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ТВОРЧЕСКИЕ ОБЪЕДИНЕНИЯ УРАЛЬСКОЙ ИНТЕЛЛИГЕНЦИИ

В 20-Е ГОДЫ ХХ ВЕКА: ШАГ К ГРАЖДАНСКОМУ ОБЩЕСТВУ ИЛИ

К ТОТАЛИТАРНОМУ РЕЖИМУ?

О гражданском обществе в России вспоминают нечасто. Как правило, это происходит в условиях резкого обострения борьбы за власть, в условиях нарастания негативных социально-экономических явлений, в условиях нравственного кризиса социума. Показательно, что для одной части российской политической и интеллектуальной элиты «гражданское общество» ( это панацея от всех бед, а для другой – главная причина большинства отечественных проблем. Поэтому одни пишут и говорят о гражданском обществе с плохо скрываемым восторгом, другие – с отвращением. Споры о реальном содержании этого понятия продолжаются не только в отечественной, но и мировой историографии уже много лет.

Но в любом случае, ключевую роль в создании этого общества, как собственно и в формировании общественных настроений, оценок и суждений, посвященных гражданскому обществу, играет отечественная интеллигенция. При этом она опирается не только на сложные теоретические построения западных политологов, социологов или философов, но и на собственный исторический опыт, накопленный, в первую очередь, в ХХ столетии. Этот опыт действительно может быть очень полезен и для понимания сущностных черт гражданского общества, и для изучения этапов его становления, и для анализа причин гибели. 

Особый интерес в этом плане представляет история провинциальной интеллигенции, которая всегда в России оказывалась в центре противостояния различных политических доктрин, культур, традиций. Мир российской провинции – это очень самобытный мир. Его проблемы, закономерности и тенденции развития, система нравственных ценностей очень существенно отличаются от мира российских столиц, а потому они вызывают большое внимание, как у исследователей-теоретиков, так и у практиков государственного строительства. 

Исторически в нашей стране сложилась ситуация, когда неотъемлемой частью существования государства и гражданского общества становилась дихотомия «власть и искусство». Она будет возникать всегда, пока будет живо государство. В каждую общественную эпоху эта проблема ставилась и решалась по-своему. Она становилась особенно актуальной во времена масштабных социальных преобразований. Проблема «власть и искусство» необычайно многопланова. К ней можно подойти с разных сторон: культура и власть, личность и власть и т. п. На наш взгляд, исследование конфликта власти и искусства на примере одной судьбы, столкновение с властью одного Мастера не будет «представительным», т. е. оно не даст возможности увидеть явление во всей его полноте и достоверности. Наиболее плодотворным подходом к пониманию конфликта является изучение интересов всех участвующих в нем сторон. Вот почему основным объектом нашего исследования являются творческие объединения (союзы, ассоциации, кружки, общества и пр.) художественной интеллигенции. Этот подход нам кажется наиболее верным, ведь социальные группы и другие общности людей не могут быть непосредственными субъектами политических отношений, не имея собственной организации. 

Эпохальный 1917 г. стал отправной точкой кардинальных перемен всех сфер жизнедеятельности российского общества. Духовная сфера обогатилась новыми явлениями как художественного, так и социального плана. Революционные потрясения послужили катализатором пробуждения общественного самосознания. В частности, февральские события 1917 г. стимулировали утверждение и расширение идей общественного соучастия всех слоев населения в культурном творчестве, в углублении и самоопределении общественного самосознания. Февраль дал сильный импульс к утверждению общественности как непременного фактора жизнедеятельности демократического государства. Эти обстоятельства во многом объясняли возникновение общественных организаций творческой интеллигенции. Но не только они. Стремление к безопасности в коллективе, осознание, что вместе легче пережить перипетии гражданской войны и экономический кризис, подталкивали к единению многих деятелей культуры. Не столько страх перед смертью от голода и холода, сколько новые условия жизни вообще стали фактором, способствующим возникновению группового самосознания: каждая группа стремилась по-новому определить свое место в жизни, попытаться определить свою позицию в меняющейся на глазах стране. Возникновение большого количества творческих союзов, ассоциации и групп было закономерным явлением, вызванным своеобразием политических, социальных, культурно-бытовых условий того времени, традиций и, в первую очередь, процессов, происходивших в стране после Октября.

