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Официальные дары, адресованные политическим форумам и лидерам страны, играли заметную роль в государственном церемониале советского времени, а их изучение вводит нас в сложный мир взаимоотношения человека и власти1. Среди этих даров значительное место занимали фарфоровые вазы, изготовленные к торжественным событиям и знаменательным датам. Эти репрезентативные предметы не были предназначены для продажи или декорации обычных интерьеров, в иерархии керамических жанров они занимают почетное место, попадая в разряд уникальных произведений «большого стиля». В соответствии с этим высоким статусом большая часть этих уникумов попадала в государственные музеи, и лишь немногие становились достоянием частных владельцев. В коллекции Ю.А. Трайсмана собрана внушительная подборка вещей такого рода. Совокупно с обстоятельствами их заказа, создания и дарения эта коллекция позволяет представить своеобразный культурный феномен вазоваяния.

Кому и по какому случаю дарили вазы

Начало традиции официального дарения руководителям партии и правительства относится к первым послереволюционным годам. Множество подарков поступали в адрес В.И. Ленина, его супруги Н.К. Крупской и «малых вождей» революции. Памятные сувениры дарили также участникам и делегатам съездов Советов и ВКП(б). Подарком могло стать почти все: фабричная продукция, произведения искусства, изделия народных умельцев, предметы бытового обихода – все, что согласно классификации, предложенной Ж. Бодрийяром, принадлежит к «наивной повседневности»2. Жест дарения перемещал все эти вещи, равно уникальные и обыденные, в категорию ритуально значимых вещей, придавая им символическую ценность. Подношение даров власти выливалось в публичную демонстрацию «всенародной любви». 

Официальный этикет дарения сложился в основных чертах к концу 1920-х годов. Особенно часто в качестве персональных подарков использовались авторские изделия Государственного фарфорового завода. В 1920–1950-е годы памятные изделия из фарфора – вазы, скульптуры и сервизы, отправлялись в Кремль с делегатами–представителями трудовых коллективов как именной дар советским вождям (И.В. Сталину, М.И. Калинину, К.Е. Ворошилову и др.) или в качестве поздравления к открытию съездов Советов, партии, комсомола и к другим знаменательным датам. Эта традиция вручения памятных вещей из фарфора распространилась и в советской глубинке, где в их изготовление включились местные фарфоровые заводы: Дмитровский и Дулевский в Московской губернии, Барановский и Киевский заводы на Украине, Хайтинская фабрика в Сибири3. Начиная с 1930-х годов, в качестве подарков все чаще выступают большие, парадные вазы, обильно украшенные росписью, позолотой и посвятительными надписями. К концу советской эпохи сложилась целая фарфоровая летопись жизни страны, представленная в великолепных памятниках советского вазоваяния, ныне рассеянных по разным музейным коллекциям4. Кульминации этот жанр искусства фарфора достиг к середине ХХ века, когда технологию изготовления парадных ваз освоили многие крупные заводы России, Украины, Средней Азии. Можно представить картину социальных взаимосвязей через вазы-подарки, которые выстраиваются по рангу в соответствие со своей символической значимостью, как и лучшие люди страны, в подарок которым они предназначались. Эту «аллею героев» открывают, подобно фарфоровым пропилеям, две знаменитые вазы-гиганты – «Победа» и «Строители коммунизма», подаренные Сталину в 1947 и 1949 годах. Они были кульминацией парадной репрезентации образа власти в советском фарфоре. Иерархическое устройство культуры 1930–1950-х, сменившее эгалитарную структуру 20-х годов, можно уподобить пирамиде, которую венчают лучшие вещи, предназначенные первым людям страны5.

