні дані мікрохі-
мічних, стратиграфічних досліджень та натурних обстежень. Після аналізу цих 
даних художник-реставратор має повне уявлення про склад ґрунту, колір ім-
пріматури, переважаючий склад застосованих фарб, про техніку й технологію 
виконання розпису. Лише на базі наукових даних і знань особливостей тех-
нологій, характерних для певного періоду, та за умови майстерного володін-
ня академічним рисунком і копіюванням авторського стінопису реставратор 
може відтворити втрачені фрагменти розпису в стилі й техніці автора.

Досвід практичної реставрації храмового настінного живопису кінця XIX — 
початку XX століття засвідчив наявність проблеми професійного володіння 
рисунком на рівні авторського стінопису пам’ятки, адже відтворенню підля-
гають роботи художників, які свого часу отримали глибокі систематичні знан-
ня з академічної освіти. Особливо відповідальним є реконструкція сюжетних 
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композицій з постатями в складних ракурсах, де професійне знання анатомії, 
пропорцій і відчуття пластики для художника-реставратора конче необхідні.

Вищезгадані проблеми довелось вирішувати під час відтворення втрачених 
настінних розписів у церкві початку XX століття Сампсона Страноприімця в 
Полтаві. За бібліографічними, розписи стін Сампсонівської церкви виконані 
в 1909 р. художником А. Я. Соколом, студентом Санкт-Петербурзької академії 
мистецтв. Взірцем розписів для більшості композицій слугував настінний жи-
вопис Володимирського собору м. Києва, автором якого був відомий худож-
ник В. М. Васнєцов. 

Масштабність робіт у Володимирському соборі упродовж майже десяти 
років, пошуки шляхів розвитку монументального живопису привернули ве-
лику увагу суспільства. Віктора Васнєцова називали реформатором: розпис 
собору мав великий вплив на релігійний живопис того часу. В Україні з’яви-
лося багато послідовників художника, які наслідували його досвід у храмовому 
живопису [5, с. 23]. У багатьох церквах цілі композиції були списані з Воло-
димирського собору. Таким чином була розписана і Сампсонівська церква в 
Полтаві, розташована поблизу поля Полтавської битви. Виконавці стінопи-
су Сампсонівської церкви продемонстрували прекрасний академічний рі-
вень, високий професіоналізм: у вірній і виразній пластиці, знанні анатомії, 
пропорцій людського тіла й законів перспективи при зображенні складних 
ракурсів, віртуозність пензля в моделюванні форми, відчуття гармонії колір-
них співвідношень. Оголені частини постатей написані в кращих академічних 
традиціях. За зовнішньою легкістю відчуваються довгі роки напруженої праці 
художника у засвоєнні ремесла та шліфування майстерності. Одухотворені об-
рази персонажів передають прекрасні якості душі й духу [5, с. 24 ]. 

Роки запустіння та використання церкви під склад, безвідповідальне став-
лення до пам’ятки призвело до руйнування й затікання даху, що спричинило 
втрату великої площі штукатурки з розписом. Деякі композиції і орнаменталь-
ні розписи були втрачені до 35% (іл.1, 2). Втручання реставраторів та їхня ко-
пітка праця дали можливість познайомитись з повним авторським задумом. 
Більша частина робіт виконана художниками-реставраторами КНДПВМП 
(Колективне науково-дослідне проектно-виробниче мале підприємство) 
«Оберіг» у 1994–1999 рр. Упродовж шести років відреставровано центральний 
об’єм нави, підпружні арки, підбанний простір з парусами. 

Відтворенню втраченого олійного живопису передували відповідальні й 
трудомісткі процеси: укріплення відшарованої штукатурки, тріщин, закрі-
плення фарбового шару на деструктивній штукатурці, видалення кіптяви і 
щільного забруднення, під яким виявився соковитий колір авторського живо-
пису. Після тонувань дрібних втрат з’явилась цільність сприйняття, і лише тоді 
можна було приступити до відтворення втрачених частин розпису. 

У разі великих втрат перед безпосередньою роботою над відтворенням ви-
готовлялися ретельно прорисовані картони фрагментів сюжетних композицій. 
Цьому передували пошуки та збір архівних фотодокументів і аналогів, зніма-
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лися кальки з частин існуючих композицій, що безпосередньо прилягали до 
втрат [3, с. 223]. 

За знайденими ілюстраціями спочатку виконувався ескіз, який затверджу-
вався реставраційною радою. Потім, відповідно до затвердженого ескізу, в на-
туральну величину виготовлявся картон. Виготовлення картону необхідне для 
визначення масштабного співвідношення фігур і планів, уточнення компози-
ційної побудови та перспективи в цілому та в деталях. Саме в картоні визна-
чається остаточний варіант композиційного вирішення втраченого стінопису, 
вирішуються проблеми рисунка. Ось чому дуже важливо мати чітко, якнайре-
тельніше виготовлений картон — під час роботи безпосередньо над розписом 
він має виконувати роль, так би мовити, контролюючого чинника [5, с. 225].

