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П Р Е Д И С Л О В И Е

В дореволюционной России выходило немало книг 
по вопросам техники масляной живописи, но в боль
шинстве случаев в них лишь поверхностно затрагива
лась технология материалов, применяемых в живописи. 
Единственным исключением был труд Ф. Ф . Петрушев- 
ского «Краски и живопись», но, изданный в 1891 г., 
он значительно устарел и сейчас почти непригоден. 
Все остальные книги имели в большей или меньшей 
степени характер «самоучителей».

Если по мниге нельзя научиться писать хорошие 
картины, то усвоить технологический процесс, связан
ный с живописью, и получить основательное знаком
ство с сущностью материалов, употребляемых в живо
писи,—  по дельной книге несомненно возможно. Такая 
книга может и должна быть надежным спутником и 
верным другом художника: в ней он вправе искать ис
черпывающий ответ на любой вопрос, вытекающий 
из технологической природы его искусства и касаю
щийся материалов живописи —  оснований, грунтов, 
красок, связующих веществ —  и явлений сопутствую
щих, как возникающих в процессе писания картины, 
гак и наблюдаемых после окончания последней (до- 
темнение, осыпание красочного слоя и т. д.).
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Выпускаемая издательством «Искусство» серия из 
шести книг составляет в целом исчерпывающий спра
вочник по всем вопросам технологии материалов, при
меняемых в' масляной живописи. Автор его, А. В. Вин
нер, использовал для своей работы не только все самое 
ценное, что в данную область внесли в последние годы 
лучшие специалисты-ученые Западной Европы, но и 
те выводы, к которым пришли, после долголетних ис
пытаний на практике и лабораторным путем, Цент
ральные государственные реставрационные мастерские. 
Кроме того, и сам автор потратил немало сил и вре
мени на фактическую проверку собранных им из раз
личных источников сведений, отвергнув некоторые из 
них и установив новые данные.

Серия «Материалы масляной живописи» рассчитана 
как на художника-профессионала, так и на широкие 
круги работников самодеятельного искусства. Для 
среднего читателя дореволюционной эпохи данная се
рия была бы слишком серьезна, чрезмерно «научна» и 
едва ли нашла бы большое число читателей, но в наши 
дни, когда тяга к науке среди широчайших масс при
няла поистине стихийные размеры и когда строго на
учная постановка всех проблем советской культуры 
стала обязательной, именно серия, выполненная в та
ком плане, отвечает назревшей потребности.

Книга А. В. Виннера разбита на отдельные выпуски, 
каждый из них имеет самостоятельное значение и 
представляет собою законченное целое, исчерпываю
щее вопрос. Все они построены по одному методу, 
единственно правильному в этой области: автор дает 
историческую справку, касающуюся предмета, той или 
иной краски, масла, грунта и т. п., с ссылкой на все 
те древние рукописи и старинные книги, в которых 
имеются упоминания о них. Эти упоминания, облечен
ные в форму рецептов, сами по себе чрезвычайно важ



ные к интересные, не всегда безупречны с точки зре
ния их возможного применения на практике, почему 
в необходимых случаях автор дает соответствующие 
разъяснения.

Вслед за исторической частью дается описание пред
мета, его составных элементов, с приведением химиче
ского анализа. Не загружая чрезмерно содержания, по
следний дает возможность тем из читателей, которые 
знакомы с химией, глубже изучить свойства и струк
туру интересующего их объекта. Читатель, не заинте
ресованный в таком углубленном изучении, легко про
пустит ненужные ему формулы.

Очень существенны и важны сведения, касающиеся 
месторождения различных 'пород, употребляемых в жи
вописи и имеющихся на территории СССР. Не менее 
важны и указания на обработку и использогание иско
паемых пород, а также на способы изготовления раз
личных красящих веществ из корней и трав.

Благодаря вышеуказанным особенностям книга А. В. 
Виннера, не повторяя собою ни одного из вышедших 
уже советских изданий, трактующих вопросы техно
логии живописи, заполняет существенный пробел в 
данной области и может .быть рекомендована в каче
стве ценного справочника и руководства широкому 
кругу художников, работающих в технике масляной 
живописи.

Игорь Грабарь



О Т  А В Т О Р А

В настоящей работе, предлагаемой вниманию чита
теля, мы стремились дать наиболее полное, в необхо
димых для художника размерах, историко-технологи
ческое исследование материалов, применяемых в масля
ной живописи как в настоящее время, так и в прош
лом. В это исследование вошли: а) основания из де
рева, холста, металлов, бумаги, картона и линолеума; 
б) материалы, применяемые при изготовлении грун
та ,—  клей, мел, гипс, красящие вещества; в) состав, 
рецептура и методы приготовления и нанесения на ос
нование грунтов различного состава и свойств; г) все 
красящие вещества, применяемые в масляной живописи, 
с подробным описанием их свойств, светостойкости и 
прочности; д) связующее вещество масляных красок— 
масла, их свойства и способы обработки; е) разжи- 
жители масляных красок —  терпентинные скипидары 
и производные нефти; ж) приготовление тонкотертых 
масляных живописных красок, отдельные сорта кра
сок, смешение красок друг с другом; з) потемнение и 
другие изменения, происходящие в красочном слое 
картины, его преждевременное старение, разрушение 
и причины, этому способствующие. Все приводимые 
нами данные об отдельных материалах масляной живо



писи взяты не только в технологическом разрезе, при
менительно к живописи настоящего времени, но и да
ются в историко-технологическом разрезе, для чего 
использованы наши исследования о технических при
емах обработки материалов живописи, применявшихся 
художниками прошлых времен.

В основу нашей работы легли не только совре
менные научные данные о материалах масляной жи
вописи, но и собранные нами, путем кропотливого, 
детального изучения, многочисленные рецепты и сведе
ния, содержащиеся в ряде дошедших до нашего вре
мени старинных трактатов, манускриптов и рукописей 
I— X V III вв., как западноевропейских, так и русских, 
греческих, сербских и (грузинских. Помимо этого, мы 
использовали ряд материалоз Центральных государ
ственных реставрационных мастерских, содержащих 
ряд сведений по древней технике и технологии живо
писи, а также сами проводили нужные нам исследова
ния и наблюдения путем анализов ряда материалов и 
изучения древних памятников живописи к иконописи.

Наша работа имеет целью восполнить тот сущест
венный пробел в знаниях ряда художников, который, 
к сожалению, еще существует. Рассматривая с точки 
зрения живописи технологию материалов, применяе
мых в ней в настоящее время, мы подошли к техно
логическому описанию живописных материалов, осно
вываясь на последних данных науки и одновременно 
используя весь опыт и знания предшествующих поко
лений живописцев и изографов.

Предлагаемая вниманию читателя работа состоит из 
шести выпусков.

Первый выпуск содержит подробное описание при
меняемых в настоящее время и имевших применение 
в прошлом: а) оснований (дерево, холст, металлы, 
бумага, картон, линолеум); б) грунтов, их состава,
! •



методов приготовления и нанесения на основание, а 
также материалов, образующих грунт.

Второй выпуск посвящен описанию свойств и осо
бенностей всех высыхающих масел, применяемых в мас
ляной живописи, а также высыханию масел и образо
ванию масляной пленки и методам обработки масел 
различными способами с целью улучшения их качества.

Третий выпуск содержит исчерпывающие историко
технологические сведения о желтых и красных пигмен
тах, применяемых в масляной живописи, и ряд данных
о светостойкости и прочности отдельных красок.

Четвертый выпуск содержит историко-технологиче
ское описание синих, зеленых и коричневых пигмен
тов, применяемых в масляной живописи, а также ряд 
сведений о светостойкости и прочности синих, зеле
ных и коричневых красок.

Пятый выпуск посвящен описанию черных и белых 
пигментов, применяемых в масляной живописи, их све
тостойкости и прочности.

В шестом выпуске приводятся сведения о способах 
изготовления' тонкотертых масляных живописных кра
сок, связующем веществе красок смешении отдель
ных красок. Там же приведено описание разжижите- 
лей масляных красок —  терпентинных скипидаров и 
производных нефти— и даны подробные сведения о по
темнении и других изменениях, происходящих с масля
ными красками, и причинах, вызывающих их. Рассмат
риваются также вопросы о жухлости масляных кра
сок, о разрывах и трещинах красочного слоя, грунта 
и оснований, о преждевременном старении красочного 
слоя и разрушениях масляной живописи.

Все вопросы, связанные со смолами и лаками, при
меняемыми в масляной живописи, мы не включили в 
настоящую работу, так как считаем, что лица, интере
сующиеся этими вопросами, найдут исчерпывающие
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сведения в нашей книге «Лаки и их применение з 
живописи», изданной в 1934 г.

В заключение приношу мою глубокую благодарность 
заслуженному деятелю искусств, профеосору-ордено- 
носцу, лауреату Сталинской премии Игорю Эммануи
ловичу Грабарю и профессору Сергею Александровичу 
Торопову, принимавшим непосредственное участие в 
настоящей работе своими советами, указаниями и кон
сультациями, а также много труда затратившим на 
тщательное редактирование ее.



В В Е Д Е Н И Е

Изучение технических приемов и методов обра
ботки применяемых в живописи материалов мастерами 
и живописцами прошлого показало, что старинная 
техника живописи, используя современные ей научные 
знания в области физики, химии и других, близких к 
ним естественных наук, базировалась главным образом 
на многовековом практическом опыте ряда поколений 
художников, изучавших технологические особенности 
живописных материалов. Из века в век, от одного 
мастера-живописца к другому, от отца к сыну, от учи
теля к ученику передавался весь накопленный опыт 
старшего поколения художников поколению, идущему 
ему на смену.

Практическое изучение технологических особенно
стей живописных материалов и их свойств играло 
огромную роль в повседневной практической деятель
ности художников того времени. Художник прошлого 
уделял этому изучению большое внимание. Еще в ви
де необработанного сырья живописные материалы — 
масла, красочный пигмент, скипидары —  подвергались 
целому ряду последовательно идущих операций, имев
ших целью облагородить и улучшить свойства мате
риала. Отбелка, обесцвечивание и уплотнение масел,
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кропотливое и тщательное приготовление пигментов и 
связующего вещества красок и т. д.— всему этому ху
дожники прошлого уделяли много времени и внимания, 
стремясь получить наиболее высококачественный и 
прочный живописный материал.

Художники прошлого, всемерно используя все те 
знания, какими обладали их предшественники, непо
средственно сами на практике изучали живописные 
материалы с технологической стороны.

Длительный многовековый опыт, основанный на 
практическом и научном изучении живописных мате
риалов, позволил великим мастерам создать непревзой
денные по культуре живописной техники произведения. 
Среди большинства художников и ряда других лиц, 
имеющих то или иное отношенме к живописи, доволь
но прочно установилось совершенно необоснованное 
мнение о том, что создание мастерами прошлого тех
нически совершенных произведений живописи могло 
произойти лишь благодаря ныне утраченным секретам 
приготовления красок, лаков и т. п.

Внимательное изучение техники старой живописи и 
технологии ее живописных материалов говорит о том, 
что никаких особых тайн и секретов приготовления 
живописных материалов у художников прошлого не 
было. Было ^ишь глубокое знание технологических 
особенностей применяемых ими живописны);; материа
лов, основанное на длительном практическом опыте, 
а также на повседневном изучении применяемых 
художниками масел, пигментов, растворителей и ла
ков. Помимо того, старые мастера уделяли большое 
внимание тщательной обработке материала как в виде 
сырья, так и при изготовлении из него того или иного 
состава, грунта, краски. Таким образом, наряду с 
применением в живописи высококачественных мате
риалов была и совершенная техника самого приго-
11
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товления их, что позволяло художнику заранее знать 
поведение масла, краски или лака в готовой уже жи 
вописи, а это в свою очередь приводило художника к 
тому, что он обычно выбирал для работы хорошо 
ему известные, гарантирующие почти полную не
изменяемость и прочность, высококачественные живо
писные материалы. Кроме того, художники прошлого, 
зная технологические особенности и свойства приме
няемых ими живописных материалов, умело ими поль
зовались в своих работах.

Большинству современных нам художников, как это 
видно из приводимых р VI выпуске фотографий, недо
стает культуры живописной техники. В основе этого 
крупнейшего дефекта современной живописи лежит 
почти полное незнание технологических свойств и 
особенностей применяемых художником живописных 
материалов или же полное пренебрежение к ним. А 
это-то незнание и приводит к неизменному употреб
лению одного и того же материала, к неумению заста
вить материал наиболее эффективно работать, исполь
зуя для этого все присущие ему особенности и свой
ства.

Культура техники живописи, встречаемая нами в 
произведениях живописи прошлых веков, в основном 
дошла до нас в произведениях таких мастеров живо
писи, как Рафаэль, Тициан, ван дер Гус, Рембрандт, 
Ван Эйк и др.

Живописцы X I— XV II ов. свои знания применяемых 
ими материалов получили посредством их длительного 
практического изучения, проводившегося как в ма
стерских художников, так и в различных художе
ственных объединениях того времени —  художествен
ных корпорациях, гильдиях, братствах и цехах. Ста
рые живописцы, состоявшие в корпорациях и брат
ствах, работая рука об руку с молодыми художниками,
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передавали им свой богатейший опыт и знания, вво
дили их во все тонкости применения живописных мате
риалов.

Уменье писать произведения живописи состояло не 
только в способности художника разработать и ре
шить ту или иную живописную задачу, но также и 
в правильном употреблении живописных материалов.

В уставах различных художественных объединений 
того времени, как, например, братств и гильдий живо
писцев X IV  —  XV II b i b ., точно оговаривалась необходи
мость для члена данной гильдии практического изуче
ния свойств и особенностей живописных материалов: 
дерева, холста, масел, грунтов и красок. Наряду с этим 
требованием уставы и хартии предписывали живопис
цам пользоваться только вполне доброкачественными 
материалами. Так, например, один из параграфов ста
тута сиенских живописцев 1355 г. гласит следующее: 
«Никто из живописцев не может взять на себя сме
лость употреблять в своих работах не те золото, се
ребро и краски, которые обещал заказчику, как, на
пример, нечистое золото вместо чистого, олово вместо 
серебра, немедную лазурь [медную] вместо ультрама
рина, индиго вместо лазури и т. д.».

При заключении договора эдежду художником и за
казчиком на написание картины предусматривалось 
качество живописных материалов и заранее ого
варивалось употребление живописцем вполне доброка
чественных материалов. Всякая фальсификация живо
писных материалов и замена одного другим, .менее 
ценным, строго каралась денежными штрафами. Стар
шины братств посещали художников на дому во время 
работы и проверяли качество употребляемых ими ма
териалов. (Прежде чем приступить к живописи, худож
ник обязан был удостовериться в доброкачествен
ности своих живописных материалов. Проверке поз-
16



вергались не только краски, масла и лаки, но и 
холст, доска, грунтовка. Устав живописцев г. Парижа 
1391 г. предписывал своим членам тщательную про
верку всего материала: «Никто из иконописцев и во
обще живописцев не имеет права приступить к какой- 
либо живописи на дереве до тех пор, пока дерево не 
будет хорошо и правильно просушено и осмотрено ма
стерами». В хартии Гандското гросмейстерства X IV  в. 
в пятом правиле прямо говорится, что «каждый живо
писец, принадлежащий к корпорации, должен работать 
хорошими красками на холсте, дереве и всяком другом 
материале. Не соблюдающий этого правила уплачивает 
штраф в 10 парижских фунтов».

2 А. Виннер, пы п. Т.



ОСНОВАНИЯ, ПРИМЕНЯЕМЫЕ 
В МАСЛЯНОЙ ЖИВОПИСИ

В масляной живописи в качестве основания для 
станковых произведений применяются холст, дерево, 
картон, металлы, линолеум и стекло.

В прошлом наиболее распространенным материалом 
были доски, выпиленные из выдержанной и хорошо 
просушенной древесины. В настоящее время для боль
шинства картин, исполненных масляными красками, 
основанием служит загрунтованный холст. Некоторые 
художники, работающие маслом, нередко вместо хол
ста и дерева пишут на металлических пластинах, лино
леуме. стекле и загрунторанном картоне.

ДЕРЕВО

Дерево применяется в виде досок, пластин и фанеры. 
Древние живописцы и иконописцы употребляли как 
целые доски небольшого размера, так и составные из 
нескольких досок, склеенных и скрепленных неболь
шими перекладинами (так называемыми шпонками), 
которые или врезались в дерево, или прибивались дере
вянными и железными гвоздями.