Адресные подарки вождям делали не только к их собственным юбилеям, но и к общенациональным праздникам – к годовщинам Октябрьской революции, к Первомаю, к Дню Победы или к 800-летию Москвы. Последнее событие праздновали со всенародным размахом в сентябре 1947 года. К этой дате на Первомайском фарфоровом заводе был изготовлен уникальный подарок И.В. Сталину от Моссовета (см. илл. № 333). Ваза сложносочиненная по иконографии и форме по-новому интерпретирует известную с античных времен идею дарения победителям сосудов-кубков. Вазы дарили не только «своим», но и «чужим» лидерам. В 1950–70-е годы их часто вручали по протоколу высоким зарубежным визитерам из стран Дальнего и Ближнего Востока, Западной Европы и Америки. В постановлении о создании специального подарочного фонда для многочисленных делегаций, потоком устремившихся в СССР во время хрущевской оттепели, одним из первых пунктов в общем перечне наиболее востребованных подарков значатся «художественные вазы из фарфора, хрусталя, самоцветов»6. В одном из документов эти дипломатические «сувениры» очень точно названы «ушедшими дарами». Украшенные национальной геральдикой, памятными надписями, портретами правителей дружественных стран или русскими пейзажами они отправлялись за рубеж «полпредами» советской культуры. Заметим, что обмен дарами был обычной практикой советского дипломатического протокола тех лет7. Например, к 70-летию Сталина из КНР поступило множество подарков, в том числе фарфоровых и эмалевых ваз. Эта лавина поздравлений совпала по времени с приездом в Москву китайского вождя в декабре 1949 года. Мао Цзе-дун, праздновавший свое 60-летие 26 декабря 1953 года, также был щедро одарен с советской стороны, получив в числе даров и хрустальную вазу8.

Строго ранжированный иерархический ряд адресатов дарения во главе с самим вождем продолжают его соратники, «начальники» разного уровня и «знатные люди» Страны Советов. Фарфоровые кубки и вазы с памятными надписями и портретами, вручаемые публично, становятся популярными формами признания и поощрения. В этом почетном ряду оказываются подарки к юбилеям советских общественных организаций и известных актрис: ваза с полихромным портретом Сталина к 10-летию Трудовых резервов города Ленинграда и ваза «Русские узоры», преподнесенная Всероссийским театральным обществом к 25-летию Т.М. Вечесловой, Заслуженной артистки РСФСР, лауреату Сталинской премии. Уходящая в бесконечность перспектива из ваз и подарочных кубков (чем дальше от вождя, тем все более уменьшающихся по своим размерам и ценности) предполагала множественность адресатов: начальников разного ранга, победителей хоккейных турниров и стахановцев и т. д. В ней свое почетное место занимает небольшая кобальтовая ваза с типичным «ленинградским» сюжетом росписи – «Ростральная колонна» (см. илл. № 348). Памятные надписи на ее тулове сохранили для нас эпизоды из ее подарочной биографии. Согласно этим поздравительным эпистолам подарок, как переходящее знамя, передавался по эстафете от родительского комитета школы коллективу «женщин-педагогов», а от них 20 лет спустя – директору школы.

Популярность ваз в качестве памятного дара можно объяснить редким сочетанием двух качеств:  материальной ценности и универсальности художественного языка, понятного в контексте разных культурных традиций. Так, например, делегация во главе с А.И. Микояном, направляющаяся в Берлин в 1961 году на празднование 12 годовщины ГДР, везла подарки «для вручения коллективам предприятий ГДР». В их состав в соответствии с политической задачей визита – продемонстрировать идеологические приоритеты и достижения Советского строя, входили три вазы с портретами Гагарина и Титова, а также «бюст Ленина и модель космической ракеты, доставившей советский вымпел на Луну»9. Президенту Египта Гамаль-Абдель Насеру, побывавшему в СССР дважды, также преподнесли в подарок вазы: в марте 1955-го – хрустальную вазу, а в 1958 году – «фарфоровую вазу с портретом Президента», которая в списке даров следует за самолетом ИЛ–14. Выбору образца для портрета на вазе ЛФЗ в протокольном отделе МИДа придавали особое значение, согласовав его с послом ОАР в СССР. Изображение Насера «в гражданской одежде... в анфас и улыбающегося», а не в форме полковника, как его упорно именовали в прессе США и Великобритании, приветствовалось политическим руководством обеих сторон. Портрет утверждал новый имидж главы Египта, вставшего на путь демократических перемен, а не военного лидера оппозиционного «Общества офицеров», пришедшего к власти путем переворота10.