20-е годы ХХ века – это уникальная страница в истории российской интеллигенции, время радикальных перемен в политике, экономике, культуре. Это был период пробуждения новых сил, лихорадочные искания новых лозунгов. По свидетельству очевидцев, в годы гражданской войны каждый город в России превратился в маленькие Афины, где без конца писали и читали стихи, решали серьезные философские вопросы.  В рабочих клубах шли жаркие дискуссии о культуре и политике, об использовании ценностей буржуазной культуры, о пролетарской культуре, рождались новые концепции. Деятелей искусства терзали вопросы о своем месте в новом государстве, проблема творческой свободы, отношение к духовным ценностям прошлого. Творческий плюрализм позволил в короткий срок создать в литературе и искусстве произведения, навсегда вошедшие в сокровищницу мировой культуры. Эти годы характеризуются раскрепощением мысли, творческими поисками, смелым новаторством. Подобная атмосфера сохранялась несколько лет, пока не был провозглашен тезис о необходимости административного управления культурой. 

С другой стороны, это время – поистине трагическая страница в истории нашей страны. Художественная интеллигенция, по своей природе всегда чутко относившаяся ко всем социально-экономическим и политическим преобразованиям, в 1920-е гг. оказалась в кризисной ситуации. На глазах населения жизнь огромной страны менялась кардинальным образом. Служители муз, слабо приспособленные для выживания в условиях катаклизмов, наиболее болезненно восприняли перемены. Это время разрывов и надломов, время переворотов и катастроф, время потерь и поисков пережить в уральском регионе было ничуть не легче, чем в Москве или в Петрограде. Хотя для ряда столичных деятелей искусства именно Урал на время стал пристанищем, где можно было спрятаться от «партийного ока». Так, художник С. И. Калмыков – «неизвестный гений русского авангарда», с охотой принял революцию и даже заявил, что намеревается «дожить до празднования ее 700-летия, но, присмотревшись, к новому правительству, предпочел уехать от греха подальше из свежеразжалованной столицы в Оренбург»
. Причины пребывания художника П. Н. Староносова в провинции были иными: желая отдохнуть от революционных будней и погрузиться в «чистое искусство», он провел чуть больше года в Златоусте
. В ряде случаев, пребывание на периферии известных мастеров из центра стимулировало развитие творческих возможностей провинциальной интеллигенции. Так, всемирно известный скульптор С. Д. Эрьзя 1918-1919 гг. провел на Урале. Он был назначен уполномоченным Комиссии по охране памятников старины, и, кроме того, здесь наличествовал уникальный мраморный материал, аналогичный тому, который ранее поставлялся ему из Италии. Не ограничиваясь вопросами сугубо творческого характера, С. Д. Эрьзя проявил на Урале и свои организаторские способности. При посредничестве местного наробраза ему удалось восстановить работу разрушенной Екатеринбургской художественно-промышленной школы, открыть семь мастерских. Кроме того, скульптор инициировал создание ряда творческих объединений в городе. После неудачной попытки консолидировать художественные силы города при секции ИЗО, в 1919 г. был организован «Коллектив художников», базировавшийся при комиссии по сохранению научных и художественных ценностей. 

В развитии культуры и искусства Уральского региона этот период стал поистине эпохальным. Всплеск творческих возможностей периферии советские исследователи объясняли событиями революции 1917 г. Существовало мнение, до Октября Урал вообще не был литературным. Здесь было только два настоящих литератора – Д. Н. Мамин-Сибиряк и Ф. Решетников и полностью отсутствовали какие-либо литературные группировки
. Художественная жизнь провинциальных городов до 1917 г. также отличалась скромностью. Например, ряд исследователей отрицает наличие художественной жизни Челябинска до Октября вообще, т. к. здесь не было ни выставок, ни музеев, ни студий
. Профессиональные организации города зародились лишь в конце 20-х гг. За исключением профсоюзного Всерабиса, куда входили все деятели искусства, художники в том числе, в Челябинске отсутствовали творческие объединения
. 