Дерево было излюбленным материалом для живо
писного основания у подавляющего большинства ангич-
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ных и западноевропейских художников IX — XVI столе
тий. Древнеримские живописцы в I— IV  столетиях упо
требляли в качестве живописного основания доски из 
сикомора, кедра и липы. Античные фаюмские портреты 
I— IV столетий выполнены преимущественно на тща
тельно обработанных досках, сделанных из древесины 
сикомора, кедра и в более позднее время (V— V II вв.) 
из липы. Доски обычно "Т)ыли довольно тонкие: от 0,1 
до 0,8 см, но в некоторых фаюмских портретах, в 
особенности относящихся к более позднему времени 
(V I— V II вв.), мы встречаем доски значительной тол
щины (от 1 до 3,1 см). Западноевропейские художники 
южных школ IX— XVI столетий писали преимущест
венно на буковых, липовых, ивовых \ каштановых2, 
тополевых, ореховых, оливковых3, платановых4, фи
говых и сделанных из красного дерева досках; жи
вописцы северных школ употребляли дубовые, липовые, 
буковые и сосновые доски. Фламандцы X IV — XV II сто
летий писали главным образом на дубовых и сделан
ных из красного дерева досках. Германские живописцы 
X V I— XV II столетий работали на липовых, дубовых и 
буковых досках.

Русские иконописцы X I— XV II столетий почти все 
свои станковые произведения выполнили на досках 
главным образом,липовых, но в: отдельных случаях поль
зовались и березовыми, сосновыми, дубовыми, кедро
выми, чинаровыми, кленовыми, кипарисовыми и еловыми.

Деревья, предназначенные на выделку живописных 
досок, срубали зимой, древесину сушили воздушной

1 Ч е н н и н о  Ч е н н и н и ,  1437, гл. 113, 115, 116. Липовые 
доски употребляли Рафаэль, Тициан, Рубенс.

г На кашта-новых дос«ах писал художник Жирардо.
3 На оливковых досках писали многие итальянцы X V I сто

летня.
* На платановых досках писал Мейссонье.
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сушкой в течение года, после чего приступали к ее 
распиливанию на доски.

Для предупреждения растрескивания небольших до
сок их предварительно вываривали в горячей воде, от

4 до 8 часов, после чего вы
паривали из них воду, нагре
вая доски до 45— 60° С, и вы
сушивали, выдерживая древе
сину на воздухе в течение 
года. Посредством выварива
ния древесины в воде из дере
ва извлекались растворимые 
части древесины, древесный 
сок, связанная вода и дости
галось свертывание раститель
ной белковины, способствую
щей загниванию и растрески
ванию древесины-.

Составные доски приготовлялись из отдельных хорошо 
просушенных и выдержанных досок, которые склеи
вались столярным клеем и с оборотной стороны за
креплялись врезными или набивными шпонками
(рис. 1, 3, 6, 7). Шпонки обычно вводились в доску 
с двух сторон и не только препятствовали рас
хождению досок, но и 
предохраняли их от "  -
коробления. С этой же _________ _
целью шпонки вводи- --------
ли и в небольшие дос- 
ки (рис. 5). При сбор
ке больших досок, составленных из трех и более до
сок, отдельные доски сбивались таким образом, что 
направление годичных колец в каждой доске чередова
лось. благодаря чему значительно снижалась способ
ность досок к короблению (рис. 2).
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Рис. 3 Рис. 4

Наиболее древние способы укрепления составных до
сок и предупреждения их коробления заключались в 
том, что к торцовым частям прибивали шпонки дере
вянными или железными коваными гвоздями (рис. 3, 
4, 5, 6 и 7); иногда шпонки в X III и X IV  вв. набива-

Рис. 5
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лись не только на торцы, но и на оборотную сторону 
доски (рис. 6, 7); в XV— XV II вв. шпонки обычно вре
зались в доску (рис. 5). По строению доски и харак
теру шпонок можно безошибочно определить эпоху 
данного произведения.

Поверхность доски обычно проклеивалась животным 
клеем, наносимым 2— 3 тонкими слоями; на проклеен

ную поверхность доски на
клеивали холст, называемый 
древними западноевропей
скими художниками «холстя 
ной прокладкой», а рус
скими мастерами X I— 
XV II! вв. —  «паволокой». 
Иногда покрывалась хол
стом не вся поверхность 
доски, а только места со
единений отдельных досок.

Подавляющее большин
ство станковых произведе
ний как русских, так и за
падноевропейских художни
ков X I— XV II столетий име
ет паволоку, покрывающую 

всю поверхность доски. После наложения паволоки 
приступают к грунтовке доски.

В настоящее время картины больших размеров не
целесообразно писать на досках, чрезвычайно их утя
желяющих. Небольшие же картины и в наше время на 
Западе охотно пишут не на холсте, а на дубовых, ли
повых или кедровых досках, имеющих гладкую, ров
ную, без сучков и других дефектов поверхность. Та
кие доски приготовить нетрудно: нужно лишь хорошо 
просушенную при обычной комнатной температуре дос
ку выварить в течение 2— 3 часов в горячей воде, пос-
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ле чего выпарить из нее воду при 50° С и просушить. 
Хорошо просушенную доску следует промазать 6-про
центным раствором сулемы или формалина, просушить 
и, проклеив клеем, загрунтовать.

Хорошо просушенная, выдержанная фанера, толщи
ной в 0,4— 0,6 см, является материалам, пригодным для 
неответственных работ, этюдов, исполненных маслом. 
Проклеенная и загрунтованная фанера, набитая на 
подрамник, служит довольно прочным основанием для 
таких работ.

ХО ЛСТ

Употребление различных тканей (льняной, пенько
вой, бумажной, джутовой и шелковой) в качестве жи
вописного основания известно со времен глубокой древ
ности.

Еще в I в. н. э. имело место применение холста как 
живописного основания; [по свидетельству Плиния \ 
портрет Нерона, написанный одним из художников 
того времени, по приказу самого Нерона был выпол
нен не на дереве, а на холсте. Величина этой картины 
равнялась 40 м. Древнеримские живописцы употреб
ляли холст не только как паволоку, но и непосред
ственно как живописное основание; например, один из 
фаюмских портретов конца IV  в. написан на плотном, 
не особенно тонкого плетения холсте. В IX  столетии 
живопись по проклеенному пергаментным клеем хол
сту имела довольно значительное распростране
ние'2. В X I— X III столетиях западноевропейские, а 
главным образом русские художники постоянно поль

1 П л и н и й ,  Натуральная история, I в. н. э. '
2 И р а к л и й ,  О красках и искусствах римлян, V I I—V III  вв., 

кн. III, гл. 26.
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зовались холстом при живописи на дереве. Большин
ство западноевропейских станковых произведений это
го времени и почти все станковые произведения древ
нерусского искусства как X II— XIV, так и XV— XV II вв., 
исполненные на дереве, обязательно имеют наклеен
ный на дерево холст.

Наклеивание холста или «паволоки» на доску при
надлежит к наиболее древним способам подготовки 
основания под живопись. Античные, древнеримские, 
фаюмские портреты 1*—П столетий нашей эры в ряде 
памятников имеют между грунтом и доской холст, 
наклеенный на поверхность доски. Например, относя
щийся к фаюмским портретам портрет «Алины» (нахо
дится в Берлинском музее), написанный в I в. н. э., 
имеет основанием кедровую доску, на поверхность 
которой наклеен плотный, не очень тонкого тканья 
льняной холст, поверх которого нанесен грунт;другой 
портрет, «мужчины средних лет» (находится в Госу
дарственном Музее изобразительных искусств им. 
А. С. Пушкина), живопись которого относится к се
редине II столетия, также имеет основание, состоя
щее из кедровой доски, наклеенного на нее холста и 
грунта.

На наклеенный на поверхность доски холст древние 
мастера и наносили грунт; благодаря наличию холста 
достигалось более прочное сцепление грунта с поверх
ностью доски и повышалась стойкость грунта к различ
ного рода физико-механическим внешним влияниям. 
Исследованные нами холсты ряда древнерусских памятни
ков станковой живописи X II— XVI столетий представля
ют собой хорошо сохранившуюся льняную ткань, выра
ботанную ручным способом из крученых ниток, различ-
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ного рисунка и плотности \  Наиболее часто применя
лись два сорта холста: холст с простым, так называе
мым элементарным гарнитуровым переплетением нитей 
(рис. 8, 10) и холст сложного саржевого переплете
ния (рис. 9, 11). Плотность исследованных нами ^ х о л 
стов с разных памятников X II— XVI столетий указана 
в таблице на стр. 31.

Как видно из этой таблицы, наименьшую 
плотность имела ткань X III столетия с иконы «Три 
мученицы»: плотность ее в 1 лг по основе равнялась 
9000 нитей, по утку— 7000; наиболее плотной оказа
лась ткань середины XV  века: число нитей ее в 1 м2 
равнялось по основе 22 000, а по утку— 14 000. Наибо
лее же часто употреблялся холст средней плотности 
с числом нитей в 1 см2 по основе 12, 14, 16 и по
утку 11, 12, 13, 14.

В масляной живописи холст вошел во всеобщее 
употребление в Италии в конце XV и начале XVI 
столетий; впервые холстом стали пользоваться в 
значительных размерах флорентийские и венецианские 
живописцы, а вслед за ними холст проник и к художни
кам северных школ —  фламандцам, голландцам, гер
манцам, а в конце XVI или начале XV II столетий и в 
России появились первые светские станковые картины,
выполненные на холсте: портрет патриарха Никона,
картина, изображающая похороны патриарха Нико
на (XV II в.), «Град Ерихон» живописца Вухтерса и 
другие.

По своему строению большинство холстов итальян
ских, испанских и фламандских живописцев конца XV 
и XVI столетий являлось саржевой тканью довольно

‘ В и н н е р  А. В., Технологическое исследование древ
них холстов русской иконописи X I I—X V II веков, 1935 (руко
пись).
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Наименование иконы

„Георгий" Л» 1 . . .  
„Георгий1* № 2  . . .  
„ I 1 етр и Павел" . . .

„Преев, богородица" 
(Новгород)

Никола" (Новгород) 
„Никола11 (Псков) . . 
„Три мученицы11 . .

„Спас1- Рублева .

„Моисей и Дэвид' .

„Петр и Павел‘ . . . 
„Сошествие св. духа1* .

„Богоматерь" Рублева

„Богоматерь" . . . .

„Петр и Павел11 . .

„Спаситель" . . . 
„Суббота'* . . 
„Сольвычегодский

чин1
,0  тебе радуется4

• ь CJ 0
к с ч «•
S о со х 91
п с ео

Q . t r О
в С
X ж

о X
л

X о •9
X

ж 2 >-

о
О

гт 2
■=» о (D S S

— S CL X X«л —

XII век 14 10 300
XII . 16 14 240
конец

>11 века 15 12 250
начало

146ХШ  века )3,6 13,5
X III век 1Н 14 180
х ш  „ 12 11 275

конец
450XIII века 9 7

начало
309X IV  века 11 8

середина
200XIV  вена 16 13

X IV  век 14 10 333
конец

345X IV  века 15 11
начало

378XV  века 14 12
середина 
XV  нека 22 14 236
начало

XV I века v 12 8 220
X V I век 4 13 12 205
XV I 19 16 204

XV I „ 12 11 202
XV I и

1
18 14 166
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сложного переплетения, выработанной ручным спосо
бом из крученых пеньковых или льняных ниток.

Произведенный нами анализ этой ткани показал, что 
мы имеем дело с так называемой эффектной двусто
ронней саржей (рис. 9 и 11). Многие живописцы 
конца XVI столетия употребляли в качестве живопис
ного холста исключительно саржевую ткань, видимо, 
вырабатывавшуюся в то время специально для целей 
живописи1. Тинторетто, Тициан, многие фламандцы и 
голландцы писали почти исключительно на саржевых 
холстах. Явное предпочтение, отдаваемое живописцами
XV I— XV II вв. саржевому холсту перед обычным хол
стом с гарнитуровым переплетением, вызвано тем, что 
благодаря сложному характеру переплетения нитей в 
двухличном саржевом холсте и диагональной форме 
перекрытий в нем нитей как в основе, так и в утке 
ткани сцепление между частицами грунта и поверхно
стью саржевого холста было значительно большим, 
нежели в обыкновенном холсте. Помимо этого, все 
физико-механические внешние воздействия в меньшей 
степени сказывались на грунтах, лежащих на сарже
вом холсте, чем на грунте, лежащем на простом 
холсте.

В настоящее время как у нас, так и за границей 
специально предназначенная для живописи саржевая 
ткань не вырабатывается. Объясняется это главным об
разом тем, что до сего времени не обращали внима
ния на строение холста и связанную с ним прочность 
и стойкость грунта.

Наилучшей тканью) отвечающей требованиям, предъ
являемым к живописным тканям, является льняной и 
пеньковый холст, отличающийся большой прочностью. 
Он должен быть плотным, с ровным плетением, с нитью

1 Трактат П а ч е к о ,  1590,



однородной толщины и без узлов и других неровно
стей на поверхности ткани, в противном случае холст 
для живописи неприемлем. В настоящее время боль
шинство иностранных и наших заводов выпускает 
живописные холсты с обыкновенным гарнитуровым пе
реплетением различной плотности: грубые холсты име
ют плотность в основе от 10 500 до 13 500 нитей в 
1 /и2 и от 9000 до 11 500 нитей в утке; плотность 
тонких холстов колеблется в пределах от 14 500 до 
23 000 нитей в 1 ж* в основе и от 14 000 до 20 000 
нитей в утке.

Немецкие и бельгийские грубые холсты, вырабаты
ваемые из пеньки, имеют плотность в основе от 11 000 
до 13 500 нитей и в утке от 9500 до 11 500 нитей; 
тонкие холсты содержат от 16 000 до 22 000 нитей 
в 1 лг основы и от 15 000 до 20 000 нитей в утке.

Холсты, выпускаемые московской фабрикой Всеко- 
художника, имеют плотность по основе 15 000 нитей и 
по утку 22 000 нитей.

Холст как живописное основание имеет свои досто
инства и недостатки. К первым относятся его легкость, 
портативность, дешевизна, ко вторым— небольшая проч
ность, легкая разрываемость, способность быстро раз
рушаться под действием внешних атмосферных влия
ний и влаги. Наиболее важным из всех недостатков 
холста является его способность сжиматься и расши
ряться под влиянием внешних атмосферных воздейст
вий; находясь в непрерывном движении, холст, сжи
маясь и расширяясь, вызывает непрекращающееся ра
стяжение нитей, совершенно разное в направлении 
основы и утка. Такое постоянное неравномерное изме
нение объема холста вредно отражается на сохранно
сти лежащего на его поверхности грунта и живопис
ного слоя, являясь одной из причин возникновения 
трещин и осыпания живописного слоя и грунта.
3 А. Виппер, пып I. зд



Известное уменьшение изменения объема ткани до
стигается предварительной промывкой холста в горя
чей воде; промытый, ссевшийся н высушенный холст 
в дальнейшем значительно меньше изменяется в объеме.

Прежде чем грунтовать холст, его следует хорошо 
натянуть на подрамник, закрепить на нем гвоздями и 
протереть мокрой тряшчкой для того, чтобы ткань 
сселась. После этого просохнувший холст проклеивают 
один или два раза животным клеем, дают просохнуть 
и затем грунтуют.

9 •

| |  •

Некоторые художники часто пишут на непроклеен- 
ном холсте масляными красками, чего ни в коем случае 
не следует делать, так как масло, проникая в холст, 
пропитывает нити, и ткань через некоторое время 
при полном осмолении масла делается хрупкой, лом
кой и легко разрывается.

Подрамник должен быть сделан из хорошо просу
шенной и выдержанной сосновой или лиственной дре
весины, не имеющей сучков, червоточины, раковин и 
других пороков.