Важливою частиною роботи над картоном є побудова. Це — здатність 
оперувати великими формами та їхніми співвідношеннями, уміння на основі 
знання пластичної анатомії правильно «поставити», «посадити», «покласти» 
постать людини з урахуванням перспективних скорочень і ракурсів. Зазвичай 
для картону великого розміру використовують перепалений вугіль, дрібні де-
талі прорисовують графітним олівцем. Така послідовність виконання засто-
совувалась для відтворення втрат живопису у композиціях, розташованих на 

Іл. 1. Права частина композиції розпису 
«Покладання до гробу»: 

а — до реставрації; б — картон  
для реставрації (папір, вугіль,1995); 

в — після реставрації  
(олійні фарби по штукатурці, 1995,  

реставрація  В. С у х е н к а) 

а б

в
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склепінні та підпружних арках нави — «Бог Отець», «Розп’яття», «Покладання 
до гробу», «Несення хреста» (іл. 1, 2). 

Для створення картону зібраний допоміжний документальний, архівний 
та іконографічний матеріал не завжди допомагав вірно зобразити постать чи 
її деталь. На зазначених композиціях потрібно було відтворювати цілі групи 
втрачених постатей. У таких випадках виконувались зарисовки з натури, уточ-
нювалися характер і пластика рухів, складки одягу. Зроблені детальні начерки 
переносили па картон. Особливу увагу потрібно було приділяти таким склад-
ним формам, як голова, кисті й стопи. При зображенні кисті та стопи виникає 
багато питань навіть для художника-рисувальника. Ось чому художникам-рес-
тавраторам потрібні систематичні вправи з рисування цих форм.

Основою рисування має стати добре знання з пластичної анатомії людини. 
Ігнорування пластичної анатомії та законів перспективи призводить до чис-
ленних помилок у зображенні людського тіла, а особливо постаті в ракурсі. 
Зображення людської постаті в ракурсі — найскладніше завдання, це пере-
вірка художника на професіоналізм. Найчастішою помилкою при зображен-
ні постаті в ракурсі є порушення пропорцій внаслідок оптичного збільшення 
деталей переднього плану і зменшення віддалених — так званий «фотографіч-

Іл. 2. Розпис «Бог Отець»:  
а — до реставрації; б — картон для  
реставрації групи янголів у композиції  
(папір, вугіль, 1995); в — після реставрації 
(олійні фарби по штукатурці, 1995,  
реконструкція М. В о в ч о к) 

а б

в
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ний» ракурс. Необхідно пам’ятати, що ракурс — це не механічне, а візуальне 
скорочення форми у просторі, без зменшення в об’ємі цілого.

Ще однією з проблем, що виникають під час виконання картону, а потім, 
звісно, і на стіні, при роботі з фарбами, є вірне зображення об’єму тіла людини 
під складками одягу часів дохристиянського періоду. Це переважно цільний 
шматок тканини, що утворює численні складки, які утруднюють сприйняття 
конкретних форм людської постаті.

Характер складок одягу залежить від типу тканини: м’яка й тонка облягає і 
підкреслює форму тіла, жорстка й товста довільніше лягає на форму. Під гру-
бими і великими складками форма тіла вгадується лише там, де опирається 
на неї тканина. Тому є загроза зображення об’ємів у вигляді пухирів під яки-
ми важко виявити форми тіла людини. Як правило, складки (драпіровки) по-
кривають певну форму (кулеподібну, циліндричну, гранчасту) і таким чином 
є складовою частиною її. Отже, при зображенні складок не можна порушувати 
цілісність форми предмета, з яким вони взаємопов’язані. Необхідно стежити 
за тим, аби під складками, драпіровкою відчувалися конкретна форма, певний 
предмет, а намічені складки не порушували об’ємів форми.

Зображення складок — досить складний процес, трактування їх має здійс-
нюватись за певними закономірностями. Кожна складка, окремо взята, як і 
будь-яка освітлена форма, має світло, напівтінь, тінь, рефлекс і падаючу тінь 
незалежно від забарвлення та щільності тканини. Особливо чітко виділяються 
світлотіньові елементи на світлій тканині.

Цей же принцип характерний і для усієї шкали тонального опрацювання 
драпіровки. Ігнорування принципу залягання світлотіні на складках призво-
дить до схематичності, ескізності та незавершеності складок і драпіровок, а, 
отже, і всієї постаті.

Особливої уваги потребує зображення рефлексів, які за своєю інтенсивніс-
тю бувають різними залежно від того, яке середовище діє на грань складки. 
Але, як правило, будь-який рефлекс темніший (за тоном) від світла й напів-
тону. Велике значення має рефлекс при завершенні роботи над драпіровками. 
Не треба копіювати рефлекс з натури — з ним слід поводитися так, як це вигід-
но для зорового сприйняття й узагальнення. 

Слід зауважити, що виконання картону є дуже відповідальним моментом в 
роботі з реконструкції настінного живопису, оскільки лише після його обгово-
рення і затвердження до виконання реставраційною радою реставратор може 
приступити до відтворення втраченого.