Конечно, ни о каком сознательном строительстве гражданского общества в России в тот период речь идти не могла. Ожесточенная борьба за власть требовала максимальной концентрации всех ресурсов и тем самым уничтожала любую основу для формирования такого общества. Но как только острота политических столкновений спадала, так сразу же появлялись проблемы, решение которых было невозможно без создания отдельных элементов, отдельных конструкций будущего гражданского общества. 

Так, после окончания гражданской войны на Урале партийные и государственные органы на некоторое время «потеряли» из зоны своего внимания жизнь и деятельность отдельных групп художественной интеллигенции (писателей, художников, скульпторов и т. д.). Наверное, это было связано и с ограниченными материальными ресурсами, находившимися в распоряжении государства, и с особенностями политической борьбы, развернувшейся в центре и на местах, и с целым рядом других субъективных факторов. Нельзя полностью сбрасывать со счетов и гипотезу о своеобразной социально-политической «мести» большевиков тем слоям интеллигенции, которые открыто не поддержали большевистский режим в годы гражданской войны. 
Оставленные без жесткого организационного и идеологического пресса, пережившие социальную катастрофу войн и революций, получившие столь долгожданную творческую свободу, провинциальные интеллигенты были вынуждены осуществить некое духовное, нравственное и, что особенно важно, организационное самоопределение. Речь шла не только и даже не столько об официальном открытом признании или непризнании власти большевиков. Итог боевых действий превращал эту проблему в формальность. Речь шла о дальнейшей судьбе тех провинциальных писателей и художников, которые не ставили перед собой фантастических целей мировой революции.

Стихийно возникали группы и группки. Например, екатеринбургское «Общество изыскания искусств» (лето 1921). На первое публичное заседание, проходившее «в кафе потребкоммуны № 5», приглашались «все художники, литераторы, артисты, музыканты, а также и все интересующиеся искусством». Обращало внимание то, что для своего первого публичного, декларационного заседания, общество избрало не Дом Октябрьской революции и даже не здание губполитпросвета, а ничего не значащее кафе на Вознесенском проспекте возле кинематографа «Лоранж». Не означало ли уже только это, что «Общество изыскания искусств» как бы заранее ограждало себя от какой-либо опеки со стороны партийных и советских органов? Найти ответ на вопрос достаточно сложно. Никаких документов общество не сохранило, да и просуществовало, судя по всему, очень недолго, поэтому говорить об его облике не представляется возможным. Декларация об «изыскании новых революционных путей в искусстве, которые соответствовали бы великой эре социальной революции, наступающей во всем мире»
 осталась лишь на бумаге. Причины скоропостижной кончины общества были заложены в идейно-художественной пестроте, аморфности, в отсутствии приемлемой для большинства платформы. Возможно, наступало время, когда консолидация литературных сил в обход местных органов власти становилась невозможной. 

На протяжении многих лет представители провинциальных творческих объединений, лишенные всемирных амбиций, должны были решать, в первую очередь, земные проблемы (еда, топливо, медикаменты), главной из которых была, конечно, финансовая. Неслучайно, первым послереволюционным организациям в большей степени были присущи черты профсоюзов, нежели творческих коллективов. Поддержка государства в этом плане была минимальной и формальной. Поэтому перед абсолютным большинством уральских писателей и художников встал вопрос о «выживании» в прямом смысле этого слова. Особенно остро эта проблема возникла в голодном 1921 г. В трудный восстановительный период подавляющее большинство мастеров находилось без постоянной работы. Плохо складывались дела со сбытом произведений: частный потребитель исчез, государственный был маломощен. Центр отказался от финансирования. Из-за сокращения преподавательской деятельности положение художников ухудшилось. Закрылись многие мастерские, школы художественного мастерства, изостудии. Художников могла спасти только личная инициатива. Вполне реальным выходом из кризиса стало временное возрождение частных художественных учебных заведений, исчезнувших после октября 1917 г. Например, пермяк И. И. Туранский в 1921 г. открыл частную художественную студию. Студия пыталась сочетать в своей программе «чистое» и прикладное искусство. Определенная степень свободы в выборе дисциплин во многом объяснялась материальной независимостью, ведь обучение было платным
. Однако, очевидно, что без контроля местной власти деятельность студии была бы невозможна: патронаж осуществлял Профобр пермского губоно. 