Аналогичным образом приоритеты внешней политики СССР определили программу росписи другой памятной вазы, образцом для которой послужило полотно художника Д.А. Налбандяна: Сталин и Мао Цзе-дун за дружеской беседой в кремлевском кабинете (см. илл.№ 335). Этот парный портрет коммунистических лидеров являлся зримым подтверждением политического альянса двух стран. Сюжет связан с реальными событиями – продолжительными встречами вождей во время официального визита Мао Цзе-дуна в Москву в 1949–1950 годах. В тот момент отношения между странами развивались в полном соответствии с лозунгом, написанным золотом на тулове вазы: «Да живет вечно советско-китайская дружба». Программным был также выбор сюжетов для росписи на торце ручек: придворный храм в Вечном городе и стройки социализма – популярная в советском и китайском искусстве идеологическая дихотомия «старого» и «нового» мира.

Как дарили и где показывали

Церемония передачи даров вплоть до горбачевского времени носила публичных характер. Эти события освещала пресса, помещая изображения подарков и портреты их авторов/дарителей на страницы газет и журналов, специальные юбилейные издания включали иллюстрации лучших даров с комментариями. В бравурных новостных киносюжетах показывали, как их делают и как вручают, или передают «из рук в руки» по инстанциям на вершину власти – в Кремль. Кульминацией публичной жизни подарка являлось его экспонирование как на закрытых показах, приуроченных к съездам партии, так и на публичных выставках в СССР и за рубежом. Экспозиционная практика заставляла относиться к вещи-подарку как к уникальному выставочному изделию, представительствующему за национальную традицию, за отечественный фарфор, за советское искусство в целом11. Это был всенародный смотр лучших вещей под лозунгом «Поздравляем и рапортуем». Подарки выступали здесь как опредмеченный знак успешности социального строя со всеми его атрибутами – искусством, образованием, наукой, медициной, индустрией. Самой продолжительной и масштабной была экспозиция, открытая в декабре 1949 года в Москве к 70-летию В.И. Сталина. Она была развернута сразу на нескольких музейных площадках: в ГМИИ им. А.С. Пушкина, Музее Октябрьской революции, ГТГ и Политехническом музее12. Этот поражающий своим размахом выставочный проект 1949–1953 годов визуализировал миф о светлом будущем: «когда схлынут заботы, народное искусство расцветет во всех концах нашей страны пышным цветом и поразит своими масштабами весь мир» (Ленин). 

Позднее, в первой половине 1960-х годов вновь была предпринята попытка показать народу «свои» и зарубежные подарки на этот раз в самом Кремле – в новых залах Оружейной палаты. По замыслу устроителей, экспозиция Музея подарков Советскому Союзу должна была демонстрировать рост международного престижа СССР и единства советского народа. После снятия Н.С. Хрущева идея публичной демонстрации даров, многие из которых были адресованы лично ему, была отвергнута, а коллекция так и не открытого музея расформирована13.

Памятные вазы, даже адресованные конкретному лицу, мыслились как объект, обращенный к широкой аудитории. Попадая на выставки или в музейные экспозиции, они вступали в публичный диалог со зрителем. Историк русской керамики и автор установочной статьи 1951 года, посвященной фарфоровым вазам, А.Б. Салтыков видел «большой социальный смысл» вазоваяния в том, что оно «организует чувства и мысли людей»14. Именно поэтому автор рекомендует широко использовать вазы в пространстве современного города – «на мостах, на фасадах зданий, на пристанях, на вокзалах и станциях, на лестницах вестибюлей, в залах дворцов». 

Кто и как создавал подарки

Памятная ваза, адресованная власти, – это особое изделие, а ее создание – дело государственной важности. Поэтому значимы все этапы ее создания, начиная с выбора формы, сюжета, исполнителей и организации процесса, в который была вовлечена масса людей: художников, инженеров и ученых-химиков, мастеров, рабочих по формовке, отливке и обжигу изделий. Общественный характер «творения» вазы в данном случае идеально совпадает с особой социальной ролью подарка – служить подношением от лица «трудового коллектива» фабрики, от города, отрасли, вплоть до всего советского народа, в случае дипломатических подношений. Сам подарок различным способом заявляет о своей коллективной идентичности, начиная с надписи на вазе или в поздравительном рапорте от завода-дарителя, где обозначены все участники акции от директора предприятия, парторга, главного художника до непосредственных исполнителей и безымянных «молодых учеников и формовщиков».

