ЛАТЫШСКИЕ  ХУДОЖНИКИ  В МОСКВЕ

 (20 – 30 гг. ХХ века).
В. Шалда (Даугавпилс)
        После Гражданской войны среди латышей, оставшихся в Советской России, оказались люди самых разнообразных профессий, в том числе и художники. Как и многие, они ушли из жизни в ходе сталинских репрессий в конце 30-х годов и заново об их творчестве искусствоведы начали писать только во времена «хрущевской оттепели». Да и тогда ещё нельзя было открыто, не опасаясь попасть в ряды «еретиков», сказать правду о политическом и идеологическом давлении на художников со стороны партийного и государственного аппарата. Приходилось молчать о том, что в 20-е – 30-е годы, с утверждением сталинизма во всех сферах общественной жизни, духовно все нестерпимее становились условия творчества писателей, художников, людей других творческих профессий, что сами они были сметены волной сталинских репрессий. Даже после разоблачения так называемого «культа личности» И. Сталина историки искусства были обязаны демонстрировать свое неприятие «формализма» в искусстве, отрицательное отношение к увлечению им отдельных художников. Правда, они пытались «обелить» мастеров искусства, приуменьшить их «вину», несоответствие взглядов все еще продолжавшим господствовать политическим и идеологическим критериям.

      Вот характерный пример. В 1959 г. в Риге прошла выставка, на которой жители Латвии впервые смогли увидеть работы своего земляка Александра Древина (Древиньша).  Рецензент выставки, отдавая дань господствовавшим в официальной критике упрекам А. Древину в «формализме»», все же утверждал, что «тесные связи со страной социализма и ее людьми» помогли ему «найти истинную дорогу» и стать «зрелым реалистом»
  

         Искусствоведы, ценившие его творчество, тогда признали, что оно «заключало в себе смелые попытки выражения современности новыми художественными средствами реализма»
.  Этим, невзирая на благие намерения, приуменьшалось значение поисков художника, выходящих за пределы реализма.

        Художники, работавшие в 20-30-е гг. в СССР, обычно упоминались, даже превозносились, как основоположники латышского советского искусства
, но не раскрывались их взаимоотношения с существовавшим политическим режимом. До сих пор недостаточно показано как общественно–политические условия, в которых им приходилось жить и творить, повлияли на их деятельность. 

        Современные искусствоведы, историки культуры среди живших в 20- 30-е гг. в Советском Союзе латышских художников в основном выделяют достижения двоих: А. Древина и Г. Клуциса
 , поэтому и в данной статье судьба всех показана на примере этих двух самых выдающихся из них. Автор статьи, не претендуя на разбор творческих качеств работ названных мастеров, стремился в основном показать ту обстановку 20–30-х гг., в которой они работали и боролись за право на созидание. Использованы материалы Российского Государственного архива литературы и искусства, Государственного архива Латвии, периодика тех лет, а также искусствоведческая литература.

      Александр Древин родился 15 июля 1889 г. в маленьком городке Вендене (ныне  Цесис), затем семья переехала в Ригу. Он учился в Рижской городской художественной школе, возглавляемой талантливым пейзажистом Вилхелмсом Пурвитисом, и бывшей тогда одной из наиболее передовых в России
 . В начале Первой мировой войны А. Древин переселился в Москву. В первые годы войны были созданы и впервые появились весной 1915 г. на выставке латышских художников в Москве появились его картины, посвященные жизни латышских беженцев. В 1918 году он служил в Комиссариате по латышским национальным делам, создал при нём художественную студию
, демонстрировал свои произведения на первой выставке Союза художников Москвы
, а затем в 1918- 1920 гг. работал в Отделе изобразительных искусств Народного комиссариата просвещения
. К 1920 г. А. Древин как художник достиг уже определенной зрелости и его пригласили на работу преподавателем живописи в первый советский художественный вуз – Высшие художественно – технические мастерские (ВХУТЕМАС, в 1926 г. переименован в Высший художественно–технический институт – ВХУТЕИН).

       Густав Клуцис родился 4 января 1895 г. в местечке Руйена и также посещал Рижскую городскую художественную школу (1913–1915), затем Школу Всероссийского общества поощрения художников (бывшую Свободную академию) в Петрограде (1915–1917). В 1917 г. он вступил в ряды латышских стрелков, с которыми в 1918 г.  перебрался в Москву. В том же году приступил к учебе в Свободных художественных мастерских (с 1920 г. - ВХУТЕМАС), завершив ее в 1921 году
. 
      Так как первоначально с установившейся новой Советской властью были готовы сотрудничать в основном только «левые», авангардистски настроенные живописцы, они и составляли большинство советских художников. Хотя уже тогда явно проявилась поддержка «революционной» части искусства, которую можно было использовать для пропаганды коммунистических идей, в искусстве ещё царил плюрализм, который правящая партия и государственная власть были согласны до поры, до времени терпеть.

