Cоветский фарфор и фаянс 1930-х годов
Эльвира Самецкая

Интерес к советскому фарфору 1920–1930-х годов в среде коллекционеров, да и просто лиц, желающих совершить выгодное вложение капитала, устойчиво прослеживается на протяжении уже нескольких лет. Собственно, интерес этот в той или иной степени существовал всегда – не у нас в стране, так за рубежом, но за последние годы активизировался не только сам процесс коллекционирования данного вида антиквариата, но и сложилась практика публикации частных собраний1.

Любая коллекция имеет свою историю, а ее владелец выбирает свои приоритеты, благодаря чему каждое собрание приобретает отличительные, только ему присущие особенности. Коллекция советского фарфора Ю. Трайсмана охватывает практически весь период существования советского государства, и в этом ее плюсы и минусы. С одной стороны, она позволяет в общих чертах проследить историю развития и эволюцию советского фарфора (частично фаянса), с другой стороны, в собраниях такого масштаба неизбежны неравномерность «заполнения» определенных исторических периодов и неоднородность собранного материала. Так, раздел советского фарфора и фаянса 1930-х годов в коллекции Ю. Трайсмана, за редким исключением, состоит из произведений скульптуры. Многие же принципиальные изменения, произошедшие в советском фарфоре в конце 1920-х – 1930-х годах, значительно ярче проявляются в декорировании посудных форм – и в тематике и, главным образом, в сугубых технических новшествах исполнения декора, ориентированных на механические способы воспроизведения изображений (деколькомания, печать, аэрограф и трафарет), широкое использование которых можно назвать одним из самых существенных отличий изделий 1930-х годов от фарфора предшествующей поры. Тем не менее данная коллекция ценна тем, что позволяет представить эпоху «в лицах»: изделия из фарфора запечатлели новых героев, главные события, что, может быть, особенно важно для историка фарфора – изменение в стилистике произведений и самой организации производства.

1927 год, завершивший первое послереволюционное десятилетие, можно назвать своеобразной вехой в истории советского фарфора и фаянса. Обычно этой датой завершают период агитационного фарфора. В последующие годы новые произведения с революционной тематикой уже не создавали, а копировали прежние востребованные образцы, главным образом, по заказу внешнеторговых организаций. В этом же году Ленинградский фарфоровый завод покинул С.В. Чехонин, и его уход также стал по-своему знаковым, ознаменовав смену художественных приоритетов. 

Не надо забывать, что эти же годы стали этапными для страны на пути социалистического строительства – индустриализация (1927), коллективизация крестьянских хозяйств (1929) и, наконец, «культурная революция» (1929–1930). Все эти события не могли не отразиться в скульптуре и бытовом фарфоре, не говоря уже об изделиях, выполненных по специальным заказам. 

В марте 1930 года состоялась I Всесоюзная конференция по качеству стекольно-фарфоровой промышленности, по итоговым результатам которой соответствующими органами предполагалось изъять из производства все антихудожественные рисунки, заменив их новыми, соответствующими требованиям времени. Общая ситуация на предприятиях фарфоро-фаянсовой промышленности начинает существенно меняться. Решающим фактором в происходящих переменах стал приход на заводы молодых художников, «формировавшихся» в так называемые молодёжные бригады.

Лидером советской фарфоровой промышленности, как и прежде, оставался Ленинградский фарфоровый завод. После ухода С.В. Чехонина на заводе в течение нескольких лет не было художественного руководителя, и только в 1930 году на эту должность был назначен художник И.Г.  ихайлов. В этот же период произошла смена фактически всего творческого коллектива, и на завод пришли молодые художники, выпускники советских художественных вузов: в 1926 году – А.В. Воробьевский, в 1927-м – И.И. Ризнич, в 1929–1931-х – Т.С. Зайденберг, М.М. Мох. Т.Н. Беспалова-Михалёва, Л.К. Блак, А.М. Ефимова, З.О. Кульбах, Е.П. Кубарская, Л.И. Лебединская, Л.В. Протопопова, А. А. Яцкевич. Примечательно, что только двое из них: И.И. Ризнич и З.О. Кульбах – имели непосредственное отношение к фарфоровой пластике, и, таким образом, Н.Я. Данько по-прежнему оставалась ведущим скульптором ЛФЗ, ежегодно «поставляя» десятки новых моделей. Творчество Натальи Яковлевны Данько «красной нитью» проходит через весь довоенный период и, по существу, определяет характер советской фарфоровой пластики этого времени. 

