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В статье автор анализирует работы ленинградского художника Николая Ионнна , созданные 

в 1920-е гг. в р амках популярного в то время в отечественной живописи «сезанизма». Параллель­

но рассматриваются сходные по жанру и стилистике произведения других ленинградских живо­

писцев. В результате делается вывод о общих чертах в пейзажном творчестве некоторых ленинг­

радских художников 1920-х гг. 

The article is devoted to the pictures with city landscapes created by the Leningrad artist N iko lay 

Ionin in the 1920s in the style imitating P. Cilzanne, which was popular in domestic painting at that time. 

The author of the article considers the works of other Leningrad painters, which are similar in genre and 

stylistics. The author a lso comes to the conclusion about general features in landscape works of some 

Leningrad artists of the 1920s . 

Современным исследователям ленинг­

радской живописи 1920-1940-х гг. Николай 

Александрович Ионии (1890-1948), ученик 

К. С. Петрова-Водкина и Д. С. Кардовско­

го
1
 известен своим портретным творчеством 

и прежде всего своими женскими портрета­

ми, созданными им в середине 1920-х гг.
2 

Тем не менее в течение своей творче­

ской жизни Николай Ионин создал большое 

количество пейзажей. Пейзажем и была 

одна из самых ранних работ художника 

(возможно, самая ранняя из известных) 

«Ветряные мельницы»
3
, написанная при­

близительно в 1922 г. На картине изобра­

жены три ветряные мельницы-«столбовки» 

посреди хлебного поля. В этой работе мож­

но найти следы влияния разнообразных те­

чений, существовавших в русской живопи-

329 



О Б Щ Е С Т В Е Н Н Ы Е И Г У М А Н И Т А Р Н Ы Е Н А У К И 

си в те годы. Так, определенная «закруглен­

ность» земной поверхности и горизонта 

определенно указывает на влияние «сфери­

ческой перспективы» К. С. Петрова-Вод-

кина, а насыщенность цвета, почти деко­

ративность цветового решения связаны, 

вероятно, с модным тогда увлечением «се-

занизмом»
4
. 

Здесь, разумеется, нельзя говорить о 

прямом заимствовании творческого мето­

да Сезанна. Мало того, неизвестно даже 

было ли это влияние прямым или опосре­

дованным (через русских «сезанистов»). 

Однако можно проследить некоторые об­

щие черты, позволяющие связать эту и мно­

гие последующие картины Ионина, с «се-

занизмом». Хорошо заметно стремление к 

обобщению и упрощению формы, стремле­

ние строить ее цветом, тяга к цветовым кон­

трастам и т. п. 

Однако, в отличии от многих известных 

отечественных последователей Сезанна, и 

в первую очередь от московских «сезанис­

тов», таких как И. Машков, А. Лентулов, 

П. Кончаловский, с их яркими, красочны­

ми полотнами и склонностью к эпатажу
5
, а 

также от М. Сарьяна, идейно связанного с 

«Голубойрозой»
6
, живопись Ионина более 

камерна. Художник использует более при­

глушенные тона, без вызывающей яркости 

красок, что делает его живопись более близ­

кой к оригиналу - Сезанну, чем у многих 

других отечественных последователей 

французского художника. 

Кроме того, безусловно заметны и дру­

гие индивидуальные черты живописи ху­

дожника, отличающие его и от К. С. Пет-

рова-Водкина и от «сезанистов». В первую 

очередь стоит отметить рисунок Ионина. 

Если рассматривать главные объекты дан­

ного пейзажа мельницы,то видно, что они 

изображены достаточно реалистично, даже 

отчасти натуралистично, верно переданы 

все пропорции, основные типологические 

особенности и даже детали: крылья, соло­

менные кровли «под гребенку» и т. д. Та­

кой реалистичности и точности рисунка 

невозможно найти ни у «сезанистов», ни у 

многих других учеников К. С. Пегрова-Вод-

кина. Однако, значительная роль рисунка 

была характерна для учеников Д. Н. Кар­

довского
7
 . Также, несмотря на закруглен­

ность земной поверхности, показывающей 

определенное влияние «сферической перс­

пективы», можно отмегить, что мельницы 

расположены в соответствии с законами 

линейной перспективы, а не гак, как это 

было принято у К. С. Пстрова-Водкина, 

когда предметы изображались наклонно на 

выпуклой (вогнутой) поверхности (из-за 

чего «сферическую перспективу» часто на­

зывали «наклонной перспективой»)
8
. 