       Большинство художников объединялось в группы соответственно своим воззрениям. В стороне от этого поветрия не остался и А. Древин. С 1917 г. началось увлечение молодого художника «супрематистским беспредметным» искусством
  или, по определению историка искусства Я. Силиньша, «крайним русским конструктивизмом»
. Он входил в состав членов Ассоциации крайних новаторов в живописи
. А. Древин тогда считал, что в беспредметных цветовых фигурах проявляется «динамика, сама революция, и странно, что никто этого не понимает». После этого он пытался создать объединение умбристов, то есть художников, признающих в живописи лишь краски, приготовленные на основе умбры, состоял в группе «Бытие», Ассоциации революционных художников России, затем, якобы «по чисто организационным причинам … выходил из действительных членов АХРР-а». В 1929 году он являлся одним из создателей Общества московских художников (ОМХ) 
 ,
         Г. Клуцис в годы учёбы также пережил период «левых» изысканий. В его работах, как отмечали советские искусствоведы, были видны «черты формализма и конструктивизма», да и он сам себя называл «конструктивистом»
 . Впоследствии сам художник писал: «В то время я был убежден, что революция требует от искусства новых форм, не существовавших никогда раньше»
. Хотя Г. Клуцис скептически относился к объединениям живописцев и стремился самостоятельно найти свой путь в искусстве,   впоследствии он не устоял и все же вступил в Объединение революционных графиков России, в группу «Октябрь»
. 
      Уже в 20-е годы А. Древин и Г. Клуцис участвовали во многих художественных выставках, как в Советском Союзе, так и за границей, привлекали внимание не только местных латышских зрителей, но и более широкого общества. В 1922 г.  в берлинской галерее Ван Димена открылась грандиозная выставка русских авангардистов, произведшая настоящий фурор среди европейских художников и оказавшая огромное влияние на европейский авангард. Одним из ее участников был и А. Древин
.
      С 1923 года он обратился к созданию пейзажей, много писал природу Подмосковья, Алтая, Казахстана. По признанию искусствоведов в работах этого цикла видна «наибольшая степень приближения к натуре». В 1928 г. эти пейзажи были выставлены в Русском музее на совместной персональной выставке А. Древина и его супруги Н. Удальцовой
. Работая профессором ВХУТЕМАСа, А. Древин настойчиво прививал своим ученикам мысль, что «не все написанное с натуры является искусством. Что, кроме внешней видимости натуры, надо уметь добираться до ее скрытой живописной сути. Он серьезно утверждал, что природу, будь то пейзаж, портрет или натюрморт, писать с натуры не следует. Что природа за счет усиления языка живописи должна превратиться на холсте в некую „новую реальность”, не уступающую натуре и в чем-то даже превосходящую ее»
. Во ВХУТЕМАСе плелись интриги, происходили конфликты, но А. Древин стремился держаться от них в стороне
.  

     Критики же высказывались о творчестве А. Древина, по словам его бывшего ученика художника Б. Рыбченкова, в те годы «слишком торопливо и однозначно», осуждая за непонятные народу картины. И, «чтобы как-то смягчить эти удары, Древин с хитростью дикаря время от времени заявлял, что его полотна являются учебными, в задачу которых входит всего лишь повышение средств живописи и художественного мастерства»
.      Искусствовед Я. Силиньш подразделял картины А. Древина на две группы: «В одной части работ,  увиденные как бы во сне пейзажи, изображённые в наивном, примитивном взгляде изнутри. /…/ Вторая категория работ – традиционный реализм, жанрово фигуральные изображения с плотью, округленностью, субстанцией»
. Этим фактически также подмечалось приспособление художника к окружающим условиям, стремление, отдав обязательную дань господствующей идеологии, хотя бы частично сохранить свободу творчества.

