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Хребтенко М. С. Прийоми зображення інкарнату
в іконописі Лівобережної України та Київщини
другої половини XVII — першої половини
XVIII століття. У статті розглянуто питан-
ня живописної побудови інкарнату в іконописі
Лівобережної України та Київщини другої половини
ХVII — першої половини XVIII ст. Проаналізовано
візантійську і давньоруську техніку живопису
відкритих частин тіла. За результатами натур-
них досліджень українських барокових ікон із музеїв
України автором уперше виділено та описано три
основні способи зображення інкарнату в іконописі
Лівобережжя й Київщини у др. пол. ХVII —
пер. пол. XVIII ст.: живопис по білому ґрунту із
застосуванням кольорових підмальовків, живо-
пис по суцільній імприматурі або по кольоровому
ґрунту, живопис по білому ґрунту із застосуванням
підмальовку лише в тіньових місцях інкарнату. Про-
стежено зв’язок між традиціями візантійської,
давньоруської та західноєвропейської технік жи-
вопису в українському іконописі др. пол. ХVII —
пер. пол. XVIII ст. Визначено роль підмальовків та
імприматур у тонально-колористичній побудові
зображення українських ікон.

Ключові слова: український іконопис, бароко,
техніка й технологія живопису, інкарнат, личне
письмо, санкир, підмальовок, імприматура.

Хребтенко М. С. Приемы изображения инкарната
в иконописи Левобережной Украины и Киевщины
второй половины XVII — первой половины XVIIІ
века. В статье рассмотрен вопрос живописного
построения инкарната в иконописи Левобережной
Украины и Киевщины во второй половине ХVII —
первой половине XVIII века. Проанализировано изо-
бражение открытых частей тела в византийской
и древнерусской живописи. По результатам на-
турных исследований украинских барочных икон из

музеев Украины автором впервые выделены и опи-
саны основные способы изображения инкарната на
Левобережье Украины и Киевщине во второй поло-
вине ХVII — первой половине XVIII века: живопись
по белому грунту с применением цветных подма-
левков, живопись по сплошной имприматуре или
по цветному грунту, живопись по белому грунту с
применением подмалевка только в теневых частях
инкарната. Прослежена связь византийской, древ-
нерусской и западноевропейской техники в укра-
инской иконописи второй половины ХVII — первой
половины XVIII века. Определены роль подмалевка
и имприматуры в тонально-колористическом по-
строении изображения украинских икон.

Ключевые слова: украинская иконопись, барокко,
техника и технология живописи, инкарнат, личное
письмо, санкирь, подмалевок, имприматура.

Khrebtenko M. Incarnate  Painting Methods in the
Icon Painting of the Left-Bank Ukraine and Kyiv
Region between the Second Half of the 17th Century
and the First Half of the 18th Century.
Introduction. The most important and demanding stage
in the icon painting is to paint the community of Saints.
Here the style and interpretation of an image by an
artist are shown largely. The incarnation of the vision
is intimately connected with the painting technique
and requires using relevant methods and materials.
In recent years the interest of scientists in painting
techniques and technologies, in particular Ukrainian
icon painting, is increasing. Contributions are being
published according to research results of certain
monuments or their groups; in these contributions the
information on the composition of the ground and color
combination of paint layers can be found. However,
the painting technique of open body parts in the icon
painting of the left-bank Ukraine and Kyiv region
between the second half of the 17th century and the fi rst
half of the 18th century is still not studied properly.
Objectives. The purpose of this article is to discover
features and main incarnate painting methods in the
icon painting of the left-bank Ukraine and Kyiv region
between the second half of the 17th century and the fi rst
half of the 18th century.
Methods. The writer of this article has undertaken full-
scale studies of monuments of the icon painting in the
given period that are kept in collections of Ukrainian
museums. The information from published academic
papers has been added to the obtained data. The made
comparative analysis allowed revealing features of
painting of faces and open body parts in the icon painting
of the left-bank Ukraine and Kyiv region between the
second half of the 17th century and the fi rst half of the
18th century as well as signs of infl uence of the Byzantine,
Old Russian and Western European painting technique.
Results. The incarnate working process can be
conditionally divided into three stages: preparatory
stage, main refi nement stage and fi nal stage. Applying
a preliminary drawing, making imprimatura,
underpainting or colored ground are qualifi ed as a
preparatory stage. At the main refi nement stage an
artist modeled a form by means of more dense-graded
color mixtures. At the fi nal stage the glaze is applied
and some picture details are highlighted.
Results of full-scale studies together with published
data allow highlighting directions according to which
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the work on the incarnate in the icon painting of the left-
bank Ukraine and Kyiv region between the second half
of the 17th century and the fi rst half of the 18th century has
been done. These directions are: painting on the white
ground using colored underpaintings, painting on the
solid imprimatura or on the colored ground, painting
on the white ground using the colored underpainting
only in the shadow incarnate places.
The fi rst group includes icons with an underpainting
applied on the white ground within painting of faces,
hair, hands and arms, feet or other open body parts.
We can consider the dark underpaint of the Byzantine
and Russian technique of the tempera painting to be
a prototype of such underpainting. According to its
color and tone the underpainting could vary from light
ochroid to olive brown, could be dense-graded or not
dense-graded, or semi-transparent. At the beginning of
the work it sets a main middle tone. It can be seen as a
half-shade in areas where passages from light to shades
are shown, in places where the form is wrapped around
or fractured, near nose and ears, on the nasal bridge,
around eyebrows and eyes, between strokes or in places
where upper coats of color are thinned. Among icons
we have studied the most pieces of work were included
in this group.
The second group includes icons painted on the white
Levkas using the imprimatura. Making it helped to
tonally organize multi-fi gure compositions in such
themes as “Dormition of Theotokos” and “Intercession
of Theotokos”. This group includes also icons painted
on the metal base on the colored grounds.
The third group includes icons where the monochromatic
underpainting in shadow areas is a basis for painting
the incarnate.
Each group has been illustrated by concrete examples
of using one or another direction.
Conclusions. The writer of this article has fi rstly
highlighted and described three main incarnate
painting methods in the icon painting of the left-bank
Ukraine and Kyiv region between the second half of the
17th century and the fi rst half of the 18th century. The
work on the incarnate had been characterized by the
variability of its performance. It had been not strictly
regulated or divided into compulsory stages and it
had maintained the connection with the Byzantine and
Russian icon painting tradition to a certain extent. This
connection was expressed in using the underpainting
which prototype the dark underpaint was. Many icon
painters from different places in the left-bank Ukraine
and Kyiv region had been using the underpainting for
a long time. Along with this, it has been noted that from
the end of the 17th century at the preparatory stage
colored imprimaturas or grounds had been used in
certain pieces of work. Such approach was desirable
when multi-fi gure compositions had been used.
At the main refi nement stage the form was modeled, light
body parts were refi ned and the color was specifi ed. In
this case skills and knowledge as well as type of work of
the artist played a major role. The principal layer could
be both very dense and thin or semi-transparent in some
places considering the underpainting translucency. The
paint by which main refi nements were done visually
looks plastic which allows making soft passages
between tones even within one layer.
One of the features of the Ukrainian icon painting
between the second half of the 17th century and the