Решить проблему можно было посредством кооперативов работников искусств, но бюрократические препоны тормозили инициативу «снизу». В связи с возрождением частного предпринимательства III Всероссийский съезд профсоюзов настороженно отнесся к идее кооперативов. Он счел возможным их допуск при известных условиях: не применение наемного труда, работа целиком на государство, охрана труда под руководством Союза, кооператив подчинялся союзу в области тарификации и нормирования труда: прибыль – на производство, а не на личное обогащение
. Однако реальность диктовала свои условия. С наступлением нэпа стали допускаться капиталистические формы хозяйствования, торговли, производства. Это вызвало потребность представителей искусства к объединению в профсоюзы и кооперативы, чтобы отстаивать свои права и повышать материальный уровень. Рабис выступал в это время за упорядочение, стабилизацию и подъем материального положения представителей художественного мира. Так, тарифный отдел профсоюза разработал ставки для педагогов-художников, ходатайствовал перед Совнаркомом о снижении налога с художественных изделий, об уменьшении квартплаты и т. п. Однако на Урале профсоюзы работников искусств не смогли создать своего единого производства, бедность общественных организаций и государственных учреждений не рождала потребности в художественных работах, а частных заказчиков было мало. В это время многие художники едут в Москву в надежде найти работу. 

Помимо производственных кооперативов художники объединялись в сбытовые общества, которые устраивали совместные выставки-аукционы. В связи с тем, что обществ конструировались на сугубо частной инициативе, без какого-либо участия государственной власти, они преследовали только коммерческие интересы. Культурно-просветительные задачи, а тем более, идеологические, не ставились. Потребность выживания обусловила временную консолидацию разных художественных направлений, стал даже возможен союз реалистов с футуристами. 

Достаточное распространение получил такой вид кооперации, как артель. По характеру она напоминала трудовые коммуны и создавалась, прежде всего, для решения материальных проблем. Одно из первых подобных обществ на Урале – пермская трудовая артель художников и живописцев (1918). В 1921 г. по инициативе молодежи (около 15 человек) возникла Екатеринбургская артель художников. По словам ее члена Н. Сазонова, ни Пролеткульт, ни политпросвет инициативу не поддержали. Как результат, артель носила скорее неформальный характер, ее устав даже не был зарегистрирован. Практически все члены артели учились в художественно-промышленной школе, часть из них окончила учебные заведения столицы, чьи традиции и новаторство они принесли в провинцию. Сами студийцы считали себя первым профессиональным объединением художников города. Действительно, это стало попыткой объединить все художественные силы города, «без различия их взглядов на искусство» (из устава). Ведущими группами здесь были футуристы и реалисты. Их объединяли стихийные настроения, молодежный порыв, вера в преображение мира, родство душ, не разделенное ни политикой, ни художественными методами. Однако не аполитичность сгубила артель: «устав формулировал цели объединения в расплывчато-либеральном духе и переносил центр тяжести в область организационно-финансовую», предусматривал возможность для вступления в общество всеми, «интересующимися целями артели»
. 