       Такая тактика приносила временный успех. В 1928 г. его картину «Осень» купила Комиссия Наркомпроса по приобретению художественных произведений
. Одобрительно был оценен его отказ от беспредметности и поворот к пейзажу. В 1928 г. в Русском музее в докладе, посвященном А. Древину и Н. Удальцовой, критик Н. Пунин весьма обнадеживающе оценил перспективы их творчества: «Выход Удальцовой и Древина из формализма на путь эмоций для выражения полноты восприятия мира – путь, типичный для русского искусства. Вместо лозунга формалистов “работай над формой” для Удальцовой и Древина типично если не обратное, то – “работай над тем и другим в одинаковой степени”»
.
         Г. Клуцис работал на ниве графики и декоративного искусства, иллюстрировал книги, оформлял журналы, в 1923, 1924 и 1928 годах участвовал со своими кинетическими конструкциями в художественном оформлении промышленных выставок СССР в Берлине, Кёльне и Париже. В 1924 году его пригласили во Вхутемас педагогом по тогда совершенно новому предмету - цветовой дисциплине. Уже в 1918 и 1919 годах Г. Клуцис использовал в своих работах фотографию, а в 1921 году создал первые тематические композиции в технике фотомонтажа. В 1924 году он новым способом создал первые политические плакаты. Таким образом Г. Клуцис стал первым художником, который в художественные композиции ввел элементы фотографии, фотомонтажа. Изготовленные им плакаты выходили громадными тиражами, сам он быстро становился популярным
. Художник работал не покладая рук. Своей супруге Московской художнице В. Кулагиной в июле 1928 года он писал: «Сейчас самое напряженное и жаркое время работы. Ничего не вижу – ни солнца, ни дня, ни, как следует, и ночи. Очень много работы…»
. 
      О тематической направленности творений Г. Клуциса можно судить по тому, что Государственная комиссия по закупке произведений искусства в 1930 году приобрела его работы «Пятилетка», «Ленин и Сталин»
. Долгие годы плакаты и монтажи Г. Клуциса воспринимались как отражение молодости, энтузиазма и сознательной энергии победившей революции. Лишь с некоторых пор обрел иной смысл один из любимых приемов художника: людской муравейник под ногами вождей
.
      А. Древин и Г. Клуцис продолжали активно работать и в 30-е годы. Однако в это время происходили огромные перемены, как в жизни всего народа, так и в условиях работы латышских советских художников. 

         В демократическом обществе «идейные колебания» художников, поиски ими своего пути в искусстве, в том числе переходы из одной творческой группы в другую, являются нормальным, рядовым явлением. В Советском же Союзе с конца двадцатых годов та или иная манера письма, принадлежность к той или иной творческой организации стали критерием идейной зрелости советских художников. Политика стала все больше искажать естественное развитие искусства, влияя на него, в частности, порицаниями и запретами на «непролетарские направления». В СССР начался период, когда от искусства и людей искусства все настойчивее требовалось прямое служение власти. Изобразительное искусство, также как литература, музыка, киноискусство, должно было активно содействовать укреплению тоталитарного режима. Носители власти такие классово «нейтральные» жанры как пейзаж, натюрморт воспринимали как нечто нелояльное. С так называемого года «великого перелома» (1929) партийные и государственные идеологические учреждения развернули такую борьбу за «пролетарское искусство», что уже не допускалось ни малейшего инакомыслия. 
      Если в первые послеоктябрьские годы ответ на то, каким быть советскому искусству, не был дан, то теперь его всё настойчивее навязывал партийный и государственный аппарат. В процессе утверждения сталинской диктатуры для художника уже было недостаточно репутации активного сторонника советской власти. Искусство уже не могло существовать отдельно от общей ситуации в государстве. Истина в последней инстанции, однобокое представление о задачах искусства преградили путь творческим поискам. Чтобы получить возможность и впредь ими заниматься, нужно было не только демонстрировать поддержку «революционному» курсу, но и активно бороться против осуждаемых партийным и государственным руководством «неправильных» направлений в искусстве. Делать это приходилось даже тогда, когда эти осуждаемые теперь взгляды поддерживали коллеги – «левые» художники, недавние союзники по борьбе против «старого, буржуазного» искусства.

     Организации советских художников в соответствии с «требованиями эпохи» демонстрировали стремление со своей стороны «ускорить строительство социализма». Журнал «Искусство в массы» призывал: «Художники революции, все на заводы и фабрики для великого исторического дела – активного выполнения пятилетнего плана! Оформляйте стенгазеты, доски по соцсоревнованию, красные уголки, рисуйте портреты героев борьбы за промфинплан, бичуйте в карикатурах стенгазеты лодырей, рвачей, прогульщиков, летунов, бичуйте бюрократизм, выявляйте вредительство! Художники революции, для проведения всей этой работы разворачивайте соцсоревнование между собой … объявите себя ударниками, вливайтесь в бригады, организуемые профорганизациями, ликвидируйте отставание всего изофронта от общего фронта борьбы за социализм! Боритесь за пятилетку в четыре года!»
.  Не откликнуться на такие призывы значило бы поставить себя вне рядов «художников революции». Это давление на себе прочувствовали и латышские художники в Москве.