Подобно авторам подарка, образцовым работникам и гражданам, представляющим трудовой коллектив, и сам подарок в техническом, художественном и идеологическом отношении должен был быть безупречным. Некачественно выполненное или «неправильно» расписанное изделие могло быть расценено как идеологическая диверсия, поэтому отбор и утверждение к производству авторских эскизов осуществляла художественно-оценочная комиссия заводов под контролем партийных функционеров. Памятные вазы создавались как по инициативе «снизу» – решению коллектива завода, так и по указанию «сверху» – по специальному госзаказу. В последнем случае перед отправкой в Кремль их должны были одобрить «наверху» – в республиканском или местном обкоме (в Ленинграде, например, фарфоровые подарки с ЛФЗ возили на просмотр в Смольный). Художественный совет завода иногда накладывал вето на уже готовую работу художника, а «неправильные» живописные композиции могли быть даже уничтожены. Так, в январе 1938 года Художественный совет Ленинградского фарфорового завода принял решение: «ваза “Интернациональная” работы художника Ефимовой признана не отвечающей современным темам, и живопись подлежит уничтожению»15.

Вазы, посвященные вождям, политическим форумам или общенациональным праздникам, были символическими подношениями. Они означали уважение, любовь и лояльность власти, а также свободный труд человека Нового общества. Именно так советская пресса позиционировала эти памятные произведения, отмечая, что они были созданы в рамках стахановского движения, социалистического соревнования или сверхпланового труда («подарок съезду – ударный труд»)16. Это была презентация вещей «новых» по своему смыслу, а не только по художественному решению. Их исполнение было почетной обязанностью, которой удостаивались лучшие работники фарфоровых заводов: самые опытные мастера, известные художники, передовики производства, комсомольцы и стахановцы, депутаты Советов и т. п. Эти уникальные вещи делались для лучших людей страны – вождей, для политической, культурной и научной элиты. Можно сказать, что в вазоваянии советская идентичность проявляет себя с удвоенным эффектом. Во-первых, это были лучшие вещи, созданные бескорыстным трудом на благо общества и свободные от духа наживы или корысти рыночных товаров. Во-вторых, они репрезентировали перед лицом власти лучших людей труда, делегированных конкретным коллективом и шире – всем светским строем на их создание.

Форма и роспись

В 1930-е годы сначала на Ленинградском фарфоровом заводе, а позднее на других советских фарфоровых фабриках возобновляют сложную технику изготовления больших фарфоровых ваз, скульптурных фигур и сложных настольных украшений. К середине века вазы «вырастают» и усложняются по форме и декору, демонстрируют чудеса технологии и мастерства росписи. Изделия конца 1920-х – 30-х годов на ЛФЗ за редким исключением отливали по «китайской» форме (большой и малой), созданной С.Е. Яковлевой на основе восточных образцов. Она имела простой, цельный объем с плоским основанием и туловом, плавно перетекающим в оплечье. На него органично «ложилась» роспись в виде единой композиции, развивающейся вокруг объема вазы, отдаленно напоминая панорамность храмовой фресковой живописи. 

Уже во второй половине 1930-х годов появляется иной принцип декорации – выделение фасадной стороны и центральной живописной композиции на тулове вазы. В послевоенное время на смену «китайской» форме приходят новые модели с выразительной линией силуэта и высокими профилированными ножками, разработанные на ЛФЗ А.А. Стрекавиным и Э.М. Криммером. Они восходят к ампирным образцам русского искусства XIX века, что отражено в заводских названиях моделей – «амфорная» и «кратерная». Форма вазы имеет ясное членение на плинт, ножку, тулово и горло. Новая система росписи со смысловой иерархией верха и низа, фасада и «задника» идеально соответствует этой форме. «Все значительное, – писал А.Б. Салтыков, имея в виду вазы сталинского времени, – требует специального показа, особой установки на постамент»17. Это возвышение/вознесение вазы на подиум, скульптурное основание или колонну маркирует ее как ритуальный, символически значимый объект в профанном пространстве.