Свою работу артель начала с выставки, доходы от которой пошли в пользу голодающих (300 тыс. руб.). Артель была на самоокупаемости, и одним из средств раздобыть деньги стало проведение бала художников «Грандиозарь-кискенази. Х. Л. С. В. Р.». Что аббревиатура означала, художники и сами не ведали, но цель была достигнута: у общественности это вызвало интерес. Действо напоминало программы дореволюционных столичных литературных кабачков, в особенности, футуристических: в названии «Грандиозарь-Кискенази» прослеживается аналогия с Д. Бурлюком. По сути, бал представлял собой «капустник» с пародиями и музыкальными выступлениями. Художники устроили выставку собственных произведений. Отсутствие политических мотивов предопределило успех мероприятия, притом карнавал дал хорошую выручку. Однако артель ее лишилась: «проникшие в нашу среду бойкие проходимцы из числа «интересующихся» не столько целями артели, сколько целями собственного обогащения, прикарманили выручку»
, ( позже сокрушался Н. Сазонов. Он полагал, что организация, ставшая «жертвой собственного либерализма, прекраснодушия и полного отсутствия каких-либо идейных основ», была сама виновата в своих бедах. 

В условиях восстановления товарно-денежных отношений, которое происходило в годы нэпа, существовало два основных пути решения этого вопроса: «государственный заказ» или частный покупатель. Основная масса молодых российских нэпманов по уровню своего культурного развития заметно уступала дореволюционным предпринимателям. Что, конечно, проявлялось в эстетических пристрастиях и вкусах новых владельцев новых капиталов. Кроме того, они, безусловно, ощущали временный характер собственных коммерческих успехов и потому очень торопились «вложить» свои средства, в том числе и в произведения искусства. При этом основная масса нэпманов слабо представляла себе специфику тех или иных новых художественных школ, течений и направлений. Может быть, поэтому широкое распространение получили тогда подделки под старину, которая символизировала собой то «прошлое», «настоящее» дореволюционное богатство. 

Однако такая ностальгия о прошлом в условиях «победившей» революции была очень небезопасна и не получила широкого распространения. Да и рынок потенциальных заказчиков такого плана на Урале был очень узким, чтобы на него могли ориентироваться широкие массы творческой интеллигенции. Значит, наиболее перспективная стратегия выживания, должна была быть связана с государством, с его интересами и потребностями. Но диалог с государством (как эстетический, так и сугубо финансовый) можно было вести эффективно только на уровне организации. «Личное общение» могли позволить себе только звезды мировой величины, которых на Урале не было. Вместе с тем и государство было заинтересовано в появлении творческих объединений провинциальной интеллигенции, рассматривая последние как инструмент контроля за очень небезопасной с политической точки зрения средой.

Достаточна примечательна в этом отношении история создания уральской литературной ассоциации («Улита») ( первого после разгрома А. Колчака литературного объединения в Екатеринбурге. В истории уральской литературы ассоциация прочно завоевала себе место благодаря рождению поэтического альманаха «Улиты» и создания собственной частной типографии, что при тогдашнем книжном голоде в провинции стало знаковым событием. Потребность единения местных литературных сил остро ощущалась писателями и поэтами, ими же были предприняты некоторые шаги в этом направлении(. Однако реализация этих целей стала возможна только после командировки уполномоченного из Москвы Б. Ф. Малкина((. Местные власти также поддержали эту инициативу из центра. Деятельность коллектива координировали братья В. и. П. Быковы. Первый был председателем Екатеринбургского Совета и губревкома, редактор газеты 3-й армии, глава Уральского областного отдела юстиции и губернского ревтребунала. Второй возглавлял управление Уралгосиздата, был заместителем редактора «Уральского рабочего» и редактором двух журналов – «Экономический путь» и «Забойщик». Газета «Уральский рабочий» ( печатный орган местного губкома – в 1922 г. часто освещала творческую жизнь ассоциации, информируя о литературных вечерах, докладах и пр. Таким образом, организаторами «Улиты» стали большевики с дореволюционным стажем, весьма образованные личности. Наличие в составе ассоциации двух крупных в издательском деле персон (Б. Ф. Малкина и В. М. Быкова), большевиков, свидетельствует о причастности партии к процессу форсирования литературного движения на Урале. Бесспорно, партия была заинтересована в развитии литературного движения на Урале, идущего в русле ее художественной политики. Б. Ф. Малкин был откомандирован в Екатеринбург для осуществления планов по созданию литературы, могущей развиваться под наблюдением «партийного ока». Судя по тому, что такой видный советский работник был отправлен на Урал, развитию этого региона, в том числе культурного, новая власть придавала огромное значение. Идеи объединения единомышленников в одном коллективе витали в воздухе и до прибытия уполномоченного из Москвы. Б. Ф. Малкин понимал, что грядущее объединение неизбежно, и лучше это сделать под эгидой советских культурно-просветительных органов, например, губполитпросвета, который он возглавлял. В противном случае объединение произойдет на иной, не исключено, даже на враждебной советской власти платформе. 