На Дулёвском заводе с 1930-го года работала бригада молодых художников – Надежда Николаевна Пащинская-Максимова (1911–1976), Евгения Акимовна Ленева (1898–1989), Артур Францович Эглит (1911–?), а также Маргарита Робертовна Регель, Евгения Кода и Михаил Смирнов.

На Дмитровском заводе в 1930 году борьбу за новый массовый рисунок начал Трифон  Захарович Подрябинников (1887–1974). В 1931 году Вхутеин командировал на завод бригаду художников в составе Павла Михайловича Кожина (1904–1975), Елизаветы Илларионовны Трипольской (1881–1958), Зинаиды Васильевны Васильевой и Арона Борисовича Траскунова.

Так на бытовом фарфоре появились схематические рисунки, символизирующие промышленность, механизацию сельского хозяйства, ликвидацию неграмотности, просвещение через школу и радио, развитие сети общественного питания и даже личную гигиену выполненные в технике деколькомании, печати, а чаще аэрографом по трафаретам, без золота, но зато в сопровождении соответствующих изображениям надписей: «За заем тракторизации», «Учись по радио», «Чисть зубы» и других. В коллекции Ю. Трайсмана этот тип бытового фарфора представлен сахарницей с изображением жницы и косаря (рисунки М.М. Адамовича, конец 1920-х), а также тарелкой «Новгородская стройка» (рисунок Т.З. Подрябинникова начала 1930-х).

Однако на практике «опыты», проводившиеся бригадами молодых художников в 1929–1931 годах, оказались нежизнеспособными, и посуда с механизированными рисунками на производственную тематику оказалась невостребованной. По этому поводу Н. Соболевский, автор большой статьи «Пути советского фарфора», опубликованной в журнале «Искусство», писал:

«У потребителя не спрашивали, чего бы он хотел, какая посуда удовлетворяла бы его эстетические чувства. Потребителя изо дня в день выпускаемой продукцией и в хвост и в гриву агитировали за революцию и индустриализацию, за пятилетку в 4 года и т. д. и т. п. – до бесконечности, до того, что у бедного потребителя ночами наступали кошмары, и новые и новые “тематически актуальные” чашки, тарелки, блюдца исступленно стенали “за… за… за…”. И доведённый до отчаяния потребитель, как чёрт ладана, чурался чашек, на которых были Лок-Батаны нефти, тарахтели тракторы или с полным знанием дела мужики варили самогонку» («Искусство», 1934, № 5, с. 173).

Такая же участь постигла и фарфоровую пластику, выпускавшуюся в этот короткий период на фарфоровых предприятиях «массового производства». Речь идет, прежде всего, о бисквитной скульптуре Дмитровского завода, натуралистично воспроизводившей тружеников советской индустрии и сельского хозяйства: шахтеров, строителей, сталеваров, рабочих и т. д. Прототип легко узнаваем – это бисквитная пластика Гарднера-Кузнецова последней трети XIX века. Однако вновь созданные «персонажи» оказались весьма далеки от своих прототипов и по качеству исполнения, и по художественному уровню. Еще более устрашающие «монстры» из бисквита выпускались на более мелких фабриках. Исключение составляли лишь произведения, созданные молодыми художниками, также пришедшими на заводы в конце 1920-х – начале 1930-х годов (Е.И. Трипольская, В. Боркин, П.М. Кожин, Н. Замятина) или выполнявшиеся по моделям «художников со стороны» (А. Златоврацкий), а также присылавшимся с ЛФЗ (Н.Я. Данько).

Со всей очевидностью стало понятно, что плодотворная работа на заводах, ориентированная на создание изделий, отражающих «в художественной форме стиль нашей социалистической эпохи», не могла быть налажена без создания на них своих коллективов художников и художественных лабораторий, возглавляемых опытными, творческими, активными руководителями. Первая художественная лаборатория была создана в 1931 году на Ленинградском фарфоровом заводе. С 1932 года ее возглавил художник Н.М. Суетин, хорошо известный своими супрематическими работами в фарфоре. В состав лаборатории вошли Н.Я. Данько, А.А. Скворцов, А.В Воробьевский. И.И. Ризнич, М.М. Мох, З.О. Кульбах, Л.В. Протопопова, Л.К. Блак, Т.Н. Беспалова-Михалёва, Л.И. Лебединская, А.А. Яцкевич и некоторые другие художники.