В этой работе, таким образом, худож­

ник сделал попытку совместить реалисти­

ческий рисунок с декоративным цветовым 

решением. Такое сочетание подчеркнутой 

реалистичности рисунка и повышенного 

значения цветовой формы, характерное уже 

для ранних произведений художника, будет 

и впоследствии не раз проявляться в его 

творчестве и станет одной из основных его 

определяющих черт. 

По всей видимости, следующей боль­

шой работой художника и, пожалуй, наи­

более значительной из его ранних картин 

стала картина, условно названная
9
 в аль­

боме-каталоге и статье Г. Волотковской 

«Золотые недра и цивилизация»
14

. 

В некоторых аспектах «Золотые недра 

и цивилизация» продолжают линию, наме­

ченную в «Мельницах». Это относится в 

первую очередь к к о лори с тич е с кому 

строю, основанному на контрасте золоти­

сто-охристых и перламутровых сине-зеле­

ных тонов. Однако, в целом это произве­

дение несет уже совсем иную эстетику, со­

здает совсем иной образ. Если в «Мельни­

цах» мы видели сильные реалистические 

тенденции в рисунке в сочетании с живо­

писной декоративностью, то в «Золотых 

недрах» присутствуют, безусловно, тенден­

ции и символизма и «сезанизма». 

Необычна и композиция картины, по­

чти всю высоту которой занимает гора, яв-
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ляющаяся средоточием природных бо­

гатств - «золотые недра». Эти недра напи­

саны яркими охристо-золотистыми тонами, 

которые как бы разрывают внешнюю обо­

лочку горы - покрывающие ее склоны пер­

ламутровые леса. Также следует отме­

тить усиление роли живописи в создании 

образа - рисунок уже не играет определяю­

щей роли. 

У подножия сверкающей яркими крас­

ками торы мы видим и фабрику и неболь­

шой городок, утопающий в перламутровой 

зелени садов. Г. Волотковская увидела здесь 

противопоставление человека, его творе­

ний (в виде фабрики, написанной серым 

цветом) и природы «живому соцветию зем­

ли»". Однако, надо думать, что это не со­

всем верно, хотя исследование колористи­

ческих аспектов картины действительно 

может натолкнуть на такую ее интерпрета­

цию. Стоит обратить внимание на тот факт, 

что фабрика является композиционным 

центром картины, как бы связывающим 

сверкающую золотом гору и городок у ее 

подножия, т. е. природу и человека. Ведь 

не стоит забывать, что картина писалась в 

1920-е гг., годы всеобщего увлечения тех­

никой, индустриализацией и индустриаль­

ными мотивами. В то время мотивы пря­

мого противопоставления человека, приро­

ды и техники, столь популярные ныне, не 

были столь распространены. Скорее всего, 

масштаб фабрики, ее простые (даже прими­

тивные) угловатые формы и цветовое реше­

ние указывают скорее на примитивный, на­

чальный этап технической эволюции, не со­

ответствующий масштабу тех природных 

богатств, к о торые предстоит освоить . 

Здесь, впрочем, надо отметить, что, несмот­

ря на очевидные живописные достоинства 

картины, ее композиция все же не совсем 

продумана. Город на переднем плане, рас­

положенный в нижней части картины как 

бы зрительно «оторван» от ее верхней час­

ти. Все внимание концентрируется на цен­

тральной части горе, при этом нижняя 

часть выпадает из поля зрения. Возможно, 

определенным композиционным прототи­

пом для данной работы послужила извест­

ная картина Сезанна «Гора Сент-Виктуар» 

(1887 г.), где также у подножия горы распо­

ложено нагромождение цветовых пятен. 

Там тоже, при всех различиях живописно­

го строя, мы видим сходную композицию -

упирающуюся в верхний край картины гору 

и городок у ее подножия в нижней части 

картины. Также к «сезанизму» можно, ве­

роятно отнести и колорит, основанный на 

преобладании охристо-золотистых тонов, 

столь любимых Сезанном. 