Скульптурная и живописная декорация памятных ваз также выдержана в одическом жанре, так как в контексте сталинской культуры они воспринимались как «действенное произведение искусства большого общественного значения»18. Вазоваяние утверждает новые идеи и образы власти. На тулове помещаются центральные по смыслу сюжеты – портреты вождей или юбиляров, эпизоды советской истории, памятные места и приметы «новой» жизни. На оборотной или боковых сторонах тулова – цитаты из текстов классиков марксизма-ленинизма или посвятительные/дарственные надписи. Высокую ножку декорируют растительные орнаменты или бандероли с надписями; горло и оплечье, в соответствии со знаковой ролью верхнего, «горнего» места, украшены более значимыми мотивами – советской символикой, государственными гербами и орденами, реже тематическими сюжетами в медальонах. 

С развитием вазоваяния растет и потребность в копийной живописи по фарфору. В 1940-х годах в Художественной лаборатории Ленинградского фарфорового завода, например, работало 67 живописцев, включая мастеров-копиистов. Композиции на вазах часто являются повтором исторических или портретных работ современных художников: И. Бродского, В.А. Серова, Д. А. Налбандяна и др. (см. илл. № 335, 358). В статье 1938 года о Ленинградском фарфоровом заводе Елена Данько подчеркивала важность возрождения «картинной живописи на фарфоре», которая «передает живость красок, прозрачность тонов, воздух и свет совершеннее любой печатной копии»19. Среди главных аргументов она указывает на следование традициям (русскому ампиру), правдоподобие и сохранность изображений.

Вместе с кристаллизацией сталинского режима все жестче обозначаются идеологические требования к изображению вождей. Ответственность за исполнение портретов на заказных или подарочных вазах и блюдах была высока, как правило, эту работу поручали самым опытным мастерам20. Образцами для фарфористов служили официальные фотографии и живописные портреты. Портретная точность этих копийных образов на советском фарфоре достигает особого эффекта «живства», как говорили об иконном образе в XVI веке. На мой взгляд, эта аналогия с идеей каноничности образа и его «нерукотворностью» в русских иконных ликах, написанных плавями, вполне обоснована. Во-первых, строгий отбор образца в соответствии с идеологической программой в обоих случаях исключает авторский произвол в манере письма и вольность в интерпретации деталей. Во-вторых, сама техника копийной живописи по фарфору идеально «работает» на создание эффекта нерукотворности образа, с которым может поспорить, пожалуй, только «чудесное» творение ликов вождя лучами света и лампами в ночных иллюминациях сталинского времени. Красочная стихия живописного мазка, такая разная и неповторимая в вещах агитационного периода, здесь усмиряется дисциплинированной техникой академического копирования, растворяется в плавкой манере письма. В итоге на фарфоре возникает портретное изображение как некий образ/лик, который словно срастается с идеальной гладью белой глазури. 

Строго говоря, копийное изображение на юбилейной вазе, портретное или сюжетное, не является художественным образом, т. е. творческим отражением реальности. Оно выступает в роли «исторического» свидетельства, затверждая «на века» даты, тексты и события. Памятный дар – это адресованная в будущее память о прошлом. Как и сам юбилей (вождя, революции, армии и т. п.), подарок проецирует в вечность значение личности или события, утверждая его вневременную ценность. С другой стороны, благодаря этой прививке станковизма вазы вписываются в один ряд с «серьезным» искусством больших тем и идеологических задач.

Вазоваяние: эстетика и идеология

Идеальная ваза сталинской эпохи виделась современникам как «роскошная, красивая, живая вещь», наделенная «большим социальным смыслом». Этот смысл, согласно А.Б. Салтыкову, заключается в «выражении различных оттенков идеи величия, самоутвержденности, великолепия и соответствующих им чувств и настроений общественной среды»21. 