      В районы индустриального и колхозного строительства были командированы 116 художников. В апреле 1931 года Межведомственная комиссия при секторе искусств Главного управления по делам художественной литературы и искусств Народного комиссариата просвещения РСФСР выработала основные установки и задачи таких командировок. Кроме создания соответствующих произведений в обязанности художников входило и проведение на местах общественной работы. Среди откомандированных был и А. Древин. Побывав в Казахстане, он представил комиссии три картины. Однако они были отвергнуты с формулировкой: «Отсутствие конкретности в вещах, много формализма. Тема не имеет отношения к командировке»
 .

     Это значительно ухудшило положение и так материально бедствующего художника. Ведь незадолго до того – в 1930 г. в связи с закрытием Вхутеина и созданием вместо него двух новых вузов – Московского архитектурного и Московского художественного институтов он потерял преподавательскую работу. Нельзя же было доверять воспитание молодых художников человеку, который по признанию официальной критики, «выворачивал мозги советской молодежи»
! Жить становилось все труднее. В квартире художника «мебели, кроме рабоче – обеденного стола и двух – трех стареньких стульев, не было никакой. Зато бросались в глаза два казенных, еще из Училища живописи, выдавших виды мольберта». Трапеза также обычно была «скудной»
.

  В это время, когда творчество А. Древина подвергалось особо острым нападкам, Латышское культурно просветительное общество «Прометей» заключило с ним несколько договоров и оказывало ему финансовую помощь
 . Однако к 1938-му г. его долг Всероссийскому кооперативу художников и обществу «Прометей» составил около 11 тысяч рублей
.

      А. Древин пострадал как из-за увлечения природой и фактического отказа писать революционеров или героев – производственников, так и из-за нестандартной, неповторимой манеры письма. Как отметила искусствовед М. Яблонская, «в его искусстве тех лет … в самой острой непосредственности впечатлений, в стремлении подчеркнуть прелесть изменяющегося, преходящего, подвижного, чем полна жизнь, содержался протест против нарастающей силы парадной грандиозности нашего искусства»
 . 
     А. Древин подвергался критике и в местной Московской латышской прессе. Правда, написанная рукой приятеля - писателя А. Цеплиса, она была значительно мягче, чем высказывания Всесоюзных критиков: «Сейчас, когда богатство и яркость тем зовёт на каждом шагу, когда процессы больших дел требуют отображения и дальнейшего продвижения, пейзажи можем оценить как однобокость». Статья А. Цеплиса, также как и ранее упомянутые воспоминания Б. Рыбченкова, свидетельствуют, что безнадежность непреклонного сопротивления партийным и государственным требованиям художник понимал. Потому «следующим, дальнейшим его шагом, по выражению его самого, вовлечь, вживить в свой организованный пейзаж человека как действующую единицу. Связать пейзаж с индустрией, с мотивами нашей новой жизни. Органично вплетая эти элементы в изображение природы»
 . Это можно было толковать как обещание «исправиться».

      На первый взгляд, данные о каких-либо идеологически-политических сложностях в творчестве Г. Клуциса отсутствуют. В 1928, 1931, а также еще в 1937 г. по его проекту были устроены отделения советской печати на Всемирных выставках в Цюрихе, Кёльне и Париже. К началу 30-х годов   Клуцис своими фотомонтажами завоевал видное место в жанре политического плаката. Уже сами названия его работ «Коммунизм – это Советская власть плюс электрификация всей страны», «Выполним план великих работ», «Из России нэповской будет Россия социалистическая», «Культурно жить - производительно работать» «Молодежь – на самолеты!» и т. п. свидетельствуют, что их автор тогда находился в первых рядах официального советского искусства. Политическая заостренность, публицистическая направленность искусства Г. Клуциса особенно ярко проявились на международных выставках плакатов за границей. Члены группы немецких революционных художников «Рот фронт» признавали, что «немецкий революционный фотомонтаж обязан советскому фотомонтажу и его создателю Г. Клуцису»
 . 
     Думается, что именно эта позиция пионера советского искусства и популяризация достижений советского государства позволили художнику пока избегнуть прямого вмешательства в его творчество. Однако уже в начале 30-х годов дыхание тоталитаризма пришлось непосредственно почувствовать и Г. Клуцису.