Второй пейзаж написан в следующем, 

1924 году
12

. В каталоге Русского музея он 

аннотирован как «Среднеазиатский пей­

заж»
13

. Подобная атрибуция неверна. На 

заднем плане картины хорошо различим 

крестьянский дом, это типичный для При-

ильменья «двор с отполком» (хозяйствен­

ный двор охватывает избу с двух сторон и 

служит также сенями) с избой на высоком 

подклетс и односкатной пологой кровлей 

над примыкающей к боковой стене избы 

частью хозяйственного двора
14

. На Юге 

(хоть в Крыму, хоть в Средней Азии) та­

ких построек нет и не было. 

Тем не менее, отмечая ошибку состави­

телей каталога, следует сказать, что она 

была, отчасти закономерной. По всей ви­

димости, основанием для атрибуции этого 

пейзажа как «среднеазиатского» стало де­

рево на переднем плане картины, своей фор­

мой напоминающее пальму. Но при внима­

тельном рассмотрении не остается никако­

го сомнения в том, что перед нами береза. 

Кроме этого, пейзаж буквально прони­

зан именно тем пониманием природы, ко­

торое можно условно назвать «южным». 

Такой «южный» образ среднерусской при­

роды с залитыми солнечным светом доро­

гой и домом, с березой-пальмой на пере­

днем плане встречается в отечественной жи­

вописи безусловно впервые
15

. 

В таком образе природы, мы видим раз­

витие предыдущего пейзажа, но здесь он как 

бы доведен до своего логического конца --
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под палящими лучами солнца среднерус­

ская природа приобретает черты природы 

южной, трансформируется настолько, что 

порой ее действительно можно принять 

за «среднеазиатскую» или, быть может, 

«крымскую». 

Отчасти схожие образы в отечествен­

ной живописи можно встретить пожалуй 

только в произведениях Н. П. Крымова и 

М. Сарьяна. Но Крымов все же лишь подо­

шел к такой интерпретации русской приро­

ды, но не осуществил ее в полной мере. 

К тому же произошло это лишь в 1930-е гг. 

Что же касается такого известного живо­

писца как Мартирос Сарьян, также испы­

тавшего определенное влияние Сезанна
16

, 

то стоит сказать, что он-то, как раз и со­

здавал образы именно восточной или юж­

ной (без всяких кавычек) - армянской, 

крымской природы. Исходя из этого ори­

енталистом Сарьяна можно считать лишь 

отчасти, а вот Ионин вводил ориенталис-

тические тенденции в образы русской при­

роды. 

Также к раннему творчеству Николая 

Ионина, охватывающему середину и вто­

рую половину 1920-х гг. относятся две се­

рии работ, объединенных общими темами. 

Одна из этих серий - пейзажи так назы­

ваемой Волжской серии, которые опять-

таки можно принять за изображение юж­

ной (крымской, кавказской или украин­

ской) природы. Здесь художник продолжа­

ет тенденцию, намеченную еще в Новгород­

ских пейзажах - изображение летней рус­

ской природы, преображенной до неузна­

ваемости. Как правило, это пейзажи, на 

которых изображены утопающие в зелени 

невысокие горы, по-видимому, береговые 

откосы Вощи. 

В этих картинах художник вновь ис­

пользует живописные приемы уже встречав­

шиеся в его более ранних пейзажах. Мы 

вновь видим насыщенные цвета, цветовые 

контрасты, тягу к декоративности. Вновь 

доминируют охристые тона, контрастом к 

которым выступают изумрудно-зеленые и 

голубые. Охристые тона, которыми напи­

саны склоны гор, насыщены так, что горы 

кажутся раскаленными. 

Здесь вновь проявляется увлечение 

Иониным «сезанизмом». В этих работах 

можно увидеть отголоски творческого ме­

тода великого французского художника: 

наслаивание красочных пятен слой за сло­

ем, пока не выявится форма, использование 

цветовых контрастов
17

. Подобная система 

контрастов была характерна для Сезанна: 

чтобы светились желтые и оранжевые тона, 

необходим контраст синих и лиловых
18

. 

Однако, необходимо отметить, что здесь 

Ионин оказался намного ближе к оригина­

лу, нежели остальные русские (и в первую 

очередь московские) «сезанисты», у кото­

рых упрощение формы доходило до прими­

тивизации, а декоративность подчас своди­

лась к лубочной, «вывесочной» яркости. 