Конструкция подрамника имеет большое значение 
для сохранности живописи. Обычно художники приме
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няют подрамник (рис. 12), углы которого вяжутся на 
простой прорезной шип и закрепляются сквозным де
ревянным нагелем (рис. 13) или склеиваются столяр
ным клеем. Натянутый на такой подрамник холст, 
сжимаясь и растягиваясь под действием внешних атмо
сферных влияний, через некоторое время провисает и 
образует складки, в особенности часто наблюдаемые в 
угловых частях; прови- 
сание холста и складки 
не только изменяют 
внешний вид картины, 
но влияют и на живопис
ную поверхность: появ
ляются разрывы и Тре
щины в красочном слое 
и грунте; вследствие не
равномерности натяже
ния холста ослабляется 
связь грунта с холстом и 
возникает опасность осыпания красочного слоя и грун
та. 'Вследствие же мертвой вязки углов, исключающей 
возможность регулирования натяжения холста на под
рамник, картину приходится немедленно перетягивать 
на новый подрамник. Для того чтобы избежать про
висания холста и образования складок и одновременно 
достигнуть возможности регулирования натяжения хол
ста, рекомендуется углы подрамника не проклеивать 
и не связывать нагелем, а в каждом сочленении, в од
ном бруске около шипа, а в другом (около проушины, 
сделать неширокие отверстия, куда вгоняются колки, 
посредством которых расклинивается подрамник 
(рис. 14 и 15). Колки следует выделывать из сухой, 
выдержанной дубовой древесины.

Правильно сконструированный подрамник должен 
иметь при небольших размерах картин поперечную

Гиг. 14
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перекладину, а при больших— крестовину, также рас
клиниваемые колками. Наружные части подрамника, 
прилегающие к внутренней стороне холста, необходимо 
несколько стесать под углом (рис. 16), так как иначе 
нижние кромки брусков будут выступать и оставлять 
полосы на живописной поверхности.

Существуют и другие системы подрамников; в неко
торых из них углы подрамника вяжутся на угол с 
неширокими отверстиями для колков (конструкция 
Д. Ф. Богословского), в других же делается система 
двух подрамников с винтами, ослабляющими или под
тягивающими холст (конструкция Кудрявцева). Под
рамник конструкции Богословского особого преиму
щества перед подрамником, изображенным на рис. 14, 
не имеет и отличается только тем, что при набивании 
гвоздей исключается возможность их попадания з 
ярорези шипа. Конструкция Кудрявцева отличается

t o r z m
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известной сложностью и пока мало применима в по
вседневной практике.

Холсг к подрамнику следует прикреплять обойными 
железными гвоздями, имеющими грани и широкие пло
ские шляпки, позволяющие захватывать большую по
верхность холста. Гвозди не следует вбивать в подрам
ник молотком, а необходимо вдавливать специальными 
клещами, впервые сконструированными реставратором 
А. К. Федоровым. В особенности это необходимо при 
перетягивании картин старых мастеров на новый под
рамник, так как удары молотком вредно отражаются 
на сохранности картины.

При натягивании холстов большого размера следует 
пользоваться специальными щипцами конструкции А. К. 
Федорова, позволяющими равномерно натягивать холст 
на подрамник, без чрезмерного растяжения краев 
холста.

К АРТО},

Для основания под масляную живопись нередко при
меняют лучшие сорта тряпичного картона, покрытые 
гонким слоем грунта, состоящего из сухой ,горшечной 
глины и умбры, стертых с льняным вареным маслом. 
Можно покрывать картон в 2— 3 тонких слоя свинцо
выми масляными белилами. Перед грунтовкой картон 
следует хорошо промаслить льняной олифой, после 
чего дать ей просохнуть в течение 2— 3 недель. Про
масленный и загрунтованный картон не впитывает в 
' ебя масла из красок, и живопись не жухнет.

На загрунтованном картоне писали многие худож
ники X V II— X IX  веков, им пользовались Левицкий,
I ропинин, А. Иванов. Васнецов, Репин, Рерих и др.

На хорошо промасленном и загрунтованном картоне, 
■рикрепленном на подрамник, масляная живопись со
храняется вполне удовлетворительно.
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БУМАГА

Среди других оснований масляной живописи бумага 
занимает не последнее место. Многие художники 
(А. Иванов, Боровиковский, Грабарь, Лентулов и др I 
писали маслом на бумаге. Обыкновенно для масляной 
живописи применяется плотная, с мелким зерном бу
мага типа ватманской, белого или кремового цвета, 
бумагу наклеивают на картон или холст, промасли
вают или покрывают тонким слоем масляной краски, 
во избежание прожухания красок. Некоторые из своих 
многочисленных этюдов, исполненных маслом, А. Ива
нов выполнил на белой или цвета охры, плотной, с 
мелким зерном бумаге 3, наклеенной да листе прочного 
полутряпичного картона желтоватого цвета или же 
прямо на холст. Наклеенную на картон или холст бу
магу А. Иванов обыкновенно хорошо промасливал 
льняным маслом, но в некоторых случаях он покрывал 
наклеенную бумагу тонким слоем масляной краски ро
зоватого цвета, по всей видимости состоящей из свин
цовых белил и розово-коричневатой земли. Сохрани 
ность этюдов А. Иванова, выполненных маслом на бу
маге, наклеенной на картон, превосходная— через 60- 
70 лет незаметно никаких трещин и разрывов кра
сочного слоя.

Из других художников, работавших на бумаге, на
клеенной на холст, можно отметить художников Ке- 
лина и Турлыгина, произведения которых сохранились 
очень хорошо, —  по прошествии 45 лет живопись

1 Бумага, применявшаяся А. Ивановым для своих этюдов, 
была двух сортов: первая — плотная белая, с мелким зерном, 
итальянской фабрики Верже, очень близкая ло качеству к 
ватманской бума-ге, но несколько тоньше ее; другой сорт - 
кремовая, цвета светлой охры, бумага как фабрики Верже, 
так и неизвестной, видимо, немецкой фабрики, по качеству 
напоминающая тонкий мелкозернистый ватман.
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совершенно не имеет трещин. Келин и Турльгин упо
требляли ватманскую белую бумагу немецких и ан 
глийских фабрик.

Вообще следует отметить, что масляная живопись на 
плотной белой бумаге, наклеенной на картон или 
холст, сохраняется несравненно лучше, чем при нане
сении ее прямо на холст; при этом масляная живопись 
на бумаге не имеет трещин и разрывов красочного 
слоя, так как сжатие и расширение основания, прояв
ляющиеся с большой силой у холста, в данном случае 
почти совершенно отсутствуют.

МЕТАЛЛЫ

В масляной живописи нередко в качестве основания 
применяют металлические пластины и доски различ
ного размера и толщины из меди, железа, цинка, оло
ва, свинца и алюминия. Поверхность металлических до
сок, предназначенных под живопись, промазывали тон
ким слоем чесночного сока, обладающего клеющими 
способностями, и покрывали 2— 3 тонкими слоями ма
сляной краски 1 или грунтовочной смеси, приготовляе
мой из горшечной глины, красной жженой земли и ум
бры, стертых с льняным маслом 2. Иногда перед грун
товкой металлическая поверхность подвергалась на
резке, идущей в разных направлениях в виде сплошной 
сетки из неглубоких линий. Эта насечка металла спо
собствовала более плотному сцеплению грунта с метал
лом. В некоторых случаях живописцы XV II столетия 
покрывали поверхность металла тонкими листиками 
червонного золота, для того чтобы предохранить кра
сочный слой от вредного влияния металлического осно
вания.

1 Трактат П е р  нети.
* Трактат П а л о м и н о .
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Медные пластины и доски различного 
Медь размера, толщиной от 0,2 до 0,5 см, от

ливались из почти чистой красной меди. 
Поверхность доски, предназначенная под живопись, по
крывалась сетью продольных и поперечных линий, на
носимых острым инструментом; этим достигалось*, бо
лее прочное сцепление грунта с металлом. После этого 
доска промазывалась чесночным соком, обезжириваю
щим поверхность металла, и грунтовалась. В качестве 
грунта употребляли смесь, состоящую из горшечной 
глины, красной жженой земли и умбры, стертых с 
льняным вареным маслом, или грунтовали свинцовыми 
белилами, красной жженой охрой, умброй и другими 
красками, стертыми с вареным льняным v пи ореховым 
маслом.

Некоторые живописцы XV II и X V III столетий, зная 
свойство меди при окислении окрашиваться в зеле
ный цвет, с целью предохранить красочный слой жизо- 
писи от вредного действия окислов меди, покрывали 
поверхность медной доски листовым золотом, которое 
наклеивалось посредством чесночного сока, и 'грунто
вали масляной краской. Грунт обычно наносился в 2— 
3 приема несколькими тонкими слоями.

На медных досках писали многие западноевропей
ские и русские живописцы XV II и X V III столетий. Из 
русских живописцев на меди писали Боровиковский \ 
Тропинин. Аргунов, Орловский и др. В большинстве слу
чаев масляная живопись на меди сохраняется хорошо.

Серебро в виде тонких пластинок не-
Серебро большого размера (40N/60 см) применя

лось здпадноевропейскмми художниками
X V II— X V III столетий под живопись масляными крас
ками. Подготовка поверхности серебряных досок за

1 Портрет Салтыкова,
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ключалась в их грунтовке масляными красками, нано
симыми 2— 3 тонкими слоями. Масляная живопись на 
серебряных досках обладает вполне удовлетворитель
ной сохранностью.

Олово принадлежит к металлам, стой- 
Олово ким к действию внешних атмосферных 

влияний, и окисляется с трудом. В мас
ляной живописи неоднократно применялись е качестве 
живописного основания оловянные листы, набитые на 
деревянные доски, с целью предупредить деформиро
вание' мягкого листа олова. Впервые олово как осно
вание под живопись стали применять в XV II в. за
падноевропейские художники, которые писали по 
оловянным тонким доскам, загрунтованным масляной 
краской в 2— 3 слоя. Сохранность масляной живописи 
на оловянном основании вполне удовлетворительная.

Железо в качестве живописного осно- 
Железо вания применяется крайне редко вслед

ствие своей способности энергично окис
ляться, покрываясь тонким слоем водной окиси желе- 
па, называемой ржавчиной. Одним из немногих худож
ников, пользовавшихся железом как основанием под 
масляную живопись, был известный грузинский худож
ник Нико Пиросманишвили, многие произведения ко
торого выполнены на загрунтованных железных ли
стах. На железе написан и портрет Н. Я. Дервиз ра
боты В. А. Серова.

Цинковые доски являются мало при 
чина- годным материалом для живописного 

основания вследствие своей подвержен
ности температурным влияниям. Сильное сжатие и 
расширение цинковых пластин не дают прочного сцеп
ления красочного слоя с поверхностью металла; кроме 
того, масляные краски, в состав которых входят свин
цовые или медные соединения, вступая в соприкоснове-
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нке с цинком, быстро чернеют и осыпаются. К сожале
нию, на цинковых досках написано (большое число 
произведений религиозной живописи крупнейших рус
ских мастеров конца X IX  века.

В качестве живописного основания при-
Алюминий меняют не чистый алюминий, непригод

ный из-за своей мягкости, а сплавы 
алюминия: дуралюминий, состоящий из 95°/о алю
миния, 4°/о| меди, 0,5% марганца и 0,5%> магния; 
магналий —  95% алюминия и 5°/о марганца, а также 
другие алюминиевые сплавы. Алюминиевые сплавы до
вольно стойки к атмосферным и температурным влия
ниям, окислы алюминия, образующиеся на его поверх
ности, не оказывают вредного влияния на краски. Сце
пление красочного слоя с поверхностью металла в 
алюминиевых досках вполне достаточное, масляные 
краски хорошо ложатся на поверхность досок из алю
миниевых сплавов и хорошо держатся на ней.

Помимо перечисленных металлических оснований 
возможно применение медных и железных досок, по
крытых тонким слоем расплавленного пылеобразного 
алюминия. Употребление таких досок имеет некото
рые преимущества перед чисто медными досками: бла
годаря тонкому слою алюминия устраняется вредное 
действие меди на краски и достигается более прочное 
сцепление красочного слоя с поверхностью металла.

ЛИНОЛЕУМ И КЛЕЕНКА

Линолеум и клеенка, приготовляемые из тонкого 
холста или какой-либо другой материи, покрытой 
слоем льняной олифы, смешанной с сухим пробочным 
порошком, применяются некоторыми художниками в 
качестве основания под ма|сля|ную живопись. Нико 
Пиросманишвили первый стал писать масляными крас
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ками на черной клеенке. Художник Корзухин ряд своих 
произведений выполнил на линолеуме. В 1910-х годах 
много писал на линолеуме и Репин \ Сохранность 
масляной живописи на линолеуме и клеенке благодаря 
родству покрывающего их состава с масляными крас
ками удовлетворительная, но клеенка по своей непроч
ности не может быть рекомендована.

СТЕКЛО

Применяемые в качестве основания масляной живо
писи зеркальное стекло и зеркала являются мало при
емлемым материалом вследствие крайне незначитель
ного сцепления красочного слоя с поверхностью стек
ла, даже матового.

1 Картина «Быдло империализма», портрет карикатуриста 
Ре-ми и др.



ЖИВОТНЫЕ КЛЕИ, ИХ СОСТАВ, СОРТА, 
ИЗГОТОВЛЕНИЕ И ПРИМЕНЕНИЕ 

В ЖИВОПИСИ

В живописи применяются главным образом клеи жи
вотного происхождения, клееобразуюшее вещество ко
торых, называемое коллагеном, представляет собой 
главную составную часть кожных покровов ,или соеди
нительную ткань сухожилий, связок, хрящей и костей 
различных позвоночных животных. При продолжитель
ном вываривании с водой обрезков кожи, сухожилий, 
хрящей и костей коллаген .превращается в клей.

По своей природе животные клеи относятся к классу 
белковых веществ, называемых альбуминоидами, в со
став которых входят кислород, азот, водород, углерод 
и сера. В химическом отношении клеи состоят из двух 
близких по своему составу соединений: глютина и хон- 
дрина.

В практике различают довольно значительное коли
чество сортов животного клея; наиболее употребитель
ные из них: пергаментный, перчаточный, кожный, мез
дровый. костяной, рыбий. Клей, получаемый выварива
нием в воде обрезков кожи и костей различных жи
вотных: коз, овец, телят, а также внутренней поверх
ности плавательного пузыря хрящевидных рыб, состоит 
преимущественно из чистого глютана— ClsH20N4O5, в со
став которого входит 49— 51°/о углерода, 17°/о азота,
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6,5— 7 %  водорода и 0,5— 0,8°/о кислорода. Лучшие 
сорта этого клея: осетровый, белужий, пергаментный 
и перчаточный; наиболее богатые содержанием чистого 
глютина, они обладают и наибольшей клеющей способ
ностью.

Клеи, вырабатываемые посредством выварки хрящей, 
состоят главным образом из хондрина— C18H2,NS017, 
в состав которого входит 50°/о углерода, 27— 30°/о 
кислорода, 14— 15°/о азота, 6— 7°/о водорода и 0,4—
0,6% серы. Клеющая способность клеев, богатых хон- 
дрином, незначительна.

Все применяемые в живописи клеи животного про
исхождения нерастворимы в холодной воде, в которой 
они лишь разбухают. Полное растворение клея про
исходит только в горячей воде.

По своему физико-химическому строению животные 
клеи представляют лиофильные, так называемые гидро
фильные или всдолюбные коллоиды; при их насыщении 
водой они набухают и увеличиваются в объеме в 6— 
10 раз.

При набухании и растворении животного клея 
одна его молекула представляет собой золь, а другая 
гель, причем .молекула геля только разбухает, но не 
растворяется. При потере .воды клеем золь превра
щается в порошок, а гель в эластичную пленку.

В живописи применяют только высшие сорта живот
ного клея: пергаментный, перчаточный,, лучшие сорта 
кожного, костяного и рыбьего клея, причем эти клеи 
должны быть совершенно свободны от различных ми
неральных примесей: хлористого кальция, едкого нат
ра, извести, часто применяемых при выработке клея. 
Наличие в клее хотя бы незначительного количества 
г*дного из этих веществ, находящихся в свободном со- 
.тоянии, делает его совершенно непригодным для живо
писных работ.
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Чистый, свободный от минеральных примесей клей 
не окрашивает лакмусовую бумажку, содержащие же 
вредные примеси клеи дают при этом красное или 
синее окрашивание.

ПЕРГАМ ЕНТНЫ Й КЛ ЕЙ

Пергаментный клей принадлежит к лучшим, наиболее 
светлы™ сортам кожного клея, богатым содержанием 
глютина.