fi rst half of the 18th century is a color solution of the
incarnate, that is, using the effect of heat and cold
which is one of the signs of painterliness. We can often
see the combination of ochroid pink contrasts of light
body parts with cold blue green halftones.
Imprimaturas, colored grounds and shadow
underpaintings are Western European technological
innovations accepted by Ukrainian artists which
clearly confi rms active intercultural connections.

Keywords: Ukrainian icon painting, baroque, technique
and technology of painting, incarnate, face painting,
sanquir, underpainting, imprimatura.

Постановка проблеми у загальному ви-
гляді та її зв’язок із важливими науковими чи
практичними завданнями. ХVII–ХVIIІ століття
становлять дуже важливий і цікавий період у роз-
витку українського мистецтва, позначений істот-
ними змінами в стилістиці українського іконопи-
су й розширенням кола іконографічних сюжетів.
На зміну площинній, графічній манері трактуван-
ня образу прийшло більш об’ємне, реалістичне
зображення, що, у свою чергу, приводило до змін
у технології та техніці живопису. Пожвавлення
міжнародних зв’язків, взаємопроникнення куль-
тур і водночас нагальна необхідність для україн-
ців відстоювати свою віру та державність сприя-
ли формуванню своєрідного стилю іконопису на
теренах України. За словами П. Жолтовського,
український іконопис протягом ХVII–ХVIIІ ст., з
одного боку, в певних межах дотримувався давніх
традицій, а з другого — спираючись на народну
творчість, використовував досягнення західного
мистецтва [6, с. 88]. Стилістичні особливості да-
ного періоду достатньою мірою вивчені, чого не
можна сказати про аспект техніко-технологічний,
який прямо пов’язаний із зазначеною еволюцією
іконописної традиції. Незважаючи на зростаючий
інтерес сучасних мистецтвознавців до питань тех-
ніки й технології українського іконопису, питання
співвідношення традиційних (візантійських) і за-
позичених (західноєвропейських) технологічних
прийомів залишається не до кінця з’ясованим.

У зображенні ликів  святих значною мірою
відображаються індивідуальна стилістика й при-
йоми трактування образу художником. Тому біль-
шість дослідників звертається саме до інкарнату
як до найбільш складного технічно й найбільш
відповідального з точки зору образної виразності
аспекту ікон.

Мета статті. На ос нові натурних дослід-
жень іконопису з колекцій музеїв України вияви-
ти основні способи зображення інкарнату в іко-
нописі Лівобережної України та Київщини у дру-
гій половині ХVII — першій половині ХVIIІ ст.

Аналіз останніх досліджень і публікацій.
Досліджень, які торкаються теми техніки на-
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писання інкарнату в українських іконах другої
половини XVII — першої половини XVIII ст.,
небагато [15]. Здебільшого в публікаціях зустрі-
чаються загальні характеристики змін у техноло-
гії іконопису цього періоду, таких як перехід від
роботи темперою до олійних фарб, застосування
лесувань олійними фарбами по темперних та зо-
лотих підкладках [1; 6; 16; 17; 18] або характе-
ристика творчого методу окремих майстрів [8].
На відміну від українського барокового іконопи-
су, візантійська й давньоруська техніки личного
письма частіше ставали об’єктом дослідження,
що знайшло своє відображення у працях В. Пе-
щанського, А. Яковлєвої, М. Титова та інших [11;
18; 21]. Важливими є праці Ю. Гренберга, в яких
проведено ґрунтовний аналіз давніх писемних
джерел західноєвропейського, грецького й росій-
ського походження, що містять рецепти й наста-
нови технологічного характеру, а також зіставле-
но їх із результатами фізико-хімічних досліджень
пам’яток [4; 6; 14]. В. Голіков на основі порів-
няльного аналізу матеріалів іконопису (зокрема
баканів) окреслив імовірні шляхи потрапляння
технологічних новацій до Росії через Україну
в XVII–XVIII століттях [2; 3]. Певною мірою
прогалину в знаннях щодо техніки й технології
іконопису Києво-Печерської Лаври XVIII ст. за-
повнюють публікації О. Рижової. Дослідниця,
спираючись на результати лабораторних до-
сліджень, вказує на такі деталі, як колір ґрунту,
в’язиво фарбового шару, застосовані пігменти, у
загальних рисах характеризує підхід до живопис-
но-пластичного вирішення образа [12].