Наиболее интересный среди этих пейза­

жей «Гора. Песчаный спуск»
19

. Среди 

ярко-солнечной охры песчаной горы и на­

сыщенной зелени деревьев можно разгля­

деть домики по склонам, голубое небо и 

сливающееся с ним морс, а также женщин, 

несущих на коромыслах ведра
20

. Тем не ме­

нее заметны и отличия от Новгородских 

пейзажей - цвета становятся более насы­

щенными, контрастными, тона более тем­

ными, большее значение приобретают зе­

леные тона. Очень интересна композиция 

картины - пространство как бы плоско­

стное, перспектива отсутствует. 

В этом пейзаже мы видим не изучение 

переходных состояний природы, а фикса­

цию ее устойчивых и постоянных призна­

ков, что характерно для «сезанистов». Кро­

ме того, Сезанн, как известно, считал, что 

линия рисунка присуща только произведе­

ниям искусства, а не натуре. И у Ионина в 

этой работе нет четкого рисунка: картина 

строится из живописного нагромождения 

цветовых пятен. 

И в этой работе Ионин придает деревь­

ям, кустам и скалам обобщенные формы, 

подчеркивая их объемность. Здесь сказы­

вается тенденция, присущая многим после­

дователям Сезанна некоторое упрощение 
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формы. На эту особенность в живописи «се­

занистов» обращала внимание еще крити­

ка 20-х гг.
21 

Особой выразительности Ионин дости­

гает умелым использованием краски, кото­

рая является не только лишь носителем цве­

та, но материалом, обладающим определен­

ными признаками (плотностью, густотой и 

т. д.). Сам Сезанн говорил по этому поводу 

следующее: «Вчитываться в природу озна­

чает интерпретировать ее как совокупность 

красочных пятен, соседствующих друг с 

другом в согласии с законом гармонии»
22

. 

Интересно колористическое решение 

картины. Явно преобладают охристые 

тона, контрастом к которым выступают 

зелень деревьев и синие небо. Здесь, быть 

может, художник как бы возвращается к 

«трехцветке», но в отличии от своего учи­

теля вместо оранжево-красного цвета вво­

дит охристый. Таким образом, сама идея 

«трехцветки», основанная на «основных» 

цветах спектра, как бы теряет свое оптико-

физическое обоснование, превращаясь в 

чисто декоративный элемент. 

Впрочем, более вероятно, что колорис­

тическое решение картины было результа­

том обращения к творчеству Сезанна, в 

ряде картин которого также встречался 

подобная цветовая палитра . У Сезанна 

встречались работы как с преобладанием 

охристых тонов, столь любимых Иониным 

(например, «Равнина у горы Сент-Виктуар» 

1887 г.), так и с сочетанием охристых тонов 

с зеленовато-голубыми, например «Дома в 

Провансе» 1880 г., «Голубой пейзаж» 1904— 

1906 гг., или «Садовник Валье» 1900-1906 гг. 

В общем, близок «Песчаному спуску» и 

пейзаж «Белая дорога». Тем не менее и он 

имеет свои особенности. Так стоит обра­

тить внимание на более разнообразную цве­

товую палитру, в которой присутствует 

больше, чем в «Песчаном спуске», разнооб­

разных оттенков охристого и изумрудно-

зеленого. Охристый цвет здесь потерял свое 

значение преобладающего, а цветовым ак­

центом стала та самая «белая дорога». 

Также интересна и композиция карти­

ны, резко отличающаяся от композиции 

«Песчаного спуска». Мы видим большое 

число изображенных объектов, буквально 

нагромождение их: дома под соломенными 

крышами буквально сливаются с окружа­

ющей их буйной растительностью. Кроме 

того, в этой работе пространство построе­

но сообразно с законами перспективы. 

Несколько отличен от «Песчаного спус­

ка» «Пейзаж с синей горой». Это отличие 

выражено в первую очередь отказом худож­

ника от преобладания охристых тонов и 

ярко выраженных цветовых контрастов: 

колорит картины строится на сочетании 

голубовато-зеленой цветовой гаммы с ярко 

выраженной цветовой перспективой. 