Наступним етапом у процесі відтворення стінопису є перенесення рисунка 
з картону на підготовлену площину стіни за допомогою припороху вугільним 
порошком. Для цього з картону знімається калька. Аркуш кальки з підготов-
леним для реконструкції рисунком повинен мати наскрізні проколи, через які 
може пройти (просіятися) порошок вугілля або пігменту. Для виготовлення 
проколів кальку кладуть на м’яку прокладку та інструментом, що називається 
граф’я, роблять часті проколи по контуру рисунка. Аркуш із проколотим ри-
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сунком закріплюється на поверхні стіни. На тканину з рідким переплетінням 
ниток (марля) насипається порошок вугілля або пігменту і зав’язується. Отри-
маним вузликом постукують по проколах у папері. На поверхні заґрунтованої 
стіни з’являються контури зображень, що складаються з точок — припорох. 
Рисунок утворюється з’єднанням точок лініями за допомогою тонкого пензля 
[6, с. 33].

Перенесений таким чином рисунок реставратори обводили по контуру 
чорною фарбою. Контур залишався частково не записаний і проглядав з-під 
фарби навіть завершеного розпису. Такий художній прийом характерний для 
авторського живопису Сампсонівської церкви. Підсилюючи інтенсивність 
тону, живопис тим самим створював додатковий ефект монументальності 
стінопису [8, с. 26].

Професійне володіння рисунком і розуміння основних живописних за-
конів залишаються одними з найбільш важливих знань і навичок для рестав-
ратора, поряд із володінням консерваційними процесами, а також з умінням 
зберегти аутентичний живопис.

Отже, основне завдання реставратора — зберегти та відновити все, що за-
лишилося, і водночас, опрацьовуючи нові частини, максимально наблизитися 
до колориту, стилю виконання та форми втрачених творів, точніше кажучи — 
відтворити первісну емоційно-естетичну атмосферу, притаманну епосі, коли 
створювався об’єкт. 

Здавалося б, увесь шлях розвитку художньої реставрації з найдавніших 
часів — це поступовий відхід від вільного домислювання втрачених частин 
пам’яток. І якщо подібне допускається для відповідних ділянок, при колегі-
альному рішенні і наявності документальних свідчень ідентичності нових ча-
стин втраченим, то роботи при відтворенні храмового живопису в стилі «ре-
троспективної реставрації», корені якої сягають історико-романтичної теорії 
Віолле ле Дюка, не припустимі [2, с. 53].

Автори пропонованої статті є прихильниками традиційної школи рестав-
рації, яка узгоджується з нормами наукової музейної реставрації, тобто досяг-
нення повернення пам’ятці стану, близького до первісного, за умови наймен-
шого втручання в її структуру; доповнення і відтворення втраченого живопису 
передбачаються лише в межах втрати авторського (автентичного) стінопису 
[7, с. 23]. Ця вимога до реставрації закладена у Венеціанській Хартії, яка прий
нята Другим міжнародним конгресом архітекторів і технічних спеціалістів з 
історичних пам’яток, що відбувся у Венеції 25–31 травня 1964 року. Зокрема 
реставрація проголошувалася особливою мірою і повинна була зупинятися 
там, де починалася гіпотеза. Подібні положення закладені і в Українському за-
конодавстві. Так, у законі України «Про охорону культурної спадщини» у ст. I 
подано поняття термінів «консервація» і «реставрація». Отже, консервація — 
сукупність науково-обґрунтованих заходів, які дозволяють захистити об’єкти 
культурної спадщини від подальших руйнувань і забезпечують збереження ав-
тентичності з мінімальним втручанням у їхній існуючий вигляд. Реставрація — 
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сукупність науково-обґрунтованих заходів щодо укріплення (консервації) 
фізичного стану, розкриття найхарактерніших ознак, відновлення втрачених 
або пошкоджених елементів об’єктів культурної спадщини із забезпеченням 
збереження їхньої автентичності [4, розділ I, ст. I.].

Участь реставраторів у продовженні існування пам’ятки, а також міра цієї 
участі та практичні шкода або користь різних реставраційних операцій склада-
ють цілісну картину життя того чи іншого твору мистецтва. Досліджуючи зараз 
майже будь-яку пам’ятку, ми повинні сприймати її не тільки як авторський 
твір, а й як продукт діяльності різних поколінь реставраторів.

Усяка реставрація повинна бути рішенням, відповідним минулому та схва-
леним наступними поколіннями, адже, як зауважив реставратор і крупний на-
уковець Сезар Бранді: «Сучасне зберігає минуле для передачі майбутньому». 
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О роли рисунка в реконструкции настенной живописи

Виктор Сухенко, Людмила Вовчок

Аннотация. В статье акцентируется внимание на важности профессио-
нальной подготовки художников-реставраторов по академическому ри-
сунку, так как реставрируемая или настенная живопись значительных хра-
мовых сооружений, в частности конца XIX — начала XX столетий, требует 
должного уровня исполнения, поскольку ее создавали мастера, имеющие 
высокую выучку академической школы рисунка.

Ключевые слова: храмовая роспись, утраты живописи, сюжетная компо-
зиция, академический рисунок, фрагмент, прорисованный картон, воссоз-
дание настенной живописи.