Виклад основного матеріалу досліджен-
ня. Перш ніж аналізувати систему побудови зо-
браження інкарнату українських ікон другої по-
ловини ХVII — першої половини ХVIIІ ст., слід
звернутись до витоків традиційної іконописної
техніки — іконопису Візантії, що склав основу
для розвитку російського і українського давньо-
го іконопису. Питання ставлення до візантійської
спадщини в українському мистецтві у поствізан-
тійський період неодноразово піднімалося серед
дослідників [7; 8; 9; 13]. Мистецькі трансформа-
ції, що відбулись упродовж ХVІ–XVII ст., вплив
західноєвропейського мистецтва привели до
того, що український іконопис другої половини
ХVII — ХVIIІ ст., на перший погляд, відійшов від
візантійської традиції у формально-стильовому і
технологічному відношенні. Та попри всі видимі
відмінності, дослідники відзначають більш гли-
бинний зв’язок, що сприяв усвідомлено-вибір-
ковому засвоєнню західноєвропейських новацій,
забезпечивши сталість деяких іконографічних
схем. Об’ємно-пластичне трактування ликів, їх
емоційне забарвлення, «живоподібність» і народ-

ність типів не виходять за рамки молінного обра-
за і не перетворюють українські ікони на картини
(на відміну від релігійного живопису Західної
Європи). У зв’язку з цим постає слушне питання:
що ж відбулось на рівні техніки і яким чином но-
вації, сприйняті українськими іконописцями під
впливом західноєвропейського живопису, транс-
формувались у місцевій традиції? І як, зокрема,
змінився підхід до зображення ликів святих та
інкарнату в цілому?

Говорячи про традицію техніки візантій-
ського іконопису, в першу чергу, мають на ува-
зі техніку багатошарового живопису жовтковою
темперою по білому ґрунту (левкасу). Основним
принципом було пошарове нанесення фарб у
межах визначених малюнком площин, тонкими
шарами, із просушуванням кожного для запобі-
гання розмивання попередніх шарів. Перед тим,
як розпочати роботу фарбами, готували кольо-
ри — суміші фарб, які мали чітке призначення
(проплазма, тілесна, підрум’янка, темно-корич-
нева та інші). Суміш для першого зафарбування
ділянок зображення відкритого тіла називалась
проплазмою. Вона мала темний коричнево-зелен-
куватий колір. Потім складали фарбу тілесного
кольору — сарку, при змішуванні її з проплазмою
отримували гліказму — основну суміш, якою пи-
сали тіло. Розпочинали роботу фарбами після
того, як були підготовлені всі кольори. Спочат-
ку, як було сказано вище, на ґрунт наносили шар
темного підмальовку — проплазму. Потім темно-
коричневим кольором лінійно наводили риси об-
личчя й анатомічні деталі інших частин тіла. Далі
робота велась за принципом поступового висвіт-
лення: наносили шар гліказми, за ним — чистого
тілесного кольору, потім — шар тілесного кольо-
ру з більшим вмістом білил. Для виступаючих
частин тіла тон робили найбільш світлим. За пло-
щею кожен наступний шар був меншим від по-
переднього, тому краї кожного нанесеного шару
стушовувалися для створення поступових то-
нальних переходів і досягнення м’якого ліплен-
ня об’єму. Останніми наносили найсвітліші ді-
лянки — відблиски (нерідко чистим білилом). За
такою ж схемою будувалось зображення деталей
обличчя і волосся. Згідно з «Єрмінією» Діонісія
Фурноаграфіота, рум’янець на щоках Богоматері
й на молодих обличчях радили наносити тонким
шаром, сумішшю кіноварі й тілесного кольору, а
на відтінені місця і на контури рук — класти бо-
люс (темно-червону земляну фарбу). Нею ж про-
кладати глибокі зморшки у старих [4, с. 55–56;
5, с. 151].

Давньоруський живопис успадкував від Ві-
занті ї основні принципи побудови зображення:
багатошаровість і послідовність письма, ведення
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роботи за методом висвітлення по темному під-
мальовку, жовткову емульсію як в’язиво. Роботу
над інкарнатом («личне») розпочинали після за-
вершення зображення тла та одягу («доличне»).
Перший шар темного коричнево-зеленого підма-
льовку (проплазма) у давньоруській термінології
отримав назву санкир, а гліказма — плавка, або
перша вохра, тілесний колір — друга вохра, а сам
процес нанесення шарів на санкир — вохрення.
Відблиски — движки або оживки — на опуклих
частинах облич і тіла, поблизу очей наносили
кількома штрихами чистих білил [5, с. 161–163].