В 1932 году, к столетнему юбилею, была организована художественная лаборатория на Дулёвском фарфоровом заводе. С 1934 года её возглавил П. В. Леонов, вошедший в историю отечественного фарфора как создатель нового стиля в оформлении массовой посуды. Примечательно, что в лаборатории продолжили свою работу такие старейшие художники, как И.Г. Коньков, В.П. Мысягин, Николай Матвеев, пришедшие на завод еще до революции.

Позже других, в 1938 году, возникла художественная лаборатория на Дмитровском фарфоровом заводе. Её руководителем и главным художником завода в 1939 году был назначен Е.П. Смирнов, ставший такой же знаковой фигурой для советского фарфора, как и П.В. Леонов. В лаборатории первыми начали работать художники А.И. Калошин, А.А. Чекулина и В.А. Федулов, который до назначения Е.П. Смирнова занимал должность художественного руководителя. Бесспорно, положительную роль в процессе формирования художественного стиля на Дмитровском фарфоровом заводе сыграл приход в 1936–1938 годах молодых художников, выпускников советских вузов, в частности Одесского художественного училища (Т.М. Деморей, Данильянц и других).

Открытие первого метро (1935), первые беспосадочные перелеты, строительство канала Москва–Волга (1932–1937), открытие ВСХВ (1939) и многие другие события, которыми жила страна в те годы, нашли свое отражение в фарфоре. Особое внимание уделялось таким темам, как «Национальные меньшинства», «Защита отечества» и образование. В собрании Ю. Трайсмана представлены многие из перечисленных выше тем. Главным образом, произведениями Н.Я. Данько, а также отдельными работами других художников-фарфористов: «Пограничник», «Летчик» и «Ингушский танец» К.С. Рыжова (ЛФЗ), маленькая фигурка девочки с теленком талантливого, к сожалению, рано умершего скульптора Т.С. Кучкиной (ЛФЗ), «В.И. Чапаев» и две скульптуры из серии «Цирк» С.М. Орлова (Дмитровский завод), «Пограничник» В.П. Николаева (Дмитровский завод), «Маленькая делегатка» и парные скульптуры туркмена и туркменки Е.И. Трипольской (Дмитровский завод.), «Ягненок» А.Г. Сотникова (Дулёвcкий завод). Из «живописных» работ можно упомянуть чашку с блюдцем из сервиза С.Е. Сазонова «Тачанка» (Дмитровский завод) и несколько блюд с портретами вождей, из которых наибольший интерес представляют круглое блюдо с портретом Сергея Кирова в авторском исполнении талантливого художника Н.К. Бордюкова (Дмитровский завод) и овальное с изображением маршала К.Е. Ворошилова на фоне Кремля (В. Петров, ЛФЗ ?).

В нарождающейся новой художественной стилистике оформления массового фарфора постепенно нарастает декоративность. Социально заостренная тематика (в росписях и скульптуре) стала достоянием уникальных и малосерийных произведений, создающихся к определённым историческим датам, «навеянных» значительными событиями в жизни страны, а также предназначавшихся к экспонированию на выставках, изготовлявшихся специально на экспорт или для подношения официальным лицам. В их художественном оформлении на первый план выходит повышенная декоративность, усиленная обильной позолотой, – признаки нарождающегося «сталинского ампира». Проводником «нового» стиля стал Ленинградский фарфоровый завод, по сути, всегда остававшийся «придворным» предприятием. В этой связи совершенно уместным оказалось возобновление на ЛФЗ в 1936 году изготовления крупных напольных ваз (от 1,5 до 2 м), прекращенное еще в 1914 году. Вазы «украшались» портретами вождей или грандиозными композициями на социальные темы: «Северный морской путь» и «Сталинский маршрут» И. Ризнича, «Красный обоз хлопка» Л. Блак.

В этот же период ЛФЗ впервые после революции стал выпускать и большие бюсты (50–70 см.) по моделям известных современных скульпторов: бюст В.И. Ленина (В.Б. Пинчук), бюсты И.В. Сталина и К.Е. Ворошилова (Н.В. Дыдыкин), бюст С.М. Кирова (Н.В. Томский), бюст Д.И. Менделеева (М.Г. Манизер). Бюсты вождей прекрасно корреспондировали с большими блюдами и пластами с изображениями все тех же вождей, исполнявшимися в большом количестве также на Дулёвском и Дмитровском фарфоровых заводах. На этом фоне своеобразным «сюрту-де-табль» воспринимается созданный Н.Я. Данько многопредметный скульптурный чернильный прибор «Обсуждение Сталинской Конституции в колхозе Узбекистана» (1936–1937).