Пергаментный клей приготовляется посредством вы
варивания в воде чистых обрезков козьего или барань
его пергамента. Обрезки тщательно промывают не
сколько раз в воде, очищая их от различных загряз
нений, после этого их размачивают в течение суток, 
дают им разбухнуть и варят с очень чистой водой, не 
содержащей вредных минеральных примесей, до тех 
пор, пока клеевая масса не укипит на ,г/3; обычно вре
мя процесса варки не превышает 4— 5 часов. Получен
ный клеевой раствор фильтруют и дают клею застыть. 
Остывший клей, имеющий вид твердого студня, разре
зают на небольшие куски, кладут на металлические 
сетки и высушивают. Приготовленный таким образом 
пергаментный клей, имеющий вид небольших прозрач
ных твердых плиток светложелтого цвета, употреб
ляют для различных целей.

В живописи пергаментный клей применяется давно. 
Впервые мы встречаемся с указаниями на приготовле
ние клея из обрезков пергамента в трактатах Ираклия 
и Теофила1. В средние века и позднее большинство 
западноевропейских живописцев постоянно пользова
лось пергаментным клеем при изготовлен™ грунтов,

1 И р а к л и й ,  О красках и искусствах римлян, кн III, 
гл. 26. Трактат Т е о ф и л а ,  XI  в., гл. 17 и 38.
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считая его наилучшим из всех животных клеев \ По 
свидетельству Ченнин’о Ченнини и де Майерна, перга
ментный клей приготовлялся следующим образом: бра
ли полную горсть обрезков козьего или бараньего пер
гамента, всыпали в горшок с чистой колодезной водой 
и промывали от 4 до 5 раз и более, тщательно очищая 
обрезки от загрязнения. За день до варки клея обрезки 
размачивали и кипятили с чистой водой до тех пор. 
пока состав не уваривался до 1/, своего первоначаль
ного объема. Полученный таким образом клеевой 
раствор процеживали и охлаждали, разрезали на ку
ски и высушивали на ветру без солнца 2.

Пергаментный клей обладает большой клеющей спо
собностью и эластичностью и крайне невысокой склон
ностью к загниванию, чем выгодно отличается от дру
гих животных клеев.

В живописи пергаментный клей применяется раз
личной консистенции: крепкий клей получают раство
рением 540 г сухого клея в 5,6 л воды, средний по 
крепости клей—-посредством растворения 540 г клея 
в 6,6 л ,воды и слабый из 540 г клея в 8:8 л воды.

П ЕРЧАТОЧНЫ Й КЛЕЙ

Перчаточный клей принадлежит к лучшим сортам 
животных клеев и получается посредством выварива
ния в воде хорошо промытых обрезков белых лайко
вых или бараньих кож. Приготовляется он так же. 
как и пергаментный. В прошлом перчаточный клей 
был, наряду с пергаментным, наиболее часто приме
няемым европейскими художниками животным клеем.

1 Трактаты П а о л о  Пи н о ,  1548; В а з а р и ,  1560, гл. 21; 
Е о р г п н н ,  1584; П а ч е к о ;  де Майерна ,  1620, §§ 58 и 280.

2 Трактат Ч е н н н н о  Ч е н н и н и ,  гл. 110. Трактат де 
М а й е р н а ,  § 280.



Им пользовались при грунтовке холста и золочении. 
Особенно часто им пользовались мастера южных и 
северных школ X V I— XV II столетий \

Перчаточный клей, обладая светлой окраской и про
зрачностью, по своей клеющей способности не усту
пает пергаментному клею.

КО Ж Н Ы Й  КЛЕЙ

Лучшие сорта кожного клея, применяемого в раз
личных живописных работах, получаются посредством 
вываривания тщательно промытых и очищенных от 
волос обрезков кож или целых шкур различных мо
лодых животных: коз, овец, телят.

Высшие сорта кожного клея состоят главным обра
зом из глютина и по своей клеющей способности и 
эластичности не уступают пергаментному и перчаточ
ному клеям, но имеют более темную окраску.

Применение кожного клея для различных целей 
живописи и способ его изготовлен™ известны были 
еще в I в. н. э. По свидетельству Плиния", его полу
чали в то время из кожи бычьих ушей. В средние века 
и позднее итальянские живописцы употребляли клей прм 
грунтовках и золочении, получая его посредством вы
варивания обрезков кожи молодых коз ~л овец. В России 
отдельные сорта кожного клея, получаемые из об
резков кожи коз, баранов, лошадей, коров, бобра 
и других животных, были хорошо известны еще 
в X IV— XVI столетиях и употреблялись для приготовле 
ни я грунта, в золочении, проклеивании досок и т. п.

В настоящее время лучший сорт кожного клея, так 
называемый «кельнский» клей, получают посредством

‘ Трактат П а о л о  П и н о ;  А р м е н и и  и, 1587, кн. II, 
гл. 8; де М а й е р  на, §§ 25, 30, 54, 214.

3 П л и н и й ,  Натуральная история, гл. 28.



вываривания свежеснятых и очищенных шкур моло
дых позвоночных животных. Кельнский клей обладает 
хорошей клеющей способностью, эластичностью и 
прозрачностью; цвет его светлокоричневый.

КОСТЯНОЙ ИЛЕЙ
Лучший сорт костяного клея получают из хрящей 

и костей молодых животных: коз, овец и телят. 
Хрящи, кости и козьи ножки обезжиривают, тща
тельно промывают в воде и вываривают, давая воде 
укипеть до 2/з- Полученный клеевой раствор процежи
вают через холст, дают ему застыть и высушивают. 
Костяной клей из козьих ножек и хрящей, по свиде
тельству Теофила, был известен еще в X I столетии1, 
им довольно часто пользовались художники северных 
школ iXVI и XV II столетий, приготовляя его из ко
стей, хрящей и оленьего рота 2, причем наиболее креп
кий костяной клей получали из обрезков оленьего 
рога 3. По своей клеющей способности эти сорта ко
стяного клея несколько уступают лучшим сортам 
кожного клея.

В живописи применяют клеевые растворы различной 
консистенции.

Техника приготовления клеевого раствора заклю
чается в следующем: плитки или пластины сухого клея 
разламывают на небольшие кусочки, размером 0,5—
1 см, всыпают в клеянку, наполненную холодной или 
слегка теплой чистой водой, и дают клею набухнуть и 
размягчиться в воде в течение 10— 12 часов, так как 
разбухший клей разваривается значительно легче и 
лучше. Размягченный клей варят в специально приспо

1 Трактат Т е о ф и л а ,  гл. 18.
* Трактат де М а н е р н а ,  §§ 79, 324
* Трактат Б о р г  и ни.

4 А. Випнер, в ы п . Т. _



собленной для варки клея клеянке, устроенной по 
принципу водяной бани. Клеянка состоит из двух ме
таллических сосудов, свободно входящих один в дру
гой, причем стенки меньшего сосуда не соприкасаются 
с внутренними стенками большего; клеевой раствор 
помещают в малый сосуд, который вставляют в боль
шой, предварительно наполненный на V, водой. Наи
лучшими клеянками, дающими постоянную темпера
туру нагрева, без резких колебаний, являются элек
трические. При варке клея в клеянках устраняется 
пригорание клея, которое резко ухудшает его ка
чество. Сам процесс варки проводят при невысокой 
температуре; вначале температура бывает не свыше 
35— 50°, через некоторое время ее доводят до 60°, 
причем более высокая температура варки клея и в 
особенности доведение ее до точки кипения клеевого 
раствора приводит к значительному ухудшению каче
ства клея. Клеевой раствор при его вываривании сле
дует постоянно перемешивать небольшой деревянной 
лопаткой во избежание образования комков клея и 
их пригорання. Хорошо -сваренный клей не имеет 
комков и не тянется с кисти, а свободно стекает с нее.

Почти все животные клеи обладают способностью 
покрываться плесенью и загнивать; во избежание 
этого к клеевому раствору прибавляют незначитель
ное количество креозота, карболовой, салициловой 
кислоты, фенола.

РЫ БИЙ КЛЬЙ

Рыбий клей добывается главным образом из плава
тельного пузыря, а также из кишек, кожи, чешуи и 
костей рыб различных пород. По внешнему виду он 
представляет собой полупрозрачные беловато-желто
ватого цвета тонкие пластинки, состоящие из тесно 
связанных между собой многочисленных перепонок.
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В холодной воде рыбий клей разбухает и разде
ляется на плевистые листы, в кипящей воде он цели
ком растворяется и по охлаждении превращается в 
бесцветный студень.

В торговой практике различают довольно много 
сортов рыбьего клея.

Лучшие сорта рыбьего клея, называемые «русским 
рыбьим клеем», добываются из внутренней оболочки 
плавательного пузыря хрящевых рыб: осетра, белуги, 
стерляди, севрюги и сома, вылавливаемых в Каспий
ском, Черном и Северном морях и в реках СССР. 
Рыбий клей состоит почти из чистого глютй- 
на, он прозрачен, бесцзетен и обладает высокой 
клеющей способностью и эластичностью; получают 
его из пузыря, кишек, кожи, чешуи, костей трески и 
других пород рыб. Из других сортов клея наиболее ча
сто встречается лапландский клей, получаемый из 
верхних плев окуня, хвоста и челюстей акулы и пла
вательного пузыря трески; молдавский клей, получае
мый из плавательного пузыря, кожи, желудка и ки- 
шек различных рыб, и азиатский клей, добываемый 
вывариванием плавательных пузырей различных рыб. 
Эти сорта рыбьего клея по сзоей клеющей способно
сти, эластичности, крепости и прозрачности значи
тельно уступают лучшим сортам клея и в живописи 
не применяются. В  живописных грунтах, при творке 
золота, проклеивании холста и досок применяют наи
лучшие сорта клея. Таким клеем является осетровый 
клей. Кроме осетрового клея, для живописных целей 
пригодны севрюжий, белужий, стерляжий и сомовый 
клей.

Рыбий клей благодаря своей клеющей способности, 
эластичности, а главное, присущей ему способности не 
чернеть, оставаться прозрачным и бесцветным 
является наилучшим из всех животных клеев. Он



был известен еще в I в. н. э.1. В средние века рыбий 
клей, по свидетельству Теофила2, часто употреблялся 
художниками при творюе золота, золочении и других 
видах художественно-живописных работ, причем сред
невековые художники считали его наилучшим из 
всех животных клеев. В XV— XV II вв. западно
европейские и русские художники постоянно пользо
вались им при изготовлении грунта, проклеивали жи
вописные доски, холст. Ченнино Ченнини 3 рекомендо
вал рыбий клей для склейки дерева, кости и бумаги. 
Паломино и Пачеко4 упоминают о рыбьем клее, при
меняемом в это время испанскими живописцами при 
золочении, письме золотом на пергаменте и пригото
влении грунтовок для холста и дерева. Де Майериs 
советовал употреблять рыбий клей при реставрацион
ных работах и в миниатюрной живописи. Но боль
шого распространения среди западноевропейских ху
дожников XV— X V II столетий рыбий клей не получил, 
главным образом из-за своей дороговизны; он заме
нялся преимущественно пергаментным и перчаточным 
клеями. В России XV— X V II столетий рыбий клей был 
излюбленным материалом русских художников. В ряде 
рукописей XV I— X V II столетий, содержащих указания 
и различные рецепты по технике живописи, рыбьему 
клею отведено почетное место, как лучшему из всех 
животных клеев; называли его в то время «клей ры
бий карлук», «клей карлушной», «карлук осетро- 
вый» 6. Применялся он главным образом при изгото*

1 П л и н и й ,  Натуральная история, гл. 7 и 32.
1 Трактат Т е о ф и л а ,  гл. 38.
• Ч е н н и н о  Ч е н н и н и ,  гл. 108.
•Трактаты П а ч е к о  и П а л о м и н о .
• Трактат де М а й е р  на, §§ 13, 25, 29, 30, 58, 77, 78. 

80, 114, 131, 281, 323, 336.
“ Рукопись №  67 конца X V I в., собр. Толстова, лист 4; 

рукопись №  52, X V II в., Архангельская библиотека.
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влети  грунта, золочении и росписи золотом как в 
станковой, так и в миниатюрной живописи.

Приготовление клеевого раствора рыбьего клея про
изводится следующим образом: пластинки клея расщеп
ляют на небольшие кусачки, которые всыпают в 
клееварку, наполненную водой, и дают клею размяг
читься и набухнуть в течение 12— 24 часов (продолжи
тельность набухания зависит от сорта клея и темпе
ратуры воды); в теплой воде клей размягчается значи
тельно быстрее, нежели в холодной.

В набухший и хорошо размягчившийся клей доба
вляют немного воды и варят его на огне в специаль
ной клееварке в течение 15— 30 минут, до полного 
растворения. Варку клея ведут при температуре не 
свыше 35— 50° С, повышение температуры и доведе
ние клеевого раствора до точки кипения ухудшает ка
чество клея, понижая его клеющую способность. 
В процессе варки клей, во избежание его пригорания, 
постоянно перемешивают. Консистенция клеевых рас
творов рыбьего клея, применяемых в живописной 
практике, находится в прямой зависимости от назна
чения раствора. Например, при проклеивании холста 
рекомендуется первую проклейку производить клеем, 
приготовленным из 10 г сухого клея и 150 сд!3 воды 
или же из 6 г сухого клея и 150 см3 воды. Для по
следней проклейки клеевой раствор приготовляют из 
10— 12.5 г сухого клея и 250 см3 воды и в некоторых 
случаях добавляют к раствору от 3 до 5 г меда, 
для того чтобы повысить эластичность клеевой 
пленки.

При изготовлении клеевых грунтов из мела и гипса 
употребляют клеевой раствор, приготовленный из 30 г 
сухого клея и 150 см3 воды, в желатиновых грунтах 
применяется клеевой раствор из 10 г сухого клея и 
100 см3 воды, в клее-масляных грунтах раствор клея
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состоит из 10 г клея и 70 см' воды. В начале X V II в. 
клеевой раствор для проклейки холста приготовлялся 
из 1 части сухого клея и 12 частей воды.

КО Н С ЕРВИ РУЮ Щ И Е ВЕЩ ЕС ТВА  
Ж И В О Т Н Ы Х  К Л Е Е В

Карболовая кислота, креозотовое масло, салицило
вая кислота, формалин добавляются в животные клеи 
в незначительных количествах, предохраняя их от 
загнивания.

1. Карболовая кислота, или фенол, состава 
С0Н0ОН, являясь ароматическим спиртом, принадлежит 
к гидроксилсодержащим органическим соединениям, 
образующимся при сухой перегонке дерева или камен
ноугольного дегтя. Карболовая кислота легко раство
рима в воде и является консервирующим вешеством.' 
предохраняющим животные клеи от загнивания. До
бавление к клеевому раствору нескольких капель кар
боловой кислоты предохраняет его от появления пле
сени и загнивания, но следует иметь в виду, что кар
боловая кислота гигроскопична.

2. Креозотовое масло, продукт дробной перегонки 
каменноугольного дегтя или древесины, принадлежит 
к ароматическим углеводородам и, обладая консерви
рующими свойствами, при введении его в клеевой рас
твор предохраняет последний от загнивания.

3. Салициловая кислота, называемая ортооксибен- 
зойной кислотой, принадлежит к ароматическим окси- 
кислотам состава НО ■ С„Н4 ■ С02Н и является хоро
шим средством, предупреждающим загнивание живот
ных клеев.

4. Сулема двухлористая состава HgC., приме
няется также как вещество, предохраняющее живот
ный клей от загнивания; принадлежит к сильно дей
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ствующим ядам. В воде сулема растворяется в про
порции 1:16 (при 15°С).

5. Формалин представляет собой 40-процентный 
раствор формальдегида1— Н . СНО, получаемого пропу
сканием смеси паров древесного спирта с воздухом 
через раскаленную медную спираль. Формалин 
является превосходным противогнилостным средством, 
кроме того, прибавление к клеевому раствору 4-про
центного раствора формалина делает клей стойким к 
действию воды и атмосферной влаги.