Парадное вазоваяние в фарфоре, отказываясь от поиска авангардного языка форм и разрыва с традицией, демонстрируют программную связь с культурным наследием – античным, западноевропейским, национальным. Тот же А.Б. Салтыков предостерегает современных авторов от пагубного «индивидуализма», от стремления «создать непременно что-нибудь новое, небывалое, оригинальное». С этой позиции модерн, как и «продукты его разложения» – конструктивизм и супрематизм – оцениваются как «апогей разрушения вазы»22. Выход из этого тупика видят в следовании народным и классическим традициям, прежде всего – русского классицизма первой половины XIX века. 

Однако воссоздание нового имперского стиля на практике нередко оборачивалось смешением форм и мотивов, заимствованных из репертуара стилей разных эпох. Из арсенала «античности» взяты формы амфор, кратеров, кубков. Вместе с тем богатство живописного декора отсылало к языку «народного барокко» с его любовью к полихромной яркости, обилию позолоты и сочным гирляндам из фруктов и цветов, к извивающимся бандеролям с текстами. В поисках «красоты» теория предписывала вазоваянию искать «гармоничного нарастания и убывания кривизны, богатство силуэта и разнообразие отделки частей». В производстве ваз, особенно на провинциальных фабриках, это разнообразие грешило чрезмерностью в достижении эффекта великолепия всеми доступными средствами. По сути, это была не эклектика, продиктованная вкусом массового потребителя, а нечто другое – поиск неповторимого, «высокого» стиля. Его оценка исследователями неоднозначна. Одни рассматривали его критически как эклектичное, «плохое» искусство, созданное по идеологическому заказу, другие как особый художественный язык Культуры–2, обладающий собственной логикой23.

В данном случае для нас важен другой момент. Эстетические свойства этих памятных ваз/подарков обусловлены их особой культурной миссией. В контексте советской культуры это не просто сосуд, предназначенный «хранить что-нибудь, пребывая в состоянии покоя». Взамен утилитарной полезности вазоваяние предлагает нечто другое – репрезентацию всенародной памяти и любви. Вазы, как утверждает Салтыков, «не имеют никакого утилитарного назначения, смысл их существования исчерпывается тем впечатлением, которое они производят на зрителя»24.

Эстетика памятных ваз сталинской эпохи, демонстрирует нам торжество предмета, освобожденного в его праздничном предстоянии перед зрителем от функции бытового, повседневного служения. Можно сказать, что вазоваяние – это еще один способ «пожирания утилитарности вещи» (выражение Суетина). Но если для авангарда это был поиск воплощения абсолюта художественной формы, то здесь – стремление воплотить абсолют политической идеи. Подарки вождям превращаются в овеществленную метафору власти. При этом само государство (власть), принимающее дары народа, персонализируется в мифической фигуре вождя, отца, друга, учителя, изображенного на вазе. Вхождение в это мифическое пространство чувства единения и «любви» через творческое участие во всенародном акте дарения предоставляло дарителю один из доступных путей самоидентификации с действующей социально-политической системой.

Перед мысленным взором власти каждый даритель маркирует свою идентичность, т. е. представляет локальную социальную, национальную и культурную традиции. Вазы, как и другие дары, в определенном смысле апеллировали к старинной традиции подношений российскому монарху от подданных с «окраин» его империи. Поэтому, начиная с середины 1930-х годов и вплоть до конца советской эпохи, в практике дарения советским лидерам были очень популярны подарки с национально выраженной стилистикой. Государственная политика отводила развитию народных промыслов, производству керамики, стекла, металла и текстиля в республиках роль механизма воспроизводства «живой» народной традиции. Подарочные вазы с национальным колоритом создавались по определенным канонам: реалистически выполненный портрет вождя и других «героев современности» в сочетании с традиционной орнаментикой. Например, декор вазы из «солнечного Узбекистана», изготовленной на местном Ташкентском заводе, включает растительный орнамент в «восточном вкусе» и «европейские» портретные изображения Н.С. Хрущева и первых космонавтов (см. илл. № 351). Прием весьма сомнительный с точки зрения художественного вкуса, но абсолютно нормативный для эстетики подарочного предмета. 