На думку російської дослідниці А. Яков-
лєвої, середньовічний живописний метод міг
бути складним і «розгорнутим», що налічував
до дев’яти етапів у своїй системі, або ж міг пе-
ретворюватися на скорочену форму — «скоро-
пис» — і містити лише кілька (зазвичай три)
найнеобхідніших етапи для створення образа.
Першим А. Яковлєва виділяє підготовчий малю-
нок, нанесений на ґрунт пензлем рідкою чорною
(рідше — кольоровою) фарбою. У завершеному
творі він зазвичай опинявся прихованим під на-
ступними шарами фарб. Однак у деяких випад-
ках художники могли враховувати ефект просві-
чування малюнка крізь фарбові шари, і тоді його
лінії відігравали роль тіней. Санкир у закінчено-
му творі «розгорнутого» варіанту міг відігравати
роль тіней по краях обличчя, поблизу носа та на
переніссі, довкола рота й очей (водночас у «ско-
рописі» — роль основного тілесного кольору).
Поверх санкирю повторно наносились лінії ма-
люнка; далі пошарово накладались плавка, вох-
рення, підрум’янка, світла — ділянки опуклих
частин тіла, в кінці — фінальне окреслення кон-
турів [21, с. 34–36].

Склад і колір санкирю могли бути різними,
залежно від місцевої школи або особистих упо-
добань іконописців. Він міг містити різноманітні
вохри, чорні, глауконіт, кіновар, білила, а в деяких
випадках — навіть сині пігменти (ультрамарин,
азурит) [21, с. 34]. Як зазначав В. Пещанський,
колір санкирю у візантійських іконах — «темно-
оливковий, в італо-критських — вохряно-зелений,
що переходить дещо в сірий, в новгородських —
ясніший за візантійський, в московських — ко-
ричняно-жовтий (цинамоновий), в галицьких по
більшій части вохряно-зелений, але можна стрі-
нути також червоно-коричняний» [11, с. 10].

Слід згадати італійський релігійний живо-
пис, який на початкових етапах свого розвитку
перебував під впливом мистецтва Візантії. Однак
уже в ХІІІ столітті спостерігаються значні зміни
в техніці живопису. На відміну від візантійської
традиції, італійці в зображенні інкарнату корис-
тувались світлішим від візантійського зеленку-

ватим підмальовком вердачо (verdaccio), у складі
якого була зелена земля зі свинцевим білилом.
Моделювання світлих і напівтіньових частин від-
бувалось нанесенням тонких штрихів рожево-
тілесної фарби. Важливим було просвічування
крізь них зеленого підмальовку. Отже, загальний
тілесний колір утворювався внаслідок оптичного
змішування кольорів. Такий підхід був пошире-
ним до середини ХV ст. [5, с. 152–154].

Окрім згаданого вище санкирного способу
зображення інкарнату, в середньовічному іко-
нописі існував так званий безсанкирний спосіб.
Суть його полягала в тому, що перший шар фар-
би (підкладка або підмальовок) був просто біло-
го (містив лише свинцеве білило) або світлого
(вохристого, жовтого, тілесного) тону. Принцип
об’ємно-тональної побудови зображення здій-
снювався від світлого до темного за допомогою
системи затінень. У такий спосіб написані деякі
давньоруські ікони ХІІ–ХІІІ ст. У творах серед-
ньовічного живопису Північної Європи зобра-
ження облич виконувалось виключно безсанкир-
ним методом [5, с. 157; 10, с. 76].

У рамках дослідження іконопису Лівобе-
режної України й Київщини другої половини
ХVII — першої половини ХVIIІ ст. було проведе-
но візуальний огляд (неозброєним оком та за до-
помогою портативного USB-мікроскопа з фікса-
цією цифрових зображень) ікон із Національного
художнього музею України, Чернігівського об-
ласного художнього музею ім. Г. Галагана, окре-
мих пам’яток із Полтавського художнього музею
ім. М. Ярошенка, Національного історико-етно-
графічного заповідника «Переяслав». Особлива
увага приділялась тим ділянкам живопису, на
яких можливо було побачити ефект просвічуван-
ня нижнього шару фарб: зображення зламу або
завертання форми, переходів від світла до тіней,
ділянки між мазками, поблизу країв зображен-
ня, стоншення основного шару, а також у місцях
пізніших видозмін — потертостей, подряпин та
втрат фарбового шару. Усього було оглянуто біль-
ше п’ятдесяти пам’яток.

Результати натурних обстежень дозволя-
ють виділити три способи, якими здійснювалось
живописне моделювання інкарнату в іконопи-
сі Лівобережжя і Київщини: 1) по білому ґрун-
ту із застосуванням кольорових підмальовків;
2) по суцільній імприматурі або по кольоровому
ґрунту; 3) по білому ґрунту із застосуванням під-
мальовку лише в тіньових місцях інкарнату. Об-
рання кольору ґрунту, застосування імприматури
чи кольорових підмальовків можна визначити як
підготовчий етап, котрий одночасно є структур-
ним елементом у системі живопису і задає на-
прям, за яким буде вестись подальша робота.
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1. До першої групи належать ікони, на яких
спостерігається підмальовок, нанесений на білий
ґрунт у межах малюнка ликів, волосся, рук, стоп
ніг або інших частин оголеного тіла. Прототи-
пом такого підмальовку можна вважати санкир.
Однак варто відзначити і деякі відмінності: сан-
кир зазвичай має більшу щільність і темний тон.
На відміну від нього, підмальовок за кольором і
тоном міг варіюватися від світло-вохристого до
оливково-коричневого, міг бути не щільним, а
напівпрозорим. Тому переважно він не виконує
роль тіні, але задає на початку роботи основний,
середній тон. Його можна спостерігати на ділян-
ках зображення переходів від світла до тіней як
напівтінь, у місцях завертання і зламу форми, по-
близу носа і вух, на переніссі, довкола брів і очей,
поміж мазками або в місцях стоншення верхніх
шарів фарб. 1

Наступним етапом було формування основ-
ного шару. У ньому відбувалося моделювання
об’ємів форми, прописувались світлі частини
тіла, визначалось колірне рішення. Основний шар
міг бути дуже щільним і повністю перекривати
підмальовок (як на іконі «Богородиця з Арханге-
лами», И-206, НХМУ) або ж тонким, місцями на-
півпрозорим із розрахунку на просвічування під-
мальовку в напівтіньових ділянках (наприклад,
на іконі «Розп’яття з портретом козака (Леонтія
Свічки?)», «Покрова з портретом гетьмана Богда-
на Хмельницького», НХМУ).