Конец 1920-х – 1930-е годы были ознаменованы становлением нового, советского стиля не только в фарфоре, но и в фаянсе. Прежде всего речь идет о Конаковском фаянсовом заводе. Большую роль в этом процессе сыграл художник Исидор Григорьевич Фрих-Хар, пришедший на завод в 1926 году. Выдающийся скульптор, работающий в самых различных материалах, он создал совершенно необычные для того времени скульптуры («Шашлычник-узбек», «Старый город», торшер «Негр под пальмой»), весьма далекие от натурализма и салонной красивости и при этом очень декоративные и, что особенно важно, «сделанные» в материале. На протяжении 1930-х годов предпринималось несколько попыток ввести в ассортимент новые, актуальные по тематике произведения. В 1930 году в качестве штатного художника на работу была принята молодая керамистка Софья Борисовна Прессман, только что к этому времени окончившая Вхутеин. За три года, проведенных на заводе, она исполнила целый ряд скульптурных произведений, выпускавшихся значительными тиражами: «Учись по радио», «Ликбез», «Шахматистка» и другие, большинство из которых решено в духе модного тогда конструктивизма.  Особо хотелось бы сказать о ее серии декоративных тарелок («Спорт», «Пионеры», «Пляска», «Крестьянка у ручья» и другие), которые отличаются необычной техникой исполнения. В их декорации художница использует не традиционную роспись, а, отталкиваясь от техники перегородчатой эмали, создает рельефный контурный рисунок, заполняя (как бы заливая) его отдельные фрагменты керамическими эмалевыми красками без применения традиционного кистевого мазка. Известно около десяти различных тематических блюд С.Б. Прессман, исполненных в подобной технике. Одна из них, с изображением пионеров, находится в коллекции Ю. Трайсмана. Возможно, С.Б. Прессман, является также автором и принадлежащей ему чернильницы с фигурой пионера.

Важным, если не решающим, этапом в истории Конаковского завода стала организация в 1934 году первой художественной лаборатории во главе с И.Г. Фрих-Харом. В нее вошли художники яркой творческой индивидуальности, получившие солидное художественное образование ещё до революции и создавшие к тому времени немало интересных произведений: В.А. Фаворский, И.С. Ефимов, С.Д. Лебедева, И.М. Чайков, Г.И. Кепинов, а также молодые выпускники уже советских вузов: И.Л. Слоним, А.Е. Зеленский, окончившие Вхутемас, М.П. Холодная, учившаяся в Киевском художественном институте, и В.А. Бесперстова, пришедшая на завод после окончания ленинградской Академии художеств. Деятельность большинства из них ограничивается коротким периодом с 1934 по 1935–1936 годы и носит во многом экспериментальный характер. Художники как создавали уникальные авторские работы, так и решали задачу обновления заводского ассортимента скульптуры и посуды с учетом специфики массового производства и его возможностей. Дореволюционной, «кузнецовской» продукции они противопоставили свои свежие, близкие к жизни, полные радостного мироощущения произведения и изменили тем самым само отношение к искусству фаянса, в том числе и промышленному. Ярким примером может служить скульптурная композиция И.Г. Фрих-Хара, изображающая великого русского поэта А.С. Пушкина, за которую ему был присужден Гран-при международной выставки в Париже в 1937 году. 

В целом, характеризуя советский художественный фарфор и фаянс 1930-х годов хочется подчеркнуть их главное отличие от предыдущего периода. Прежде всего они лишены всякой «агрессии», в той или иной форме присущей агитационному фарфору, который всегда, по сути, оставался частью общей темы «Искусство и революция». Фарфор и фаянс 1930-х годов (особенно середины и второй половины) представляет картину, вернее, создает иллюзию, абсолютно мирной, созидательной жизни, в которой нет места негативным явлениям и тем более каким бы то ни было трагическим событиям. Таким он и вошел в историю отечественной керамики и занял свою скромную нишу в собраниях не только музеев, но и частных коллекционеров2.

1
Более подробно об истории коллекционирования смотри: Самецкая Э.Б. Советский агитационный фарфор/Справочник-определитель. М., 2004.С. 11–15. Самецкая Э.Б. Советский фарфор 1920–1930-х годов из частных собраний Санкт-Петербурга/Каталог. IP Media., 2006. С. 4–9

2
Подробнее об истории развития советского художественного фарфора и фаянса смотри в указанных в сноске № 1 изданиях, а также в статье Э.Б. Самецкой «Агитфаянс: авторы и клейма».Журнал «Антиквариат. Предметы искусства и коллекционирования» № 6 (8), 2003. С.36–41. 
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