ГРУНТЫ, ИХ СОСТАВ, РЕЦЕПТУРА  
И ПРИГОТОВЛЕНИЕ

Грунтовка представляет собой один из наиболее рас
пространенных приемов обработки основания для жи
вописи, производимой с целью получить ровную и 
и гладкую, с однородной плотностью живописную по
верхность, окрашенную в требуемый цвет. Помимо 
этого, грунт, являясь промежуточным слоем между 
основанием и красочным слоем, служит естественным 
препятствием, предохраняющим материалы основания 
(холст, картон, дерево) от непосредственного сопри
косновения со связующим веществом красок, кото
рое, как, например, масла, проникая в холст, картон 
или соприкасаясь с поверхностью металла, оказывают 
на них разрушающее действие и способствуют их 
преждевременному старению.

Грунты состоят из сухих красящих веществ и свя
зующего вещества. Из сухих веществ наиболее рас
пространенными являются: мел, гипс, свинцовые бе
лила, цинковые белила, земляные натуральные и обо
жженные краски, различные сорта белых и цветных 
глин и разные искусственные и натуральные краски.

В качестве связующего вещества применяются луч
шие сорта животных клеев: пергаментный, кроличий, 
перчаточный, рыбий, желатин, казеин, растительные 
клеи: крахмал, пшеничный клейстер, желток и белок
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куриного яйца, высыхающие растительные масла и 
лаки. В зависимости от связующих веществ различают 
клеевые, масляные, клее-масляные и эмульсионные 
(клей, вода, масло) грунты.

Материалы, применяемые при 
изготовлении грунтов

М ЕЛ

Мел является мягким осадочным известняком и пред
ставляет собой разновидность природного углекислого 
кальция. В химическом отношении мел состоит из 
углекислого кальция —  СаС03 и незначительного коли
чества различных примесей в виде глин, окислов же
леза и марганца и органических веществ. По своему 
происхождению мел, являясь основной частью так на
зываемой меловой формации, состоит из мельчайших 
обломков раковин простейших животных — микроор
ганизмов вида Foraminifera. Природные месторождения 
мела встречаются во многих местах земного шара; в 
СССР мощные месторождения мела находятся в рай
оне ст. Лиски и в Курской области, близ г. Белгорода.

Применяемый в живописи с давних пор мел упо
требляется в качестве основного материала \при изго
товлении живописных грунтов. Ряд станковых произ
ведений X I— X IV  вв., как западноевропейских, так и 
русских, имеет грунты, приготовленные из мела.

При грунтовках применяют только высшие сорта 
хорошо очищенного и свободного от примесей мела. 
Очистка мела производится посредством его измель
чения и отмучивания; в процессе отмучивания из мела 
удаляются все посторонние примеси, оседающие на
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дно сосуда, благодаря своему большому удельному 
весу. Очищенный, свободный от примесей мел назы
вается плавленым мелом. Наиболее тонкий меловой 
порошок можно получить осаждением солей кальция 
при пропускании через них углекислоты.

Мел хорошо смешивается с животными клеями и 
дает при высыхании прочный и стойкий грунт. Сме
шанный с маслом мел плохо сохнет и через некото
рое время темнеет. Потемнение мела объясняется 
действием на него жирных кислот масла, а также и 
внешними физико-химическими влияниями.

ГИ П С

Гипс принадлежит к группе природных минералов, 
называемых сульфатами, и встречается в природе в 
виде двухводной сернокислой соли кальция— CaS04 ■
• 2Н..0 —  и ангидрида, или безводного сернокислого 

кальция —  CaS04.
В практике различают следующие сорта гипса: гип

совый камень, называемый плотным гипсом, грубозер
нистый ' и мелкозернистый гипс, называемый алеба
стром и являющийся наиболее чистой разновидностью 
природного гипса, волокнистый гипс, гипсовый шпат и 
другие сорта. Месторождения природного гипса встре
чаются во многих странах; в СССР основные место
рождения гипса находятся в УССР, близ г. Артемсю- 
ска, в Горьковском крае, Свердловской области и Се- 
верокавказском крае.

Гипс состоит в основном из сернокислого каль
ция—  CaSO, (26,3— 32,7°/о), трехокиси сюры—'SO , 
(38,8— 46,5%) и воды (20,9%); кроме того, природ
ный гипс нередко содержит различные примеси: SiOa, 
MgO, MgCOa, CaC03, NaCl, iK20.
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В живописи при грунтовках применяют наиболее 
чистые сорта природного гипса: грубозернистый и
мелкозернистый гипс и гипсовый камень, предвари
тельно промытый водой. Впервые в истории техники 
живописи мы встречаемся с гипсом в трактате Тео
фила (XI столетие). Среди западноевропейских худож
ников конца X IV  и начала XV  столетия гипс был рас
пространенным материалом для живописных грунтовок. 
По свидетельству Ченнино Ченнини, в его время упо
требляли для грунта грубозернистый гипс, добываемый 
из месторождения близ Вольтерры 1 в Италии; тракта
ты по технике живописи итальянских живописцев
X V I— XV II в в .2, испанских XV I— XV II бв. и север
ных школ постоянно указывают на типе как один из 
общераспространенных в то время материалов грунта. 
Русские иконописцы еще в середине XVI в .4, а также 
и в XV II в. 5 нередко -приготовляли грунт из куско
вого белого и блестящего гипса, называемого ими 
«левкасным камнем» °. Применяемый ими гипсовый ка
мень пережигался, многократно (промывался в воде и 
отмучивался. Образующийся при несовершенных ме
тодах обжига слой углекислой извести обычно уда
лялся с поверхности пережженного гипса.

Западноевропейские живописцы XV I— XVII столе
тий придавали обработке природного гипса большое 
значение. Они различали два сорта тиса, применяе
мые при живописных грунтовках. Первый, так назы

1 Трактат Ч е н н и н о  Ч е н н и н и .
2 Трактаты Б о р г и  ни, А р м е н и и  и, Б и з а н и  о.
’ Трактаты П а ч е к о  и П а л о м и н о .
4 Трактат д е М а й е р и а .
" Е  р м и н и я 1566.
0 Рукопись Антониево-Снйского монастыря X V II лист 

23 оборот.

ЯМ



ваемый грубозернистый гипс перед употреблением 
тщательно измельчался, очищался от посторонних при
месей и просеивался. Другой сорт, называемый тон
ким гипсом, получался из хорошо очищенного гру
бого гипса, обработанного следующим образом: гру
бый гипс держали залитым водой в сосуде в течение 
месяца, ежедневно сливая с него воду и заменяя све
жей. Через месяц получали гипс, мягкий, как шелк, 
формовали его в виде небольших хлебцев и высуши
вали. Перед грунтовкой гипсовые хлебцы насыщали во
дой и растирали на каменной плите. Из тонко растер
той гипсовой массы отжимали воду и употребляли 
гипс для грунтовки1. Тонкий мягкий гипс наносили на 
слой грубого гипса или прямо на проклеенный холст “.

Смешанный с эластичным животным клеем, гипс 
дает прочные и стойкие грунты.

КРА С О ЧН Ы Е ВЕЩ ЕС ТВА  И  ЗЕМ Л И

Помимо гипса и мела при грунтовках применяют 
различные красочные и землистые вещества; наиболее 
распространенными из них являлись: свинцовые бе
лила, цинковые белила, натуральная красная земля, 
жженая красная земля, красно-коричневая жженая и 
натуральная охра, желтая охра, неаполитанская жел
тая, угольная черная, умбра. Одни из этих красок до
бавлялись в грунт для придания ему цветности: цвет
ные земли, охры; другие для ускорения просыхания 
масляного слоя грунта: неаполитанская желтая, умбра, 
свинцовые белила; некоторые, как, например, свинцо
вые и цинковые белила в смеси с маслами, служили

1 Ч е н н и н о  Ч е н н и н и ,  гл. 116— 117.
3 Ч е н н и н о  Ч е н н и н и ,  Ар.мен и ни, Б и з а н и  о, П а 

ч еко .
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основным материалом для приготовления масляных и 
полумасляных грунтов и имприматуры. Кроме красоч
ных веществ, мастера живописи XV— XV II столетий 
вводили в состав грунтов колокольную глину или 
жженую колокольную землю серовато-черного цэета, 
получаемую при отливке колоколов и тщательно про
мытую водой, измельченную и просушенную горшеч
ную глину. В некоторых случаях имело место приме
нение светложелтого кремне-глинистого песчаника \ 
заменявшего а грунтах мел или гипс.

М УКА

Западноевропейские живописцы XV I— XV II столе
тий употребляли при грунтовках пшеничную, просяную 
и ржаную муку. Смесью из просяной муки и живот
ного клея замазывали отверстия редкого холста2. Из 
роканой или мягкой, тонко смолотой пшеничной муки, 
называемой «fusscello», варили клейстер, смешивали 
его с льняным или ореховым маслом3 и добавляли 
свинцовых белил \ таким образом приготовляли 
грунтовочную массу для холста.

Русские живописцы конца XV I и середины XV II сто
летия холст, предназначенный под масляную живопись, 
проклеивали клейстером, сваренным из пшеницы 5 или 
пшеничной муки ". В настоящее время избегают упо
треблять грунты, содержащие муку или мучной клей
стер, так как последние, обладая гигроскопичностью,

1 Рукопись №  1933 X V II столетия, лист 1.
* Трактаты А р м е н и и » ,  Б  и з а н и о, гл. 13.
•Трактаты П а ч е к о  и П а л о м и н о .
* Трактат В а а а р и, гл. 23.
* Рукопись X V II I  в., №  1463, лист 283 оборот.
” Е  р м и и II п 1566, № 21. Т и п и к ,  1599, § 7. Рукописи 

X V II н., № 1235, лист 77 оборот, 80 оборот.
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легко поглощают влагу, быстро отсыревают и загни
вают, а также поражаются насекомыми.

МАСЛА, СМ ОЛЫ И  Д Р У Г И Е  ВЕЩ ЕСТВА

При изготовлении масляных и клее-масляных грун
тов и имприматуры применяется вареное со свинцовым 
глетом льняное или ореховое масло, употребляемое 
для смешения с ним сухих материалов грунта: кра
сок, земель, глин, мела и гипса.

При изготовлении яично-масляных грунтов приме
няют желток куриного яйца, являющийся прекрасным 
эмульгатором.

Масляные лаки и венецианский терпентин нередко 
добавлялись западноевропейскими живописцами X V I— 
XV II столетий в грунт в качестве его связующего ве
щества и для повышения прочности грунтов.

М ЕД

По своему составу натуральный пчелиный мед 
является водным раствором Ыеси фруктозы (леву- 
лозы), или плодового сахара,—  С1;Н,20,.„ декстрозы 
(глюкозы), или виноградного сахара, —  С„Н12Ов и саха
розы, или тростникового сахара,— С 12Н22О1]; кроме 
этих основных веществ, в меде содержится незначи
тельное количество белковых веществ, муравьиной 
кислоты, солей, эфирных масел и красящих веществ.

В живописи применяется при изготовлении грунтов 
и красок свободный от воска и посторонних примесей 
натуральный пчелиный мед и выделенный из него не- 
кристаллизующийся плодовый сахар, или фруктоза.

Фруктоза применяется главным образом при изго
товлении акварельных и полужидких медовых красок.
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ГЛИЦЕРИН

Глицерин представляет собой трехатомный спирт 
состава СН-ОН —  СНОН —  СН.ОН, получаемый по
средством расщепления природных жиров при спирто
вом брожении. По внешнему виду глицерин1 - сиропо
образная бесцветная жидкость, хорошо смешиваемая с 
водой и спиртом и не растворимая в эфире и хлоро
форме; удельный вес глицерина при 15 (J равен 
I 2‘; 5.

Глицерин обладает способностью растворять мно
гие органические и неорганические соединения, 
соли и др. В живописи он применяется главным обра
зом в грунтах и красках. В состав грунта его вво
дят для того, чтобы придать ему эластичность, в кра
сках, главным образом акварельных, им часто заме
няют мед

Глицерин отличается высокой гигроскопичностью, 
вследствие чего употребление его в качестве примеси 
к грунтам недопустимо, так как содержащие его грун
ты становятся гигроскопичными.



ИСТОРИЧЕСКИЕ СВЕДЕНИЯ О ГРУНТАХ  
МАСЛЯНОЙ Живописи

Впервые мы находим указания на технику пригото
вления грунта под масляную живопись в трактате 
Ченнино Ченнини (1437 г.). Приготовлялся этот грунт 
следующим образом: на проклеенную поверхность кар
тины наносили два тонких слоя так называемого гру
бого грунта, приготовленного из хорошо стертого на 
порфировой плите гипса, смешанного с крепким пер- 
гам гнтньгм клеем. Грунтовочная масса наносилась на 
холст теплой \ На хорошо просохнувший в течение 
2—3 дней первый грунт, поверхность которого была 
поочищена специальным железным скребком (raffietti), 
наносили 8 слоев второго, так называемого тонкого 
грунта, более густой консистенцииг. Масса для тон
кого грунта приготовлялась следующим образом: брали 
тонкий гипс (gesso marcio или marzo)3, смешивали его 
с водой и стирали на каменной плите 5— 6 часов, из 
хорошо стертой массы формовали хлебцы, заворачи
вали их в полотно и отжимали воду. Освобожденный

‘ Трактат Ч е н н и н о  Ч е н н и н и ,  гл. 115.
3 Там же, гл. 116.
* Тонкий гип£ представляет собой гашеный гипс, приго

товляемый путем повторной промывки водой и содержания 
в сосуде с водой в течение месяца, благодаря чему гипс ста
новится мягким, как шелк.
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от значительной части воды гипс смешивали в сыром 
виде с жидким крепким пергаментным клеем, которого 
брали немного, и приготовленную таким образом 
грунтовочную массу 1 подогревали в сосуде с горячей 
водой и наносили в теплом состоянии на поверхность 
картины. Каждый раз холст прокрывали в обратном 
направлении; все 8 слоев грунта должны были быть 
очень тонкими. После окончания грунтовки загрунто
ванную поверхность высушивали и тщательно шлифо
вали пемзой. Иногда этот грунт покрывали тонким 
слоем пергаментного клея и наносили на него тон
чайший слой масляных свинцовых белил или свинцо
вых белил, смешанных с умброй2.

Вазари приводит следующие способы приготовления 
грунтов. Клеевой грунт на проклеенный 4— 5 раз с 
лицевой стороны и один раз с обратной пергамент
ным клеем холст .наносили два слоя грунта, при
готовленного из чистой горшечной глины и креп
кого пергаментного клея; им давали просохнуть и на 
высохший грунт наносили тонкий слой грунтовочной 
краски, называемой имприматурой, или «mestica», со
стоящей из свинцовых белил, неаполитанской желтой 
и колокольной глины, стертых с льняным маслом3. 
Другой грунт приготовлялся таким образом: на про
клеенный 3— 4 раза мягким перчаточным клеем холст 
наносили тонкий слой грунта, состоящего из тонкой 
муки, орехового масла и свинцовых белил; этому слою 
давали просохнуть, покрывали его двумя слоями жид
кого клея и на него наносили тонкий слой грунтовочной 
краски имприматуры, составляемой из колокольной 
глины, свинцовых белил и неаполитанской желтой \

1 Консистенции теста для оладий.
- Трактат Ф и л а р э т э ,  1464.
■ Трактат В а з а р и ,  гл. 27

4 Там же, гл. 23
5 А Виннер, вып. I,



По указанию Боргини (1584 г.), в его время грун
товали холсты следующим образом: на покрытый од
ним или двумя слоями клея холст наносили два тонких 
слоя грунта из колокольной глины и животного клея 1 
или же на проклеенный холст .наносили один или два 
слоя грунта, приготовленного из 1 части мягкого гип
са, 1 части хорошей муки (fusscello), клея и льняного 
или орехового масла, причем этот состав предвари
тельно варили. Оборотная сторона холста обязательно 
проклеивалась клеем 2.

Арменини рекомендовал следующие грунтовки для 
проклеенного 2— 3 раза холста: грунт из: а) 1 части 
тонкого гипса, 1 части мягкого пергаментного клея;
б). !из 1 части муки, 1 части масла, 1 части клея и 
Уз части масляных свинцовых белил; на хорошо про
сохнувший первый грунт наносили 2— 3 тонких слоя 
клея и слой грунтовочной краски различного состава, 
например: а) свинцовые белила +  неаполитанская жел
тая +  колокольная земля; б) свинцовые белила +  ме
дянка +  колокольная земля и в) свинцовые белила J  
4- умбра +  колокольная земля. Перед нанесением 
грунта на холст последний проклеивался 1— 2 раза с 
лицевой стороны и один раз с оборотной лучшей 
грунтовочной краской, не темнящей красок. Арменини 
рекомендует имприматуру из свинцовых белил, неапо
литанской желтой и колокольной земли 3.