Завершальним етапом були нанесення ле-
сувань у тінях, зображенні волосся, підкреслен-
ня тіньової сторони носа, контура верхніх повік,
брів та інших деталей.

Серед досліджених нами ікон твори, що
можна віднести до даної групи, складали най-
більшу кількість. Прикладами є ікони з НХМУ
«Розп’яття з портретом козака (Леонтія Свіч-
ки?)» (И-1, кін. ХVII ст.), «Покрова з портре-
том гетьмана Богдана Хмельницького» (И-6,
пер. пол. ХVIIІ ст., із с. Дешки Київської обл.),
«Деісус» (И-431, 1690 р., із Чернігівщини), ікони
апостолів кінця ХVII ст. з іконостаса Вознесен-
ської церкви с. Березни, «Святий Микола з житі-
єм» (И-382, 1680–1685 рр., клейма після 1724 р.,
Слобожанщина), «Святий Миколай» (И-626, Лі-
вобережна Україна), «Свята Анна» (И-501, 1680–
1685-ті рр., із с. Михайлівка Сумської обл.) та
парний до неї «Святий Іоаким» (И-502), «Богоро-
диця з Архангелами» (И-206, поч. ХVIІI ст., Ліво-
бережна Україна), «Богородиця з Немовлям» та
«Ісус Христос» (И-87 та И-25, пер. пол. ХVIII ст.,
із с. Мала Бугаївка) та ін.
1  Під час дослідження важливо відрізняти вохристий

підмальовок від пожовтілого (внаслідок потрапляння олії)
верхнього шару ґрунту або реставраційних тонувань.

Зазвичай технічні прийоми легше виявити
у зображеннях «другорядних» персонажів або
фігурах маленького розміру, не так ретельно
прописаних, як центральні. Ці другорядні зо-
браження створені меншою кількістю фарбових
шарів, що полегшує визначення стадій праці над
інкарнатом. Показовим прикладом може слугува-
ти ікона «Святий Микола з житієм» (НХМУ), що
має масивне обрамлення з клеймами. Невеликий
розмір фігур у клеймах спонукав художника до
певної міри скоротити кількість фарбових шарів
і обмежитись найважливішими етапами. У зо-
браженні інкарнату добре видно підмальовок
оливкового кольору. Він відіграє роль основного
тону, а також, у даному разі, тіней та напівтіней
і кольору волосся. Поверх нього для зображення
світлих частин тіла нанесено фарбу рожевого ко-
льору зі значним вмістом білила. Відблиски про-
ставлені ще більш розбіленою рожевою фарбою.
На щоках та губах покладено мазки більш наси-
ченого червоного кольору. Лінійно коричневою
фарбою окреслено контури, позначено риси об-
личчя, пасма волосся. У цьому разі з очевидністю
простежується зв’язок із візантійсько-руською
традицією на рівні техніки живопису, хоча й у
дещо трансформованому (з огляду на актуальні
стильові ознаки) вигляді. Очевидно, що худож-
ник працював швидко і мінімальними засобами
досяг максимальної виразності (іл. 1, 2).

На іконі «Розп’яття з портретом козака (Ле-
онтія Свічки?)» простежується середній за тоном
нещільний підмальовок вохристо-оливкового ко-
льору у зображенні як живого, так і мертвого тіла
(розіп’ятий Христос). Відмінності в кольорі між
ними закладені на етапі основних прописувань:
тіло Христа написане сірими сумішами фарб зі
значним вмістом білил; зображення козака, Бого-
родиці та апостола Іоанна виконані білильними
сумішами вохристих, червоних і рожевих кольо-
рів, місцями присутні холодні сіруваті півтони.
Фарбовий шар тонкий, із потовщеннями в місцях
білильних навантажень на найбільш світлих ді-
лянках. Затінення виконане лесуваннями корич-
невого кольору (іл. 3, 4).

Подібним чином написані лики на іконі
«Покрова з портретом Богдана Хмельницького».
Характерною особливістю роботи автора цієї іко-
ни було зображення інтенсивних полисків на об-
личчях досить широким, часто округленої форми
мазком, густою і пластичною білильною суміш-
шю фарб (іл. 5, 6).

Побудова інкарнату на іконі «Свята Анна»
і парній до неї «Святий Іоаким» розпочиналась
зі світлого вохристого підмальовку (іл. 7). На на-
ступній стадії він був повністю перекритий тон-
ким шаром основних прописувань, що містять
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велику кількість білил. Тобто, на нашу думку, в
цьому разі так само йдеться не про безсанкир-
ний спосіб зображення, а про трансформацію
санкирного способу, внаслідок якої колір і тон
підмальовку стали світлим і жовтим. Основний
пропис виконано накладанням поруч кольорових
сумішей. Щільність шару стоншується поблизу
тіньових ділянок, тож місцями можна спостері-
гати ефект просвічування підмальовку. Затінен-
ня виконані коричневою фарбою. Пігментний
склад інкарнату ікони «Святий Іоаким» було до-
сліджено під час її реставрації в Національній
академії образотворчого мистецтва і архітектури
(м. Київ). Було виявлено наступні пігменти: свин-
цеве білило, вохра, кіновар, умбра, вугільна чор-
на. Загалом колорит світлий, пастельний, роже-
во-зеленкуватий. Холодні зеленаво-сірі ділянки
півтонів наче імітують один із розповсюджених у
багатошаровому західноєвропейському живописі
прийом — просвічування холодних сірих ґрунтів
крізь теплі рожеві тони пропису. Така трактовка
дає можливість припустити, що автор бачив зраз-
ки європейського живопису та намагався їх від-
творити 2 (іл. 8) [20].