Некоторой композиционной репликой 

творчества Сезанна может служить ионин­

ская работа «Пейзаж с горой» - настолько 

явно в ней чувствуются мотивы горы Сент-

Виктуар. 

Подводя итог живописным поискам 

Николая Ионина в рамках отечественного 

«сезанизма» стоит отметить очевидные па­

раллели с творчеством другого ленинград­

ского художника - Александра Русакова, 

также использовавшего в своих работах 

того времени концепцию Сезанна и также, 

как и у Ионина, отличную от «сезанизма» 

московских худождников, связанных с 

«Бубновым валетом». В пейзажах А. Руса­

кова, относящихся к концу 1920-х гг. мож­

но увидеть много общего с рассмотренны­

ми выше работами Ионина. В первую оче­

редь это относится к колористическому ре­

шению картины, в котором преобладают 

сочетания синего и зеленого цветов, а так­

же используются охристые тона, являющи­

еся «диссонирующим аккордом» в живо­

писном строе полотен А. Русакова
23

. Одна­

ко, параллели между пейзажами Ионина и 

Русакова, относящимися к этому перио­

ду не ограничиваются колоритом. Стоит 

обратить внимание на известный пейзаж 

А. Русакова «Улица в Сестрорецке» (1927-

1928). Не возможно не заметить, что в этой 
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работе прослеживается тенденция к изоб­

ражению северной природы Карельского 

перешейка как «южной», что вызывает ана­

логии с рассмотренными выше пейзажами 

Ионина. К сожалению, отсутствие точной 

датировки последних затрудняют решение 

вопроса о приоритете в создании подобно­

го «южного» образа северной природы. 

Однако, при сравнении пейзажа Русакова с 

работами Ионина видно, что такая «юж­

ная» или «ориенталистическая» трактовка 

северной природы у Ионина просматрива­

ется очень четко, в то время как у Русакова 

есть только намек на подобное решение 

пейзажа. Это позволяет сделать предполо­

жение, если не о прямом влиянии живопи­

си Ионина на творчество Русакова, то, по 

крайней мере, о наличии некоторой общей 

концепции, заметной в творчестве не толь­

ко одного Ионина, но и у такого известно­

го мастера, как А. Русаков. 

Эта концепция затронула не только 

А. Рускова, но, по-видимому, имела распро­

странение среди ленинградских художни­

ков, хотя, вероятно, и не столь ярко выра­

женное, как у Ионина. Например, в город­

ских пейзажах такого известного художни­

ка как Н. А. Тырса прослеживается та же 

тенденция. Город Тырсы, «залитый ярким 

солнечным светом, утопающий в пышных 

кронах деревьев, выглядит по южному теп­

лым и красочным».
24 

В 1920-е гг. Николаем Иониным было 

создано большое число пейзажей. Начиная 

с самых ранних работ в этом жанре худож­

ник создавал яркие живописные произве­

дения, в которых можно увидеть влияния 

как живописи К. С. Пегрова-Водкииа (ко­

лорит с использованием тонов «трехцвет­

ки», иногда сферичность, закругленность 

изображаемого пространства), так и «се-

занизма». 

Влияние последнего выражается как в 

увлечении композиционными и сюжетны­

ми репликами из Сезанна (изображения 

гор, холмов и пр., явно навеянных сезаннов­

скими работами на темы горы Сент-Викту-

ар), так и в широком использовании охри­

стых тонов. 

Значительным достижением Николая 

Ионина в жанре пейзажа следует признать 

серию работ с изображением среднерусской 

природы, трактованной как «южной». Так­

же прослеживающееся в этих работах вли­

яние Сезанна позволяет сопоставить их с 

написанным практически одновременно 

пейзажем А. Русакова «Улица в Сесгрорец-

кс», в котором прослеживаются аналогич­

ные мотивы. Это обстоятельство также по­

зволяет сделать вывод о общей тенденции 

в творчестве ленинградских художников 

того времени. 

Таким образом, живописные поиски 

Ионина периода 1920-х гг. были весьма 

разнообразны, что вполне укладывается 

в контекст развития отечественного ис­

кусства того времени, отличавшегося со­

существованием многочисленных художе­

ственных направлений самого разного ха­

рактера. 
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