По Бизанио, грунт из 1 часта тонкого гипса и 1 ча
сти животного клея наносили в один слой на хорошо 
проклеенный 2— 3 раза тонкий холст; на просохнув
ший первый грунт наносили один слой хорошо стертой 
масляной грунтовочной краски, составленной из свин

1 Сваренного из обрезков пергамента (бараньего или козь
его) или из козьих ножек и хрящей.

2 Трактат Б о р г и  ни.
3 Трактат А р м е н и н и, кн. II, гл. 8.
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цовых белил, неаполитанской желтой и колокольной 
земли. По другому рецепту, первый грунт приготовлял
ся из 1 части тонкого гипса, 1 части клея и V3 части 
свинцовых белил и покрывался грунтовочной краской1.

Вольпато рекомендовал проклеенный 2— 3 раза холст 
грунтовать составом из 1 части горшечной глины, 
предварительно хорошо промытой водой, и 1 части 
льняного масла, поверх которого наносилась тонким 
слоем грунтовочная краска из свинцовых белил, неапо
литанской желтой и колокольной земли 2

Испанский художник конца XV I в. Франческо Паче
ко приготовлял живописный холст следующим обра
зом: прежде всего в качестве холста им бралась плот
ная саржевая ткань, которая покрывалась перчаточным 
или мездровым клеем; перед проклеиванием поверх
ность холста обязательно взлохмачивалась. На про
клеенный и просохнувший холст наносился грунт не
скольких составов.

Грунты, описываемые Пачеко, имели различный со
став. Лучший грунт приготовлялся из тонко размоло
той горшечной глины, льняного масла и перчаточного 
клея. Этот грунт наносился на проклеенный холст 
двумя тонкими слоями; по просыхании каждый слой 
тщательно шлифовали и наносили тонкий слой грунто
вочной краски из горшечной глины и свинцовых белил, 
стертых с льняным маслом. Остальные грунты Пачеко 
приготовлялись из:

а) тонко стертого промытого гипса, животного клея и 
охры,

б) 1 части горшечной глины и 1 части льняного масла,
в) тонко стертого гипса и перчаточного клея,
г) просеянной золы и перчаточного клея.

1 Трактат Б  и з а н и о.
2 Трактат В о л ь п а т о ,  1677— 1690.
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После нанесения первого грунта на него наносили 
тонким слоем имприматуру, приготовляемую из свин
цовых белил, сурика и угольной черной, стертых на 
масле, или из красной охры и свинцовых белил, стер
тых на льняном масле.

Пачеко не советовал применять довольно распро
страненные в его время фунты, содержащие муку или 
золу, так как они хорошо впитывают из воздуха вла
гу и, отсыревая, вызывают загнивание клея и разрывы 
красочного слоя.

Наибольшим предпочтением у Пачеко пользовался 
грунт, составленный из горшечной глины, смешанной 
с льняным .маслом и перчаточным клеем. Этот грунт 
наносился на холст двумя тонкими слоями, поверх ко
торых наносили тонкий слой грунтовочной краски из 
горшечной глины и свинцовых белил, стертых «а 
льняном масле. Этим грунтом Пачеко загрунтовал в 
1598— 1600 гг. шесть картин, исполненных им для 
монастыря де ла Марсед; на протяжении почти четы
рех столетий грунт на этих картинах сохранился 
превосходно.

Другой испанский живописец— Паломино— рекомен
дует производить грунтовку холста следующим об
разом: предварительно натянутый и хорошо смочен
ный водой холст проклеивают теплым, некрепким перча
точным клеем, дают клею просохнуть, шлифуют по
верхность и, проклеив ее второй раз, наносят грунт. 
Грунт приготовляется из тонко измельченной гор
шечной глины, красной земли или желтой охры и 
немного умбры, смешанных с льняным маслам (ва
реным). Для более скорого просыхания льняного мас
ла в Грунтовочную массу добавляли небольшое коли
чество старых остатков быстро сохнувших масляных 
красок (свинцовых белил, неаполитанской желтой 
и др.). В другом рецепте Паломино рекомендует



грунт приготовлять из обыкновенного мела, охры, 
умбры, стертых с льняным маслом. Грунт Паломино 
наносил в один или два очень тонких слоя, причем 
он указывает, что «чем тоньше сделана грунтовка и 
виднее структура холста и чем лучше будет впиты
ваться грунт в холст, тем лучше и прочнее будет 
картина, так как тонко нанесенные слои грунта .име
ют более крепкую связь с основой картины [холстом]»1.

Де Майерн, хорошо знакомый с техникой мастеров 
северных школ начала XV II столетия, приводит ряд 
рецептЧзв грунтовки холста. Хорошо натянутый на 
подрамник холст проклеивался 2 или 3 слоями жи
вотного клея, сваренного „из обрезков кожи, козли
ного пергамента, телячьих и козлиных голов, тог и 
хрящей, и поверх клея наносился грунт в 2 или 
3 слоя. Грунт, приготовленный из V2 фунта жженой 
красной земли и 2 унций умбры, стертых на льняном 
масле, сваренном со свинцовым глетом, наносился на 
поверхность холста 2 или 3 тонкими слоями, причем, 
прежде чем наносить последующий слой грунта, пер
вый слой должен был хорошо просохнуть. Поверх
ность грунта шлифовалась и покрывалась 2 слоями 
грунтовочной краски, составленной из масляных 
свинцовых белил и умбры (1 фунт и 1 унция) 2.

По другим рецептам, грунт приготовлялся из свин
цовых белил, охры (или натуральной красной земли), 
угольной черной, стертых на сваренном с глетом оре
ховом масле 3, наносился на холст 2— 3 тонкими сло
ями и по высыхании и шлифовке покрывался 1— 2 сло
ями грунтовочной краски, состоящей из свинцовых бе
лил и умбры, стертых на вареном льняном или орехо

1 Трактат П а л о м и н о ,  кн. VI ,  гл 5.
2 Трактат де М а й е р н а ,  §§ 194, 206, 210.
3 Трактат де М а й е р н а ,  § 333.
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вом масле или масляном лаке. Как правило, поверх
ность грунта, покрытая 1— 2 слоями грунгозочной 
краски, должна была в течение 2— 3 дней хорошо про
сохнуть, после чего на загрунтованном таким образом 
холсте можно было приступать к живописи. В неко
торых случаях, требовавших быстрой загрунто'вки хол
ста, ограничивались нанесением 2— 3 слоев грунта из 
свинцовых белил и умбры (1 фунт и 2 унции) \

Фламандские художники X V II столетия приготовляли 
свои холсты следующим образом: на проклеенный 2— 3 
раза щерчаточным клеем холст наносился в 2— 3 слоя 
грунт из натуральной красной земли, стертой на оре
ховом масле. Французы же употребляли и клеевые 
грунтовки, приготовляя так называемый белый грунт 
из мела, красно-коричневой жженой земли, угольной 
черной и свинцовых белил, хорошо смешанных с жид
ким перчаточным клеем. :Этот грунт наносили на 
холст 2— 3 тонкими слоями *.

К Л Е Е В Ы Е  ГРУ Н Т Ы

Клеевые грунты, состоящие из мела, гипса и раз
личных красящих веществ, смешанных со связую
щим иещесгвом— животным клеем: пергаментным, пер
чаточным и рыбьим, являются наилучшими грунтов
ками для живописных оснований из дерева и холста 
не только в темперной, но и в масляной живо
писи.

Большинство станковых картин западноевропей
ских и русских художников вплоть до XV II в., а 
иногда и позднее, выполнено на дереве, покрытом 
клеевым грунтом, причем эти грунты, как правило,

1 Трактат де М а й е р н а ,  § 14.
* Трактат П е р н е т и .
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прекрасно сохранились на протяжении ряда столе
тий. Нам известны многие произведения как запад
ноевропейских художников X II— X III столетий, так и 
русских иконописцев X I— XIV  столетий, выполнен
ные на клеевых грунтах и превосходно сохранившие
ся до наших дней, причем живописный слой также 
сохранился очень хорошо. В масляной живописи кле
евые |грунты (являются прекрасным материалом для 
покрытия не только дерева, но и холста. Прочность 
и стойкость этих грунтов к атмосферным и иным 
физико-химическим ,и механическим внешним влия
ниям вполне проверена на ряде картин, выполненных 
на клеевых грунтах на протяжении нескольких сто
летий.

По сравнению с грунтами других составов клеевые 
грунты имеют целый ряд существенных преимуществ, 
а именно: легкость и быстроту изготовления клее
вого грунта; прочность его сцепления с холстом и 
прочность сцепления красочного слоя масляных кра
сок с поверхностью фунта.

Благодаря своей пористости, этот грунт позволяет 
краскам чрезвычайно прочно спаиваться с ним, причем 
пожухание масляных красок, происходящее на обык
новенных клеевых грунтах, здесь легко устраняется 
нанесением на грунт тонкого слоя имприматуры. По
мимо этого, мы здесь имеем быстрое просыхание кра
сочного слоя, лежащего на клеевом грунте, что пре
дохраняет слой от появления трещин и разрывов. Ж и
вописный процесс и нанесение новых красочных слоев 
на клеевом грунте ведется значительно быстрее, не
жели на других фунтах.

Первые станковые картины, выполненные масля
ными красками на холсте и дереве, имели клеевые 
грунты; в дальнейшем с развитием техники масля
ной живописи в XVI и в особенности в XV II в. клее
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вые грунты не только сохранили свое значение, но и 
заняли первое место среди других (грунтов.

В настоящее время клеевые грунты имеют огром
ное значение в живописи и, благодаря своей прочно
сти и стойкости, являются незаменимым материалом 
для холста и дерева.

Особый интерес для нас представляют клеевые 
грунты мастеров живописи XVI и XV II столетий, их 
состав и техника приготовления.

Грунты западноевропейских художников XV! и 
XV II столетий, обладавшие значительной прочностью 
и стойкостью к различным внешним механическим и 
физико-химическим воздействиям и имевшие прочное 
сцепление с лежащим на их поверхности красочным 
слоем, были несколько иного состава и строения, не 
наблюдаемых в современных грунтах.

Грунты мастеров живописи прошлого можно под
разделить на три основные группы: клеевые, масля
ные и эмульсионные.

Клеевые грунты живописцев прошлого состояли 
главным образом из трех основных слоев грунт сек и. 
покрывавшей поверхность холста. Первым основным 
слоем являлась клеевая основа грунта, наносимая на 
поверхность холста 2— 3 тонкими слоями жидкого 
пергаментного или перчаточного клея; иногда число 
слоев клея доходило до 5 1 Проклейка холста произ
водилась теплым клеем, излишки которого тотчас же 
удалялись специальным металлическим скребком, назы
ваемым «raffietti».

Этот первый основной клеевой слой грунтовки яв
лялся основой всего грунта и имел назначение свя
зать холст картины со вторым основным слоем грун
та и в то же время служил естественной преградой.

1 В а з а р и ,  гл. 21.
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препятствующей проникновению масла в ткань хол 
ста, и тем (самым предохранял холст 'картины от раз
рушения его маслами. Второй основной слой грун
товки, назначение которого состояло главным обра
зом в организации связи между клеевой основой и 
красочными слоями, а также в создании ровной, 
гвердой и эластичной поверхности, пригодной для 
живописи, приготовлялся из мела, тонкого гипса или 
колокольной глины, смешанных в известной пропор
ции с жидким пергаментным, перчаточным или иным 
видом животного «лея достаточной крепости. Сухие 
материалы —  тонкий гипс, мел, жженая колокольная 
глина в тонко растертом виде смешивались или 
стирались на каменной плите с горячим /клеем в 
пропорции: 1 часть сухого вещества на 1 часть жид
кого клея \ Приготовленная таким образом смесь 
наносилась очень тонкими слоями на проклеенный 
холст. Число наносимых слоев колебалось в преде
лах от 1 до 8. Наиболее часто число слоев не 
превышало 2, но иногда доходило до 7— 8 2.

Некоторые живописцы /вместо тонкого гипса и ме
ла употребляли пережженную землю, так называе
мую колокольную глину 3, тщательно промытую водой 
и просушенную горшечную глину4 и просеянную зо
лу Иногда к гипсу и клею добавляли жженую охру. 
Обычно первый, а иногда и второй слой грунта6 по 
высыхании шлифовались пемэой; при этом устраня
лись все неровности загрунтованной поверхности 
холста. Как правило, каждый новый слой грунта

1 Б и з а н и о ;  А р м е н и н и ,  кн. II, гл. 8.
а Ч е н н и н о  Ч е н н и н и ,  гл. 116.
* Б о р г и н и .
* В а з а р и ,  гл. 21
5 П а ч е к о .

* В тех случаях, когда число слоев превышало 3.
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наносился только на хорошо просохший предшество
вавший ему слой.

В подавляющем большинстве случаев живописцы 
XV I— XV II столетий не ограничивались этими двумя 
основными слоями 1грунтовки и покрывали поверх
ность грунта тонким слоем специальной грунтовоч
ной краски, называемой имприматурой, или шпак
левкой.

Имприматура, или «mestica», наносимая на хо
рошо просохнувший грунт, приготовлялась из свин
цовых белил, неаполитанской желтой и колокольной 
жженой земли, стертых с льняным или ореховым 
маслом, сваренным со свинцовым глетом. Постепенно, 
по !мере перехода живописцев от светлых грунтов к 
темным, в имприматуру стали вводить умбру, сурик 
и угольную черную, иногда употребляют жженую крас
ную охру или жженую красно-коричневую охру, стер
тые с вареным с глетом льняным или ореховым 
маслом.

Имприматура наносилась одним тонким слоем 
и играла 31{ачительную роль в грунтах прошлого, 
так как являлась слоем, не допускавшим сильного 
проникновения масла из красок в грунт, устраняя 
тем самым столь распространенное в наше время пе
чальное явление чрезмерного пожухания масляных 
красок.

Клеевые грунты мастеров живописи XV I— XV II сто
летий, отличавшиеся прочным сцеплением отдельных 
слоев грунтовки между собой и всего грунта с по
верхностью (холста, обеспечивали прочное сцепление 
красочного слоя живописи с грунтом. Большую роль 
при этом выполнял тонкий слой имприматуры, благо
даря которому происходило органическое слияние 
живописных слоев с грунтом. Наиболее часто в прош
лом применялись следующие рецепты клеевого грунта:
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I. Клеевой грунт Ченнино Ченнини состоял из:
а) 1—2 тонких слоев пергаментного клея,
б) 2 слоев грубого гипса, смешанного с пергаментным 

клее*«,
в) 5—8 слоев тонкого гипса, смешанного с пергаментным 

клеем,
г) 1 тонкого слоя пергаментного клея,
д) 1 тонкого слоя свинцовых белил и умбры, стертых 

с льняным маслом.
I I . Грунт Вазари состоял из:
а) 4—5 тонких слоев пергаментного клея,
б) 2 тонких слоев смеси из чистой горшечной глины и 

пергаментного клея,
в) 1 тонкого слоя имприматуры из свинцовых белил, неапо

литанской желтой и жженой колокольной земли, стертых с 
вареным ореховым или льняным маслом.

III. Грунт Боргини состоял из:
а) 1—2 тонких слоев хорошего животного клея,
б) 2 тонких слоев колокольной земли, смешанной с жи

вотным клеем.

IV. Грунт Арменини состоял из:
а) 1—2 тонких слоев пергаментного клея,
б) 1—2 тонких слоев смеси из 1 части тонкого гипса

я 1 части мягкого пергаментного клея,
в) 1 тонкого слоя имприматуры из свинцовых белил, 

неаполитанской желтой и жженой колокольной земли, стер
тых с вареным льняным маслом.

V. Грунт Бизанио состоял из:
а) 2—3 тонких слоев животного клея,
б) 1—2 тонких слоев смеси из 1 части тонкого гипса

и 1 части животного клея,
в) 1 тонкого слоя имприматуры из свинцовых белил, неапо

литанской желтой и жженой колокольной земли, стертых с 
вареным льняным или ореховым маслом.