Таким образом, временное совпадение интересов государства и интеллигенции во многом объясняло бурный взлет новых творческих объединений на Урале в 20-е годы ХХ века. Были ли они «ростками гражданского общества»? Ответить на этот вопрос однозначно очень непросто. Очевидно, что эти объединения не ставили перед собой политических задач, а значит, их нельзя назвать «гражданскими» в прямом смысле этого слова. Но с другой стороны, они формировали новую духовную и нравственную среду, становились школой воспитания людей, а это всегда носит интегративный характер и вряд ли может быть разделено на политическую, патриотическую или художественную составляющие. 

Часть из этих объединений была рождена «творчеством масс» в прямом смысле этого слова. А без этого творчества «гражданское общество» просто немыслимо. Многие участники литературного процесса 20-х гг. вспоминают первые стихийные собрания групп, о том, как они стремились найти единомышленников, поделиться своими размышлениями о жизни или о прочитанной книге. И, наконец, эти объединения могли стать организационным фундаментом для новых структур «гражданского общества», которое никогда не возникает на пустом месте.

Очень показательна, на наш взгляд, и позиция официальных партийно-государственных органов, которая в 20-е годы претерпела весьма характерную эволюцию. Уже в 1925 г. партийные и государственные органы на местах стали «восстанавливать» контроль за деятельностью творческих организаций. Первые сигналы о необходимости ужесточения такого контроля были получены из центра, где в очередной раз обострилась борьба за власть, теперь уже внутри партии большевиков. Однако и новая провинциальная партийно-советская бюрократия ощутила потребность в «наведении порядка» на местах. Начиная с 1923 г., центр все жестче контролирует художественную жизнь на периферии. Широкое распространение в провинции филиалов Ассоциации художников революционной России (АХРР) ( серьезный шаг в этом направлении. Как известно, ассоциация возникла в 1922 г., однако создание филиалов по стране, например, на Урале происходило с 1925 г. Неподготовленность местных художников к принятию идей ассоциации, незаконченность формирования идеологии движения вполне можно назвать внутренними причинами запоздания. Однако внешние факторы были значительнее. В частности, после постановления СНК от 17 марта 1926 г. АХРР получил возможность создания филиалов по стране: правительство выделило на это 70 тыс. рублей
. Уже в мае более 100 художников разъехались по союзу с этой целью. Это свидетельствовало о повышении контроля над художественной жизнью периферии со стороны центра. Таким образом, уральские филиалы ассоциации изначально создавались по указке государства и на его деньги.

Руководство отделениями АХРРа поручалось совсем не случайным людям. Так, первым председателем свердловского филиала стал преданный большевикам человек А. Н. Парамонов. Выпускник Академии художеств, в 1911-1916 гг. – преподаватель живописи в художественно-промышленной школе, а с 1917 г. ее директор. После Октября он развернул агитационную работу, проводил лекции об искусстве для рабочих. После того, как в 1918 г. колчаковцы нашли оружие в художественной школе, А. Н. Парамонов оказался в тюрьме, бежал из камеры смертников и до возвращения советской власти прятался у партизан
. 