Ікони з празникового ряду головного іконо-
стаса Успенського собору Києво-Печерської Лав-
ри «Різдво Христове» (И-186) та «В’їзд до Єруса-
лима» (И-187) (1719–1729), що нині перебувають
у колекції НХМУ, хронологічно пізніші, ніж зга-
дані вище ікони, є прикладом цікавого поєднання
традиційної техніки жовткової темпери і нової
стилістики та іконографії. Для нанесення малюн-
ка було застосовано граф’ю. В основі системи
живопису інкарнату — темний, щільний, оливко-
вого кольору підмальовок. У цих роботах він най-
більш наближений до традиційного санкирю 3.
Подальша робота велась за принципом поступо-
вого висвітлення, почерговим накладанням шарів
фарб, на зразок вохрення, рум’ян, світла, як у ві-
зантійській традиції. У тіньових частинах про-
стежується колір підмальовку, місцями з лесуван-
ням напівпрозорою коричневою фарбою. Такий
підхід у кінцевому результаті дав досить темний
загальний тон інкарнату з широкою тональною
градацією і можливістю створення вираженого
контрасту між світлом і тінню. Втім, спосіб нане-
сення фарб і моделювання об’ємів не дозволяє в
2  Припущення щодо холодних півтонів висунув дипломник

кафедри техніки та реставрації НАОМА Г. О. Франко у
своїй магістерській роботі, присвяченій дослідженню та
реставрації ікони «Святий Іоаким» [20]. Ми поділяємо його
думку. Однак стосовно наявності вохристого підмальовку
результати наших досліджень розрізняються.

3  Такий щільний темний санкир простежується на іконах
російського походження, що дає підстави припускати
зв’язок творчості авторів цих ікон з празникового ряду
головного іконостаса Києво-Печерської Лаври з російським
іконописом.

повній мірі вважати техніку живопису тут тради-
ційною (тобто візантійсько-руською). В образах
персонажів, які оточують Христа на іконі «В’їзд
до Єрусалима», у ракурсах та спробах передати
різні варіанти освітленості фігур, зокрема облич-
чя, що майже повністю знаходиться в тіні, відчу-
вається вплив італійського живопису. Художник
ніби намагався адаптувати звичну йому техніку
живопису для досягнення необхідного резуль-
тату. За характером кракелюру, що утворився на
місцях ущільнених білильних фарбових шарів,
а також в окремих місцях затінень, можна при-
пускати застосування, окрім темпери, олії (іл. 9).
Світлі ділянки змодельовані жвавими дрібними
білильними мазками, які почасти зливаються в
єдину кольорову пляму. Волосся і борода зобра-
жені тонкими хвилястими лініями-мазками по
згаданому вище підмальовку: білильними — на
освітлених ділянках, темними коричневими — в
тінях, і напівпрозорими коричневими — у напів-
тінях. Характер мазків для моделювання волосся
на іконах «Різдво Христове» та «В’їзд до Єруса-
лима» різний, тож ми припускаємо, що ці ікони
виконували різні майстри (іл. 10, 11).

На іконі «В’їзд до Єрусалима» особливу
увагу привертає обличчя чоловіка без бороди, з
короткою зачіскою, фігура якого зображена се-
ред натовпу людей (ліворуч відносно зображення
голови віслюка). Він має яскраво виражені пор-
третні риси: характерну форму носа, носогубні
складки та ямку на щоці, погляд задумливий і
спрямований на глядача. Трактування образу ре-
алістичне, форма змодельована м’яко і пластич-
но (іл. 12). У втратах фарбового шару на лобі та
підборідді видно рівномірний щільний підмальо-
вок. У тіньовій частині обличчя простежується
шар вохрення; на ділянках щік поблизу носа, на
фронтальній стороні носа, на підборідді видно
шар теплого тілесного кольору, який можна спів-
віднести з підрум’янкою. Світлі частини змоде-
льовані сумішами фарб зі значним вмістом білил.
Затінення напівпрозорою коричневою фарбою
мають тонуючий і моделюючий характер, а не
підкреслювальний. Праве око зображене досить
виразно, зі світлотіньовим моделюванням, у той
час як ліве є злегка наміченим і ніби розчиняєть-
ся в тіні.

2. Другу групу складають ікони, написані
по білому левкасу із застосуванням імприматури,
та ікони, написані по кольорових ґрунтах.

Суцільний шар імприматури було виявлено
на іконах з НХМУ «Успіння Богородиці» (И-18,
пер. пол. ХVIII ст., з  м. Лебедин), «Покрова Бо-
городиці» (И-7, 1730-ті рр., із с. Сулимівка Київ-
ської області) та «Собор Преподобних отців Пе-
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Іл. 1. Фрагмент обрамлення
з клеймами до ікони

«Святий Микола з житієм»

Іл. 2. Фрагмент обрамлення
з клеймами до ікони «Святий

Микола з житієм»

Іл. 3. Фрагмент обличчя козака
на іконі «Розп’яття з портретом

козака (Леонтія Свічки?)»