VI. Грунт Пачеко состоял из:
а) 1—2 тонких слоев перчаточного клея,
б) 1—2 тонких слоев смеси из гашеного тонко стертвг# 

гипса и охры, смешанных с перчаточным клеем,
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в) 1 тонкого слоя имприматуры из свиццовых белил, су
рика, угольной черной или жженой красной охры и свинцо
вых белил, стертых с вареным льняным маслом.

VII. Грунт Пачеко состоял из:
а) 1—2 тонких слоев перчаточного клея,
б) 1— 2 тонких слоев смеси из просеянной золы1 и пер

чаточного клея,
в) имлриматуры (состав рецепта VIib).
VIII. Грунт Пернети состоял из:
а) 2—3 тонких слоев перчаточного клея,
б) 2—3 тонких слоев смеси из мела и перчаточного клея,
в) 1 тонкого слоя имприматуры из жженой коричнево- 

красной земли, угольной черной и свинцовых белил, стертых 
с вареным льняным .маслом.

Грунты, приготовляемые русскими художниками 
XV II и качала X V III столетий для живописи масля
ными красками по холсту, состояли главным образом 
из рыбьего или пшеничного клея, смешанного с ме
лом и немецкой черленью (красная земля).

Рецепты грунтовки холстов, предназначенных под 
масляную живопись, употреблявшиеся русскими жи
вописцами XV II и начала X V III столетий, таковы:

1. Рукопись X V II в., из собрания С. Г. Большакова, лист 
203. „Хорошо натянутый холст покрыть тонким слоем лев
каса [грунта], приготовленного из мела и рыбьего клея. На 
высохший слой грунта нанести тонкий слои жидкого рыбье
го клея, содержащего незначительное количество коровьей 
желчи" 2.

2. Рукопись X V II I д., ЛЬ 1463, лист 383 оборот. „Указ, как 
писать на камке“ 3. Камку проклеить пшеничным клейстером 
н прогрунтовать [левкасом4].

1 Грунт из просеянной золы благодаря своей гигроскопич
ности считался средним по качеству.

’ При добавлении в рыбий клей незначительного количе
ства коровьей желчи клей получался эластичным и не лом
ким.

* К а м к а  — шелковая цветная материя, довольно распро
страненная в X V II столетии.

* Л е в к а с  — грунт из клея и мела.



3. Рукопшь X V II I  в., №  1463, Л 1Г.т  280. „Указ, как пи
сать на холсте-. Холст проклеить пшеничным клейстером, 
который наносят деревянным шпателем, тщательно втирая 
ею  в холст, и покрыть левкасом и красками.

Современные клеевые грунты для дерева и холста 
приготовляются из мела, гипса, земляных красок, 
свинцовых и цинковых белил, смешанных с различ
ными сортами животных клеев: рыбьим, кожным,
мездровым и костяным.

Существует много разных рецептов клеевых грун
тов; наиболее прочные in стойкие из них приготов
ляются из плавленого мела или тонкого гипса, свин
цовых или цинковых белил, смешиваемых с лучшими 
сортами рыбьего или пергаментного и перчаточного 
клеев. Грунты этого состава отличаются (прочностью 
и стойкостью к внешним воздействиям, дают прочное 
сцепление красочных слоев с поверхностью грунта и 
самого грунта с основанием, обладают достаточной 
эластичностью и при наличии (тонкого слоя импри- 
матуры почти совершенно не вызывают пожухания 
масляных красок.

Казеиновые грунты, приготовляемые из казеино
вого клея й мела, свинцовых и (цинковых белил, не
сколько уступают в прочности грунтам, связующим 
веществом которых являются лучшие сорта живот 
ного клея. Казеиновые грунты имеют большую склон
ность (К образованию трещин и сильно впитывают в 
себя масло из красок; стойкость и прочность казеи
новых грунтовок недостаточно еще проверена вре
менем и пока преждевременно причислять этого ти
па грунты к наилучшим современным клеевым грун
там. 1

Грунты, связующим веществом которых является 
мучной клейстер, благодаря своей малой прочности, 
недостаточной устойчивости к атмосферным влия
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ниям, склонности к загниванию и значительной ги
гроскопичности, не должны совершенно применяться 
в живописи, претендующей на долговечность.

Наиболее приемлемыми клеевыми грунтами для жи
вописи на дереве и холсте являются грунты следую
щего состава:

Клеевой грунт для дерева >
а) Грунт для 1-го и !2-го слоев=:

Рыбий клей ...................... . . .  30 г

М е л .................................
б) Грунт для 3, 4 и 5-го слоев:

Рыбий клей ................... . . .  30 г

Ме , 1 ..........................• .
в) Имприматура:

Свинцовые белила . . . . . .  10 г
Вареное масло ...............
Жженая красная земля з . . .  2 „
Умбра ж ж е н а я ............... . . .  1 „

Грунт наносится теплым, имеющим температуру 
10— 15° С. Первые три слоя грунтовки наносятся де
ревянным шпателем и тщательно шлифуются пемзой,

1 Грунт этого состава неоднократно применялся при ре
ставрации станковых картин X I—X V II столетий в Централь
ных реставрационных мастерских.

3 Поверхность доски, предназначенная под грунтовку, про
клеивается 2—3 тонкими слоями пергаментного или рыбьего 
клея: 15 г клея на 150 с.и3 воды; если толщина доски пре
вышает 0,5 см, то накладывают холстяную паволоку.

8 При желании иметь грунт иного цвета, красную землю 
заменяют охрой, неаполитанской желтой, коричневой землей 
и другими красками, Но лучшей имприматурой следует при
знать светлую, без примесей цветных красок, которые с те
чением времени имеют свойство пробиваться наружу сквозь 
верхний слой живописи и способствовать общему потемне
нию последней.
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4-й и 5-й слои шлифуются трепелом; шлифовка ве
дется по поверхности грунта, предварительно смочен
ной водой. Каждый новый слой грунта накладывается 
только на вполне просохнувший предшествующий 
слой. Имприматура из красок, стертых с льняным 
маслом, вареным со свинцовым глетом, наносится 
кистью. Толщина всех слоев грунта не должна пре
вышать 0,3—0,4 ям.

Клеевой грунт для дерева
Рыбий клей . .. .........................30 г
В о д а ............................................ 175 cms
М е л ............................................ 100 г
Цинковые или свинцовые

белила .....................................50 „
Вода.................................  75 с м 3

Жидкий раствор клея смешивают с мелом, разве
денным водой, и добавляют цинковые белила. Конси
стенция всей массы должна быть не жиже густой сме
таны. Грунт наносят 5— 6 тонкими слоями, 1— 3-й 
слои шлифуются пемзой, 4— 5-й —  трепелом. Доска 
перед грунтовкой проклеивается жидким рыбьи-м 
клеем (1:100). Грунт этого состава Пригоден для 
грунтовки небольших тонких досок.

Клеевой грунт для холста
1) Рыбий кл ей ............... . . .  30 г

В о д а ..................  ...............70 см3
2) Мел .......................... - • ■ 15D г

В о д а ........................................ 180 см3
3) М ед ................................................. 6 „

Имприматура:
Свинцовые б е л и л а ....................10 г
Вареное льняное масло . . . .  12 см3

Холст, проклеенный 2— 3 тонкими слоями жидкого 
рыбьего клея (4 : 100), грунтуется в 3— 4 слоя, 1— 
2-й слои шлифуются пемзой, 3-й слой —  трепелом.
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Поверх 4-го слоя наносится имприматура. Толщина 
всего слоя грунта не должна превышать 0,1— 0,3 мм.

Клее-желатиновый грунт для xajicma
1) Ж е л а т и н ................................. 10 г

В о д а ............... . . . .  180 м1
2) Свинцовые б е л и л а ............... 45 г
3) М ед ............................................ 3  см8

Имприматура:
Свинцовые белила.................. 10 г
Умбра ж ж е н а я .......................... 2
Вареное . ьняное масло . . .  12 „

Грунт наносят 3— 4 тонкими слоями, 1— 3-й слои 
шлифуются пемзой и трепелом, 5-м слоем является 
имприматура.

КАЗЕИНОВЫ Е ГРУН ТЫ

Для живописных работ, не рассчитанных на дли
тельную сохранность, возможно (применение казеине-' 
вых грунтов следующего состава:

Казеиновый грунт для холста
К а з е и н .....................................1* г
Вода .....................................180 <■*>
Нашатырной спирт............... 3 „
Глицерин (м ед )...................... 7,5 „
Цинковые белила.................. 50 г

Перед грунтовкой холст проклеивается казеиновым 
клеем, приготовленным следующим образом: 10 г ка
зеина растворяют в течение 15— 20 минут в 70 см‘ 
воды, к раствору прибавляют 2 см3 нашатыря и до
бавляют 5 СЛ1* глицерина или 6 си' меда. При изго
товлении грунтовочной массы сначала приготовляют 
казеиновый клей, который и смешивают с цинковыми 
белилами. Грунт наносят в 3— 4 слоя, причем каждый 
новый слой наносится только на хорошо просохший 
предшествующий ему слой.



Если слой нанести на не вполне просохший слой 
грунта, то появляются трещины. Нанесенный грунт 
обрабатывают через пульверизатор 4-процентным 
раствором формалина, чтобы (предохранить его от за
гнивания. Казеиновый грунт этого состава обладает 
свойством вбирать в себя масло из красок. Для пре
дохранения красок от пожухания грунт покрывают 
гонким слоем рыбьего клея или масляного лака.

Глицерин (мед2) ...................... 10 „
1-й слой грунта: 70 смъ казеинового клея и 5 г цин

ковых белил,
2-й слой грунта: 60 см3 казеинового клея и 20 г цин

ковых белил,
3-й слой грунта: 50 см1 казеинового клея и 30 г 

цинковых белил,
4-й слой грунта: 40 смя казеинового клея и 40 г 

цинковых белил.
Казеиновый клей приготовляется отдельно, после 

чего с ним смешивают цинковые белила. Грунт на
носится тонкими слоями на хорошо просохшие пред
шествующие слои. При нанесении ярового слоя преды
дущий слой должен хорошо просохнуть, в противном 
случае неминуемо грунт покроется сетью трещин и 
разрывов. Казеиновый клей легко впитывает в себя 
масло из красок и вызывает тем самым их сильное 
пожухания. Для предотвращения поглощения грунтом 
масла его следует покрыть тонким слоем масляного 
лака или желатиновым клеем.

* Грунт, рекомендуемый Вибером.
* Глицерин, обладающий значитель юй гигроскопичностью, 

следует заменять медом.
Ц А. Виннер, вып. Т.

Казеиновый грунт для дерева 1 
К а з е и н о в ы й  к л е й
К а з е и н ...................
В о д а ......................
На.иатырный спирт

20 г 
100 см3 

4 .



КЛЕЕ-М УЧНЫ Е ГРУН ТЫ

Грунт из муки для холста 
Тонко смолотая пшеничная мука . . .  10 г
Холодная вода 
Гипс . . . .  
Вода . . . .

150 см*
160 г 
80 см*

или
Тонко смолотая пшеничная мука . . .  10 г
Холодная вода
Г и п с ...............
Вод а...............

150 смз 
175 г 
90 см3

Сначала варят мучной клейстер и 'смешивают с ним 
растворимый в теплой воде мел или гипс. Грунт на
носят на холст 2— 3 тонкими слоями. Мучной грунг 
сильно втягивает в себя масло из красок; он гигро
скопичен и легко загнивает.

Чтобы грунт не втягивал в себя 'масло, его можно 
покрыть тонким слоем рыбьего клея. Мучные грунты 
мало пригодны для живописи.

В состав масляных грунтов входят красочные пиг
менты, главным образом свинцовые или цинковые 
белила, мел, гипс, охры, жженые земли, умбра и свя
зующее вещество —  вареное льняное или ореховое 
масло.

Живописцы XV I— X V II столетий приготовляли ма
сляные грунты из свинцовых белил, гипса, мела, на
туральных и жженых земляных красок и умбры, сме
шивая их с вареным со свинцовым глетом льняным 
или ореховым маслом. Грунтом этого состава они 
покрывали в 1— 2 тонких слоя проклеенный живот
ным или мучным клеем холст. Толщина всего слоя 
масляного грунта, применяемого мастерами прошло

М АСЛЯН Ы Е ГРУ Н Т Ы
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го, не превышала 0,01— 0,02 мм, при этом фактура 
холста хорошо проступала сквозь грунт, и (загрунто
ванный холст имел шероховатую поверхность. Неко
торые художники X V I— XV II столетий наносили ма
сляную грунтовку на непроклеенный холст, но со
хранность картин, выполненных на таком основании, 
крайне невелика.

Современные масляные грунты приготовляются 
главным образом из цинковых белил, стертых с ва
реным или сырым льняным маслом. Грунт наносят на 
поверхность проклеенного животным или раститель
ным клеем холста в один, максимум в два тонких 
слоя.

Масляные грунты получили /широкое распростране
ние в X V III и X IX  столетиях и послужили причиной 
гибели целого ряда картин западноевропейских и рус
ских художников того времени. Масляными грунтами 
пользовались все без исключения русские живописцы, 
в том числе Верещагин, Суриков, Нестеров, Маков
ский, Левитан, Репин. Вследствие существенных не
достатков, свойственных масляным грунтам, боль
шинство произведений этих художников, несмотря на 
свою (сравнительно небольшую давность, сохранились 
очень плохо: жизописный слой осыпается, грунт рас
трескался, красочные слои у’гратили почти всякую 
связь с грунтом и легко отваливаются и осыпа
ются х.

Только начиная с XX  в. некоторые художники на
чали готовить собственные клеевые грунты. Впервые 
на клеевых грунтах, приготовленных по собственной 
рецептуре, стал писать художник И. Э. Грабарь.

1 Эти недостатки масляного грунта присущи лаже таким 
пользующимся широкой известностью заграничным холстам, 
как «цвиллих», и различным сортам римских и германских 
грунтов.
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Существенными недостатками масляных грунтов 
X V III— X IX  столетий, а также приготовленных фаб
ричным путем щ первой четверти XX  в. являются ог- 
сутствие прочного сцепления красочного слоя с грун
том вследствие почти полной его непроницаемости 
для связующего веществу /красок — масла; длитель
ное [просыхание как самого грунта —  около года, так 
и лежащих на нем красочных слоев; недостаточно 
полное просыхание в течение долгого времени тол
стых красочных слоев на масляных грунтах ,и свя
занные с ним сморщивание красок и разрывы кра
сочного слоя; быстрое, прогрессивное старение ма
сляного грунта, недостаточно прочное сцепление 
грунта с холстом и часто происходящие отслаивания 
и осыпания красок.

Все эти недостатки, в особенности частые осы
пания и отслаивания красочных слоеввы званны е 
отсутствием необходимого сцепления слоя краоки с 
грунтом, делают масляные грунты мало пригодным 
для современной живописи материалом. Эти недо
статки в особенности присущи современным масля
ным грунтам фабричного изготовления. Фабричные 
грунты почти всегда поступают в продажу недоста
точно хорошо просушенными, долгое же хранение их 
на складах и в магазинах в свернутом виде совер
шенно нарушает нормальный процесс высыхания ма
сляного грунта из-за отсутствия свободного доступа

1 Отслаивания и осыпания красочного слоя в особенности 
часто наблюдаются в картинах, имеющих достаточно толстый 
слой красок, картины же, имеющие очень тонкие, почти лес- 
сировочные красочные слои (Айвазовский), почти совершенно 
не подвержены осыпанию. Это явление в весьма сильной сте
пени наблюдается на-картинах Репина (к сожалению, даже на 
его знаменитом произведении «Иван Грозный и сын его 
Иван»), Серова и Врубеля.
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воздуха и света к грунту. Основная составная часть 
масляного грунта —  масло, лишенное света и воздуха, 
быстро прогоркает. Такие недостаточно просохшие 
фунтованные холсты, находившиеся в течение 5— 6 
месяцев в свернутом виде, чрезвычайно вредно влияют 
на живопись, вызывая ее почернение и сильное растре
скивание.