Ассоциация исполняла несколько ролей, которыми до революции обладали разные лица: идейный вдохновитель и руководитель, заказчик и реализатор, спонсор. Под первым подразумевалось внедрение в массы метода «героического реализма» и прочей советской идеологии. Членство в АХРР давало художникам существенные преимущества. Главной целью провозглашалось содействие деятелям изобразительного искусства «путем оказания им материальной, научной и технической стороны»
. Как заказчик АХРР приобретал произведения членов для реализации «на условиях договорного соглашения с их авторами»
. Спонсорство со стороны ассоциации выражалось в следующих пунктах: расходы по организации студий, передвижных выставок, командировок и экспедиций, по изданию каталогов, журналов и пр. Им предоставлялись бесплатные мастерские. Организация особого фонда материальных пособий в целях «вспомоществования нуждающихся членов ассоциации», их юридическая и административная защита сближали АХРР с профсоюзом, однако деятельность ассоциации была гораздо шире. Даже в целях удешевления стоимости художественных материалов ассоциация их закупала для своих членов, для чего создавались собственные производства для выработки и реализации этих материалов. Таким образом, налицо растворение идей АХРРа в творчестве, правда, уже не личности, а целого коллектива. Художники лишались многочисленных проблем, однако за них все решал «большой брат» АХРР, а им оставалось только слушаться и творить в рамках заказа. Это была плата художников за социальные и материальные блага. Целью такого объединения было не обеспечение творческой свободы конкретного художника и совершенствование его мастерства, а направление всех деятелей искусства на решение определенных идеологических задач, определяемых центром. Развитие самобытного уральского искусства было не нужно властям, но и вызывало у них опасение. 

С чем была связана потребность партии контролировать развитие творческой жизни регионов? На наш взгляд, ответ на этот очень важный вопрос следует искать в первую очередь, в результатах работы творческих объединений. Создав минимально возможные условия для жизни писателей, художников, музыкантов, осуществив первый этап очень важной «селекционной» работы, эти объединения подошли вплотную к крайне сложной проблеме «свободы творчества». Первые дискуссии и споры касались лишь внешней, формальной, стороны этого процесса, но сама логика обсуждения неизбежно должна была привести участников к осознанию глубинной, сущностной, философской основы этой проблемы.

Конечно, ряды провинциальной интеллигенции за первые пять-десять постреволюционных лет существенно изменились. Немногочисленная и до революции 1917 г. творческая интеллигенция Урала понесла большие потери. Многие представители старой интеллигенции погибли в годы гражданской войны или уехали в другие регионы страны и даже за границу. Наиболее талантливые писатели и художники, оставив заметный след в провинции и во многом, наметив вектор ее дальнейшего культурного развития, оказались востребованы столицей. В результате местный творческий потенциал был утрачен. Это, например, вятич Г. Санников – один из лидеров литературной «Кузницы», крупнейший советский скульптор И. Д. Шадр (из Шадринска), челябинская писательница Л. Сейфуллина, оренбуржец С. Карпов – один из лидеров АХРР и др. Возникавшие в провинции новые писатели, поэты, художники были интеллигентами в первом поколении, а то и просто «совместителями», которым приходилось сочетать творчество с тяжелым повседневным физическим трудом. Они искренне отозвались на «призыв Революции» и пытались воплотить новые революционные идеи, лозунги, ценности в своих плакатах, песнях, картинах. Но по мере своего духовного и политического взросления они все чаще ощущали сдерживающее начало «генеральной линии партии» и далеко не все были готовы полностью подчиниться решениям последнего пленума ЦК ВКП (б).