Иначе обозначают свою особость даритель/производитель в памятных вазах из российских регионов. Здесь главная роль отводится изображению символической топографии города. Среди памятных мест социалистического Ленинграда выделяются лучшие: здание Смольного и фальконетовский памятник Петру Великому (символы новой и старой власти), легендарный крейсер «Аврора» (Октябрьская революция); стрелка Васильевского острова с ростральными колоннами (воинская слава) (см. илл. № 348). В изделиях, представляющих Москву, свой знаковый набор «отеческих достопамятностей»: башни и стены Кремля, мавзолей Ленина, «Рабочий и колхозница», памятники героям революции и кумирам национальной истории (см. илл. № 332, 338–340, 350). Великолепным примером подобной знаковой топографии может служить ваза, подаренная И.В. Сталину к 800-летию Москвы (см.илл № 333). Изображение вождя, обрамленное лавровым венком, расположено в верхнем ярусе тулова, что символически обозначает место верховной власти – Кремль. Отсюда насыщенный красный цвет фона, орденская лента по оплечью и силуэты кремлевских башен. В год празднования юбилея Москвы широко отмечалась в годовщина окончания Великой Отечественной войны, поэтому на тулове vis-à-vis портрету вождя в мундире генералиссимуса помещено изображение героев-панфиловцев. Роспись нижнего регистра вазы – образы славного прошлого столицы: старинная карта города с улицами и, что особенно примечательно, с храмами. История, облеченная в бронзу и камень памятников, представлена в виде силуэтных изображений «вечных жителей» Москвы. А.С. Пушкин с Тверского бульвара («восклицательный знак в тексте города», по меткому замечанию Ю. Молока) изображен под портретом Сталина как «главный герой» русской культуры после юбилейных торжеств 1937 года; Минин и Пожарский (под панфиловцами) – первый скульптурный памятник Москвы; фигура первопечатника Ивана Федорова, поставленная на народные деньги и, наконец, К.А. Темирязев – единственный из этого ряда советский памятник, к тому же с собственной военной биографией (сброшен взрывной волной и восстановлен за один день).

Таким образом, символическая значимость памятных ваз утверждается разными способами: большим размером, сложностью форм и программного декора, связью с традицией. Вазоваяние 1930–1950-х годов демонстрирует погружение настоящего в непрерывную континуальность культурной традиции. На мой взгляд, это еще одно проявление утопической попытки сталинской эпохи воплотить некий вечный, вневременной образец идеальной красоты. Искусство ручного ремесла в этих предметах демонстрирует единственное в своем роде умение. Это концентрированное в вещи «текстуальное усилие труда», что согласно Ж. Бодрийяру отличает уникальную и традиционную вещь от функционального предмета25. Но, эта же жажда рукотворной уникальности часто влечет за собой разрушение нормативной триады формообразования прикладного предмета – «функция – конструкция – декор». Ваза-подарок проектировалась и создавалась как шедевр – неповторимое произведение искусства, утверждающее всеми доступными средствами «возвышенную» красоту идеологического объекта, его «незыблемость, прочность, величие». 

Вместо послесловия: 

судьба подарков

По неписаным законам этики советского времени ценные подарки после ритуала вручения передавались в соответствующие учреждения культуры или образования. Можно сказать, что дары, инициированные «народной» любовью и затем публично предъявленные тому же народу на специальных выставках, завершали ритуальный круг почета, возвращаясь властью народу – в музейные коллекции или в общественные клубы, детские дома и библиотеки. Частые виражи советской истории, ниспровергающие культы одних вождей и утверждающие другие, наделяют биографию официальных подношений особым драматизмом. Это в полной мере относится и к вазам. Изображение вождя, взирающего с вазы на зрителя, было своего рода символическим замещением самого лидера, но ритуальное значение вещей-подарков с уходом из жизни лидеров и сменой политического режима теряет свой смысл. Окончательный маршрут подарков – их официальное распределение по музеям наделяют их новым значением и ценностью исторического наследия. 

Внушительная коллекция памятных ваз хранится ныне во многих музейных и частных коллекциях в России и за рубежом. Со временем они утратили символическую значимость предметов политического ритуала советской эпохи. Строго ранжированная система государственного хранения и коньюктурный интерес современного антикварного рынка предлагают памятным вазам место согласно новому табелю о рангах – по их художественному достоинству.
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