Масляные фунты живописцев X V I— XV II столетий, 
уступая в своей прочности клеевым грунтам, имели 
известное преимущество перед современными грунтами. 
В состав наиболее прочных масляных грунтов X V I—
XV II столетий обязательно входила горшечная глина; 
стертая с вареным льняным маслом и высыхая в тон
ком слое, она обладала способностью впитывать в себя 
незначительное количество масла из красок, причем 
поглощение грунтом масла из красок было настолько 
невелико, что не вызывало пожухания красок. Бла
годаря небольшому впитыванию масла из красок, 
создавалось .требуемое сцепление красочного слоя с 
грунтом. Способность грунта впитывать в себя не
большое количество масла из красок объясняется со
ставом масляной грунтовки; присутствие же в ней 
значительной части горшечной глины придавало слою 
грунта известную (пористость, обеспечивающую при 
его высыхании проникновение в высохший слой мас
ла из красок.

Значительный интерес для нас поэтому представ
ляют состав грунта и (техника грунтовки, применяв
шиеся живописцами прошлого.

Масляные грунты живописцев XV— XV II столетий, 
так же как и клеевые, состояли из 3 основных слоев 
грунтовки: клеевой основы, слоя грунта и имприма- 
туры. Клеевая основа наносилась на поверхность хол
ста 2 или 3 тонкими слоями теплого перчаточного 
клея, излишки которого удалялись с поверхности
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холста тотчас же .после (проклейки специальным ме
таллическим скребком. Второй слой грунтовки при
готовлялся из различных сухих материалов: тонкого 
гипса, мела, горшечной глины, жженой или натураль
ной красной земли, охры, умбры, угольной черной и 
свинцовых белил, стертых с вареным со свинцовым 
глетом льняным или -ореховым маслом \ Наиболее 
часто масляный грунт приготовлялся из: а) 1 части гор
шечной глины, стертой с 1 частью вареного льняного 
масла3, б) 400 г жженой красной земли и 50 г 
умбры, стертых с 400 г вареного со свинцовым сле
том льняного масла 3, в) мела, охры и умбры, стер
тых с вареным льняным маслом, и г) свинцовых бе
лил, охры и угольной черной, стертых с вареным со 
свинцовым глетом ореховым маслом. Некоторые жи
вописцы, по свидетельству Вазари, Паломино и Пер- 
нети, приготовляли масляный грунт из натуральной 
красной земли, стертой с вареным ореховым маслом 4; 
горшечной глины, красной жженой земли и умбры, 
смешанных с вареным льняным маслом 5; или из 1 ча
сти хорошей тонко смолотой муки, \ 3 |Части свин
цовых белил, стертых с 1 частью вареного льняного 
маслав. Этот грунт еще Паломино считал мало при
емлемым для живописных работ, так как содержание 
в составе грунта муки или мучного клейстера делает 
грунт очень гигроскопичным и легко 'поддающимся 
загниванию. По мнению Паломино, употребление та
ких грунтов явилось (Причиной гибели многих картин.

1 Трактаты П а л о м и н о ,  де М а й е р н а ,  §§ 194, 206,
210, 333, и П е р н е т и .

* Трактаты В о л ь п а т о  и П а ч е к о .
5 Трактат де М а й е р н а ,  §§ 14 и 333.
* T рактат П е р н е т и .
6 Трактат П а л о м и н о .
' В а з а р и ,  А р м е н и н и ,  кн. 11, гл. 8 и 9.
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Западноевропейские живописцы X V I— X V II столе
тий наносили второй слой грунтовки 2— 3 тонкими 
слоями на проклеенную поверхность холста. Первый, 
а иногда и второй слой грунтовки обычно шлифовался 
пемзой, последний же слой никогда не шлифо
вали. Третьим, основным слоем масляного грунта, на
носимым на проклеенную и прогрунтованную поверх
ность холста, была имприматура. Наносилась импри- 
матура одним, редко двумя тончайшими слоями на 
хорошо просушенную поверхность грунта. Благодаря 
составу отдельных слоев грунта и высокому качеству 
применяемых материалов все слои грунта были прочно 
слиты друг с другом, грунт старых мастеров крайне 
незначительно впитывал масло из красок, и пожухание 
масляных красок на этих грунтах не происходило. 
Наибольшим распространением в прошлом пользова
лись масляные грунты следующего состава:

1. Масляный груши Вольпато состоял из:
2—3 тонких слоев хорошего животного клея *,
2—3 тонких слоев смеси из 1 части промытой водой гор

шечной глийы и 1 части вареного льняного масла,
1 тонкого слоя имприматуры из свинцовых белил, неапо

литанской желтой и жженой колокольной земли, стертых с 
вареным льняным маслом.

2. Грунт Пачеко состоял из:
1—2 тонких слоев перчаточного клея,
1—2 тонких слоев смеси из 1 части горшечной глины и 

1 части вареного льняного масла,
1 тонкого слоя имприматуры из свинцовых белил и крас

ной охры, стертых с льняным маслом.
3. Грунт Паломино состоял из:
2 тонких слоев перчаточного клея,
2 тонких слоев смеси из горшечной глины, красной земли 

или желтой охры и умбры, стертых с вареным льняным мас
лом.

1 По всей видимости, перчаточного и пергаментного клея.
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4. Лр ' той грунт Паломино состоял из:
2 тонких слоев перчаточного клея,
2—3 тонких слоев смеси из мела, охры и умбры, стер

тых с вареным льняным маслом.
1 тонкого слоя имприматуры из свинцовых белил и неапо

литанской желтой, стертых с вареным льняным маслом.
5. Грун п де Майерна с< стоял из:
А. 2—3 тонких слоев перчаточного клея,
2—3 тонких слоев смеси из 200 г жженой красной земли

и 50 г умбры, смешанных с льняным маслом, сваренным со
свинцовым глетом,

1—2 тончайших слоев имприматуры из 400 г свинцовых 
белил, хорошо стертых с вареным льняным или ореховым 
маслом.

Б. 2—3 тонких слоев перчаточного клея,
1—2 тонких слоев смеси из свинцовых белил, охры н 

угольной черной, стертых с вареным льняным или ореховым 
маслом,

1—2 тончайших слоев имафиматуры из свинцовых белил 
и умбры, стертых с вареным льняным или ореховым маслом.

6. Грунт Пернети состоял из:
2—3 тонких слоев перчаточного клея,
2—3 тонких слоев смеси из натуральной красной вемл* 

п вареного орехового масла.
Русские живописцы XV II столетия, так же как м 

западноевропейские, часто пользовались при грунтов
ке холста масляными грунтами Проклеенный рыбьим 
клеем или пшеничным клейстером холст покрывали 
слоем грунта, составленного из мела и немецкой чер- 
лени, стертых с льняной олифой. Прочность и стой
кость этих грунтовок была незначительная. Ниже мы 
приводим рецепты приготовления масляного грунта 
русскими живописцами конца XV I и XV II столетий.

7. Типик 1599 рецепт А6 7, „Указ, как писап ъ пэ 
полотну и по камке

Растянуть в пяльцах полотно и проклеить его жидким 
пшеничным клейстером, сваренным из пшеничной М1уки и



воды *. Когда клейстер высохнет, его покрывали клеевой 
краской и грунтовали. По другим рецептам рукописей конца 
X V I—начала X V II вв. грунт приготовляли из свинцовых белил 
и немецкой черлени, стертых с льняным маслом.

2. Рукопись X V II  в. из собрания С. Г. Большакова, 
лист 206, яУказание, как писать маслом по холстине".

Натянутый холст2 проклеивают пшеничным клеем и по
крывают левкасом [грунтом], составленным из мела и чер
лени, стертых на каменной плите с льняным масламэ.

3. Рукопись X V II  в.. Лгз 4235, лист 77 обороти SO оборот, 
„Указ, как писать маслом пи таф те и полотну".

Растянуть полотно в пяльцах и проклеить полотно жид
ким рыбьим клеем, содержащим незначительное количество 
меда. От меда клей получается мягким (эластичным). Про
клеенный холст покрывают грунтом из мела и немецкой чер
лени, стертых с льняной олифой.

КЛ ЕЕ-М А С Л ЯН Ы Е ГРУ Н Т Ы

Живописцы прошлого нередко, кроме клеевых и ма
сляных фунтов, приготовляли клее-масляные грунты. 
По свидетельству Боргини, клее-масляная грунтовка 
для холста изготовлялась следующим образом: на 
проклеенный 1 <или 2 тонкими слоями животного клея 
холст наносили 1 или 2 тонких слоя смеси, состав
ленной из 1 части мягкого гипса из Вольтерры и
1 часта хорошей, тонко смолотой муки, называемом 
«fusscello»; муку и гипс всыпали в горшок с жидким 
пергаментным клеем и льняным маслом и перемеши
вали их на огне. Сваренный и перемешанный состав 
наносят железной лопаткой на поверхность холста,

1 Клейстер наносился на холст деревянным шпателем и 
тщательно втирался им в отверстия холста,

* Холст туго натягивался на пяльцах.
3 Масло употребляли, видимо, вареное со свинцовым гле

том.



дают ему высохнуть и пишут. Пачеко приводит дру
гой клее-масляный состав грунта, состоящий из 1—
2 тонких слоев перчаточного клея, 2 тонких слоев 
смеси из горшечной глины, льняного масла и перча
точного клея, причем эта смесь, видимо, также вари- 
пась некоторое время на огне, подобно смеси Бор- 
шни \ На хорошо просохший слой этого грунта Па
чеко рекомендовал наносить еще тонкий слой им- 
прпматуры, приготовленной из горшечной глины и 
свинцовых белил, стертых с льняным маслом. Пачеко 
упоминает, что этот грунт был распространен в Се
вилье и, по его мнению, является самым лучшим 
грунтом. Эти клее-масляные грунты некоторые иссле
дователи ошибочно считают эмульсионными. По их 
мнению, второй, так называемый срединный слой 
является эмульсией из водного раствора клея и масла, 
на самом же деле, благодаря нагреванию смеси клея, 
масла и горшечной глины, получился однородный клее
масляный раствор, не обладающий свойствами эмуль
сии. *

Прочность и стойкость клее-масляных грунтов, 
приготовляемых по способу Пачеко и Боргини, до
вольно значительны.

ЭМ УЛ ЬС И О Н Н Ы Е ГР У Н Т Ы

Эмульсионные грунты приготовляются из различ
ных (веществ: мела, гипса, каолина и красочных пиг
ментов, смешанных с эмульсией.

Связующее вещество эмульсионных грунтов по 
своему происхождению подразделяется на натураль
ную эмульсию —  водный раствор яичного желтка или 
желтка и белка, и искусственную эмульсию —  воц- 
ный раствор животного или растительного клея, сме

1 Трактат Б о р г и н и ,  кн. II, гл. 8—9.



шанный с вареным льняным маслом, или эмульсию из 
масла и воды.

Прочность и стойкость эмульсионных грунтов к 
разного рода внешним физико-химическим, механи
ческим и атмосферным воздействиям в настоящее 
время еще недостаточно изучены и нуждаются в даль
нейших научных наблюдениях, но некоторые эмуль
сионные грунты показали свою полную пригодность и 
прочность в качестве живописного материала, правда, 
еще недостаточно подтвержденную временем. Наибо
лее распространенными эмульсионными грунтами, 
пригодными для покрытия холста, являются следую
щие грунты:

Казеиново-масляный эмульсионныйЩ?унт
Казеин...........................................................10 z
Вода к нему . • . ..................................60 см3
Нашатырный спирт..................................... t „
Вареное: масло .....................................50 „
Цинковые белила........................................ 105 г
В о д а ............................................... ...  220 елг3

Прежде всего приготовляют казеиновый клей, «сме
шивают его с маслом и прибавляют цинковые белила, 
разведенные с водой.

Казеиново-масляный грунт
Казеин ..................................... ...............10 г
Вода к нему . . . . . . . . ...............145 см3
Нашатырный спирт............... ...............10 „
Виреное масло ...................... ...............10 »
Цинковые белила . . . . . ...............150 г
Вода к ним . . . .  . . . . . . . 350 см9

Сначала приготовляют казеиновый клей, смешива
ют его с маслом и к полученной эмульсии прибавля
ют цинковые белила, разведенные с водой \

1 Как первый, так и второй грунты рекомендованы про
фессором Кипликом и им проверены. К и я  л и к, Техника жи
вописи, 1929, т. II, стр. 186.
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Эмульсионный нлее-масляный грунт 
В о д а ........................................  300 см?
Рыбий клей . . . 15 г
Вареное масло . .
Желток яйца . . .

Цинковые белила 50 „
Клей разводится с небольшим количеством воды, 

смешивается с желтком, после чего к смеси понемно
гу прибавляют масло и хорошо размешивают .полу
ченную эмульсию. Мел и белила смешивают с остав
шейся водой и соединяют с эмульсией.

Эмульсионный, желатиново-масляный грунт
Ж елатин.................................6 г
Вода .................................42 сл3
Нашатырный спирт . . . .  2 „
Вареное масло......................10 „
Цинковые белила . . . 30 г
В о д а .....................................30 сма

Сперва приготовляют эмульсию и с ней смешивают 
цинковые белила, разведенные с водой.

Казеиновый эмульсионный грунт Вибера
Пшеничная м ука .................... 10 г
Желатин.................................  5 „
В о д а ........................................ 175 смя
Цинковые белила ..................  60 г
Венецианский терпентин . 5 „

Смесь муки, желатина, терпентина и воды варят 
на огне и к полученной эмульсии прибавляют разве
денные с водой цинковые белила.

Эмульсионный грунт i

Холст проклеивается первый раз рыбьим клеем 
(1 : 20), второй раз тем же клеем, но с примесью 
5 ел3 меда.

1 Рекомендован художником А. А. Рыбниковым.



Эмульсионный грунт наносится в два слоя, для пер
вого слоя применяется грунт состава:

Рыбий клей ..................................10 г
В о д а ........................................  250 c m s
М е д ............................................... 2,5 „
Вареное льняное масло . 10 .
Цинковые белила . . .  15 г

Для второго слоя применяется грунт состава:
Рыбий к л е й ..........................10 г
Вода ......................................... 250 сл3
Льняное вареное масло . . .  15 „
Цинковые белила.................. 20 г

На грунт наносят 1 тонкий спой рыбьего клея или 
тонкий слой масляных, цинковых белил, разведенных 
лаковым керосином (на 5 частей краски 1 часть ке
росина) .

ТЕХН И Ч ЕС КИ Е П РАВИЛА И ЗГО ТО ВЛ ЕН И Я И  Н АН Е
С ЕН И Я  К Л Е Е В Ы Х  ГРУН ТО В НА ОСНОВАНИЯ

При всех работах по грунтовке дерева или холста 
клеевыми грунтами должны соблюдаться следующие 
основные правила, гарантирующие прочность и стой- 

\к°сть грунта:
а) Грунт должен наноситься только тонкими слоя

ми, причем каждый новый слой наносится только на 
вполне просохший предшествовавший ему слой.

б) Грунт, состоящий из ряда слоев, должен иметь 
достаточную толщину и плотность; загрунтованный 
холст не должен давать просветов.

в) Грунт должен содержать достаточное количе
ство связующего вещества —  клея, обеспечивающего 
прочность грунта, и в то же время он должен быть 
эластичным и не давать трещин и осыпания; сгибание 
загрунтованного холста не должно вызывать растре
скивания грунта.

93



г) Оборотная сторона доски или холста, свободная 
от грунта и живописи, не должна покрываться ла
ками маслом, помадами, краской, оклеиваться фоль
гой, так как эта вещества прекращают нормальный 
доступ воздуха в поры древесины и нарушают есте
ственный процесс высыхания дерева, результатом чего 
нередко является разрыв древесины, растрескивание 
и коробление. В холсте же может произойти чрезмер
ное сжатие, коробление и разрыв ткани вследствие 
нарушения нормальной циркуляции воздуха.

д) Грунт не должен проходить сквозь холст и про
ступать на оборотной его стороне.

е) Толщина всех слоев грунта не должна превы
шать для дерева 0,1— 0,2 мм, для холста— 0,1— 0,15 лш.

ж) Для предупреждения пожухаиия масляной жи
вописи, в особенности при нанесении толстых слоев 
красок, грунт следует покрывать тонким слоем им
приматуры.

з) Все материалы, применяемые для изготовления 
грунта, должны быть наилучшего качества и не со
держать различных посторонних примесей.

и) При изготовлении грунта необходимо соблю
дать точные дозировки его рецептуры; малейшее от
ступление в ту или иную сторону нередко приводило 
к резкому ухудшению качества грунта, например, 
увеличение количества клея делает грунт хрупким и 
ломким и вызывает сильное растрескивание не 
только грунта, но и красочного слоя.
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