Партийно-советская бюрократия 20-х годов ощущала эту латентную оппозиционность почти интуитивно и старательно пыталась ее обнаружить в неудачных с «политической точки зрения» поэтических строчках или пейзажных набросках. Главным критерием качества литературного или художественного произведения становилось соответствие эпохе, порой, профессионализм даже не учитывался. Так, на экспозиции П выставки современных художников края (1927) предпочтение отдавалось работам по «запечатлению историко-революционных моментов» на Урале. «Выявление достижений в развитии изобразительного искусства на Урале в смысле соответствия их идеологическому содержанию современным требованиям жизни»
, ( провозглашалось ведущим принципом выставочной деятельности. 
С другой стороны, наиболее талантливые представители партийной бюрократии уже приступили к формированию нового образа врага, без которого невозможно было осуществить форсированную модернизацию страны. Творческая интеллигенция должна была стать важным элементом этого образа, так как существенно отличалась от основной массы населения страны как внешне (одежда, речь, манера поведения)(, так и внутренне (культура мышления, архетипы сознания и т. д.). При этом для большинства думающих партийно-государственных чиновников 20-х годов было уже очевидно, что ни одна по настоящему массовая компания в СССР невозможна без участия хотя бы части именно творческой интеллигенции. Прежде всего, художников. В условиях низкого уровня грамотности едва ли не единственно верным способом воздействия на массы становился художественный образ, очень яркий и эмоциональный по содержанию. 

Неслучайно, во второй половине 20-х годов в деятельности творческих объединений уральской интеллигенции происходят существенные перемены. На ключевых постах в организациях закрепляются проверенные партийные кадры, вопросы деятельности этих объединений все чаще обсуждаются на заседаниях партийных комитетов самого разного уровня. Например, протоколы Челябинского губкома свидетельствуют о подчиненном положении газеты «Советская правда». Губком имел право назначать или смещать не только главного редактора, но и всю редколлегию. Ее состав всегда был постоянным (3 чел.), и в случае отсутствия одного из редакторов, назначали временно исполняющего обязанности
. 

Кроме того, ожесточается контроль за издательской и выставочной деятельностью, как в центре, так и на местах. Несмотря на провозглашенный в резолюции 1925 г. принцип «свободного соревнования различных группировок и течений», в этот период наблюдается тенденция их подчинения. Это отразилось в стремлении Наркомпроса сосредоточить в своих руках всю выставочную деятельность. Еще в 1925 г. художественный отдел Главнауки определил для себя значение выставочного дела: «огосударствление всех выставок вообще, в том числе и групповых, давая потенциальную возможность для всех художников выставлять свои произведения, послужит тому, что художественные группировки будут создаваться для проведения определенного идеологического и формального течения, а не для коллективной съемки зала… Владея выставочными средствами, мы сможем тем самым владеть искусством как средством пропаганды»
. В том же 1925 г. Главнаука выработала положение о государственных художественных выставках. 

Показательно, что сами участники объединений даже не пытались использовать созданные ими организационные структуры для защиты свободы творчества. Возможно, потому что абсолютное большинство членов такого рода организаций предпочитали дистанцироваться от политических вопросов, возможно, от ощущения социальной уязвимости и даже неполноценности, которое удалось воспитать во многих советских людях уже за первые годы новой власти, а, возможно, из-за уже появившегося чувства страха, связанного с первыми репрессиями, прокатившимися по стране. 

В любом случае, уже в начале 30-х годов ХХ века творческие объединения уральской интеллигенции, созданные в начале 20-х годов почти полностью прекращают свое существование. Новый политический режим требовал новых организационных форм. Это отразилось в постановлении Политбюро ЦК ВКП (б) «О перестройке литературно-художественных организаций» от 23 апреля 1932 г. Их место заняли творческие союзы, деятельность и организационная структура которых во многом копировала коммунистическую партию. Таким образом, идея объединения мастеров искусств в сообщества единомышленников родилась еще до революции, прошла через превратности 1917 г., гражданскую войну, нэп к становлению зрелой сталинской системы середины 30-х гг., когда уникальные даже в мировой практике (не говоря уже о России) творческие союзы были свернуты и наступило время «коллективизации» писателей, художников, музыкантов, получивших каждый по своему «колхозу» в лице Союзов писателей, художников и т. п. 
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