Іл. 4. Фрагмент обличчя Богоматері
на іконі «Розп’яття з портретом

козака (Леонтія Свічки?)»

Іл. 5. Фрагмент обличчя Богдана Хмельницького на іконі
«Покрова з портретом гетьмана Богдана Хмельницького».

Характерні білильні полиски

Іл. 6. Фрагменти зображення руки
на іконі «Покрова з портретом

гетьмана Богдана Хмельницького».
Характерні білильні полиски

Іл. 7. Вохристий підмальовок,
який видно крізь втрати
фарбового шару на іконі

«Святий Іоаким»

Іл. 8. Фактура і потовщення
фарбового шару, зеленава напівтінь

на іконі «Свята Анна»
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Іл. 9. Зображення ангела
на іконі «Різдво Христове»

Іл. 10. Фрагмент ікони «Різдво Христове»,
зображення волосся

Іл. 11. Фрагмент ікони «В’їзд до Єрусалима»,
зображення волосся

Іл. 12. Фрагмент ікони «В’їзд до Єрусалима».
Зображення чоловіка

Іл. 13. Фрагмент ікони «Успіння Богородиці».
У тінях видно просвічування імприматури

Іл. 14. Лик Христа на іконі «Успіння Богородиці».
Блакитні півтони, блідо-рожеві світла
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Іл. 19. Фрагмент ікони «Три святі».
Помітне просвічування підготовчого малюнка

та тіньового підмальовку

Іл. 15. Щільну імприматуру на іконі «Собор
Преподобних отців Печерських» видно крізь втрату

фарбового шару

Іл. 16. Фрагмент зображення руки на іконі «Святі
великомучениці Анастасія та Уляна»

Іл. 17. Фрагмент ікони «Святі великомучениці
Анастасія та Уляна». Просвічування
підготовчого малюнка та тіньового

підмальовку в області носа

Іл. 18. Фрагмент ікони «Святі великомучениці
Анастасія та Уляна». Просвічування

підготовчого малюнка на переніссі та
тіньового підмальовку
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черських» (з головного іконостаса Успенського
собору Києво-Печерської Лаври, 1729 р.).

На іконі «Успіння Богородиці» імприматура
вохристого кольору. Її можна побачити у проміж-
ках між мазками, вона проглядає в тіньових ді-
лянках, у кракелюрних розривах фарбових шарів.
У живописі інкарнату колір імприматури вико-
ристано замість підмальовку. Окрім того, вона
організовує загальний тон ікони і полегшує іко-
нописцеві роботу, що дуже важливо, враховуючи
багатофігурність композиції та невеликий розмір
персонажів. Підготовчий малюнок було зроблено
за допомогою пензля, рідкою чорною фарбою.
Окрім своєї прямої функції, він виконує важливу
роль у тональному і колірному вирішенні інкар-
нату. У місцях нанесення малюнка білильні фар-
бові шари пропису набувають холодного блакит-
ного відтінку. Художник підсилює даний ефект,
застосовуючи блідо-рожеві білильні суміші для
написання світлих ділянок, блакитні — для на-
півтонів, теплі рожеві — для рефлексів. У тінях
переважно проглядає колір імприматури, прито-
нований лесуванням коричневою фарбою. Таким
чином, виникає ефект теплохолодності на основі
протиставлення більш холодного світла і теплих
тіней. Форма трактована м’яко, без підкреслень
контурів (іл. 13, 14).

Ікона «Собор Преподобних отців Печер-
ських» має щільну, непрозору імприматуру тем-
ного сіро-оливкового кольору 4, покладену на
товстий шар білого левкасу (іл. 15). Її можна роз-
гледіти у втратах фарбового шару, тріщинах кра-
келюру, в місцях потертостей позолоти. Як і в іко-
ні «Успіння Богородиці», такий підхід дозволив
на початкових стадіях роботи організувати загаль-
ну тональність ікони. Техніка живопису інкарнату
складна, багатошарова, з численними лесування-
ми різних видів, з м’яким світлотіньовим моделю-
ванням, демонструє високий рівень майстерності
іконописця та його обізнаність із західноєвропей-
ським живописом. Обличчя й руки зображені ана-
томічно правильно, реалістично. Образи святих
мають індивідуалізовані портретні риси.

Серед українських ікон кінця ХVII —
ХVIIІ ст. трапляються мальовані по кольорових
ґрунтах. Наприклад, це написані на металевих
основах ікони, які походять із церков Києво-Пе-
черської Лаври. В іконах «Спаситель на престолі
з предстоячими святителем Іоанном Златоустом
і Василієм Великим», «Богородиця Печерська з
предстоячими преподобними Антонієм і Фео-
4  Ми ідентифікували цей шар як імприматуру за візуальними

спостереженнями, із застосуванням оптичних приладів.
Однак ми не виключаємо можливості, що під час хімічних
досліджень у майбутньому він може бути визначений як
тонкий шар кольорового ґрунту, нанесений на товстий шар
білого ґрунту.

досієм Печерськими», «Преподобний Варлаам,
ігумен Печерський, з житійними клеймами»,
«Преподобний Варлаам Хутинський, святий Іо-
анн-Воїн, преподобний Варлаам Печерський»
з намісного ряду старого іконостаса печерної
церкви Преподобного Варлаама Печерського на
Ближніх печерах, що датуються кінцем XVII ст.
(1690), виявлено ґрунти клеє-крейдяні, одноша-
рові, темні (чорно-сірі), де як наповнювач ви-
користано крейду та додано значну кількість
мінерального чорного пігменту і трохи вохри.
Усі зазначені ікони написані олійними фарбами.
Художник використав темний ґрунт як найбільш
простий спосіб досягти реалістичної передачі
інтенсивного освітлення і моделювання інкар-
нату. Подібна послідовність роботи фарбами по
темних ґрунтах знаходить аналогії в італійському
живописі бароко XVII ст. [12].

В іконах «Се скинія Божа, се челове-
ки» (КПЛ-Ж-674), «Богородиця Куп`ятицька»
(КПЛ-Ж-673), «Бог-Отець» (КПЛ-Ж-671) (всі з
НКПІКЗ), датованих 20–30-ми роками XVIII ст.,
використані двошарові ґрунти, де нижній шар
світлого червоно-коричневого кольору (наповню-
вач — крейда, вохри, чорна вугільна), верхній
шар білого кольору (наповнювач — гіпс); в’язиво
обох шарів — тваринний клей. Побіжний підго-
товчий малюнок пензлем нанесений на нижній
шар ґрунту, а потім перекритий тонким прозорим
шаром верхнього ґрунту — гіпсом білого кольо-
ру, на якому безпосередньо і було модельовано
зображення. На думку О. Рижової, такий підхід
має зв’язок із голландською технологічною тра-
дицією [12]. Загалом, виходячи зі співвідношення
видів основ збережених пам’яток Лівобережної
України та Київщини, можна побачити, що пере-
важали дерев’яні основи. Використання метале-
вої для ікон не було в Україні розповсюдженим.
Тому можна припустити, що традиційна іконо-
писна техніка мала менше впливу при їх створен-
ні, а відтак — у них легше було втілити техноло-
гічні новації, запозичення чи експерименти.

3. Третю групу складають ікони, у яких в
основі зображення інкарнату лежить монохром-
ний підмальовок у тіньових ділянках. До них ми
відносимо ікони «Святі великомучениці Варвара
і Катерина», «Святі великомучениці Анастасія та
Уляна» (И-417, И-430, 1740-ві рр., НХМУ). На
білий левкас за допомогою пензля було нанесе-
но підготовчий малюнок чорною фарбою. Після
цього розрідженою коричневою фарбою типу
умбри було легко прописано тіні на руках і об-
личчях (ділянки під носом, над підборіддям, у
куточках очей, тіньові частини лоба, щік). Шар
основних прописів дуже тонкий, вальорний,
поблизу затінень стоншується з розрахунку на
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просвічування підмальовку. Його складають бі-
лильні суміші з додаванням рожевих, вохристих
та сірих кольорів. Підготовчий малюнок, про-
свічуючи крізь тонкий білильний фарбовий шар,
створює ефект холодних півтонів. Загальний тон
інкарнату світлий. Очевидно, що художник знав
про властивості білого ґрунту відбивати світло,
яке пройшло крізь тонкі фарбові шари, створю-
ючи при цьому ефект світлоносності (іл. 16, 17,
18). Подібним чином виконано інкарнат на іконі
«Три святі» (Ик-3, ЧХМ, сер. XVIIІ ст., походить
з м. Остер) (іл. 19).

Висновки з даного дослідження. Як було
з’ясовано, український іконопис у другій половині
ХVII — першій половині XVIII ст. набуває своє-
рідних рис, що дозволяють охарактеризувати його
як проміжний етап переходу від візантійської до
західноєвропейської системи живопису — на рівні
матеріалів (перехід від темпери до олії), а також
у використанні певної системи живописних при-
йомів. Етап живописного моделювання інкарнату,
як найбільш складний з точки зору техніки, харак-
теризується значною варіативністю та індивідуа-
лізованістю. Він не мав жорсткої регламентації чи
поділу на обов’язкові стадії, як у візантійському
іконописі, хоча до певної міри й зберігав зв’язок
із цією традицією. Підмальовок, прототипом якого
був санкир, використовувався багатьма іконопис-
цями Лівобережжя та Київщини впродовж трива-
лого періоду. Поряд із цим з кінця ХVII ст. зустрі-
чаються кольорові імприматури або ґрунти.

Автором статті на основі мікрозйомки по-
над п’ятдесяти ікон, зіставлення та порівняння з
творами живопису інших традицій, а також ана-
лізу писемних джерел уперше сформульовано та
детально описано три основні способи зображен-
ня інкарнату в іконописі Лівобережжя і Київщи-
ни у другій половині ХVII — першій половині
XVIII ст.: 1) по білому ґрунту із застосуванням
кольорових підмальовків; 2) по суцільній імпри-
матурі або по кольоровому ґрунту; 3) по білому
ґрунту із застосуванням підмальовку лише в ті-
ньових місцях інкарнату.

Безумовно, імприматури, кольорові ґрунти
й тіньові підмальовки — це технічні новації за-
хідноєвропейського походження, сприйняті укра-
їнськими майстрами, що наочно підтверджують
факт активних міжкультурних зв’язків. Зазна-
чимо, що такий самий зв’язок між західноєвро-
пейською традицією та українським іконописом
з боку техніки живопису простежується і в інших
ділянках вивчених нами ікон.

Перспективи подальших розвідок у дано-
му напрямку. У подальшому важливо проана-
лізувати систему живопису в зображенні одягу
(«доличної» частини), пейзажного тла, а також

створення золоченого декорування українських
ікон другої половини ХVII — першої половини
ХVIII ст., що допоможе скласти цілісне уявлення
про процес їх створення.
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