     11 марта 1931 г. ЦК ВКП(б) принял специальное постановление о плакатно – партийной пропаганде, требующее усилить контроль «со стороны Главлита за картинно – плакатной продукцией», «расследовать вопрос о выпуске идеологически вредных плакатов и картин и привлечь к ответственности конкретных виновников»
. Г. Клуцис активно участвовал в дискуссии «Задачи искусства в связи с решением ЦК ВКП(б) о плакатной литературе», где пропагандировал применение фотомонтажа в революционной агитации. Выступая с докладом в Институте литературы, искусства и языка он выражал «правильные», соответствующие требованиям политического режима суждения: «Боевые задачи фотомонтажа как классового идеологического оружия – изобразительными средствами организовать волю масс, мобилизовать массу вокруг основных политических задач, воспитать, информировать, направить к выполнению генеральной линии партии»
.

       Однако некоторые из выводов Г. Клуциса оспорила секция пространственных искусств Института. Они якобы показывали, что он не смог полностью преодолеть ошибок, связанных с группой «Октябрь», в которой он состоял. Под этим подразумевалось противопоставление фотомонтажа, созданного на основе индустриальных технологий, другим видам изобразительного искусства. Ведь Г. Клуцис утверждал, что фотомонтаж «как искусство политической агитации … является наиболее жизненным, смелым и сильным революционным искусством в СССР». Как признала Л. Огинская, исследовавшая творчество Г. Клуциса, его высказывания, увлеченность своим предметом давали повод для подобных выводов
. Однако необходимо также учитывать, что в эти годы коллективно высказанное мнение уже могло поставить под удар все дальнейшее творчество и жизнь художника.

     23 апреля 1932 г. ЦК ВКП(б) принял постановление о коренной перестройке литературно – художественных организаций, которое выдвинуло задачу борьбы «против антипролетарских, оппортунистических тенденций и направлений в художественной литературе и искусстве»
. Оно декретировало объединение различных групп художников, что для идеологических учреждений партии значительно облегчало «руководство» творческим процессом. 

      В советской искусствоведческой литературе признавалось, что «существование группировок, имевшее оправдание на предшествующем этапе, к 30-м годам потеряло смысл, стало тормозом поступательного развития советского искусства»
. В действительности целью этого постановления было не только консолидация художественных сил, но и унификация их устремлений и основание одного творческого метода, который в 1934 г.  был сформулирован как «социалистический реализм». Он признавался единственно возможным и утверждался директивным порядком, через все решения по вопросам культуры и искусства. Происходила ревизия достижений изобразительного искусства. Пострадали не только приверженцы модернистских художественных школ, но и реализм «вынужден был предать забвению пластическую сторону искусства ради педалирования содержания, увиденного в свете торжественного воспевания успехов социализма». Чтобы довлевшую над обществом ложь тоталитарного режима сделать убедительной, с художников требовали документально правдивого изображения деталей, своего рода суррогат действительности. Реализм был сужен до натурализма. После принятия постановления была развернута беспрецедентная в истории искусства борьба против «формализма». Некомпетентные суждения, директивные рекомендации невежд стали определяющими в жизни изобразительного искусства
.

    Официальная критика предупреждала: «И тот, кто толкует постановление ЦК как амнистию всяким антимарксистским тенденциям, всякой безыдейности в искусстве, тот жестоко ошибается»
. С этого времени всякие попытки вырваться из круга партийных указаний, административных предписаний не могли увенчаться успехом. Политический режим, как посредством насильственного объединения художников, бичующей критики, так и вводимой системы государственных заказов, мог контролировать и направлять развитие искусства. 

        25 июня 1932 г. был организован Московский областной союз советских художников (MOCCX). Все жившие в Москве латышские художники также стали его членами и вынуждены были считаться с его официальными предписаниями. 

    В 1932 г. работы А. Древина как не соответствовавшие установкам советского искусства были удалены с Всероссийской выставки художников, посвященной 15-ой годовщине Октябрьской революции
 .

Только на выставке к 15-летию Российской Социалистической Федеративной Советской Республики, по свидетельству латышского писателя Л. Лайцена, А. Древину удалось выставить несколько «маленьких картин»
 . 
      Критика безжалостно бичевала А. Древина. Он «в известной мере» был причислен к «такого рода художникам», для которых свойственно «влияние пессимизма, пропагандирующего крайний субъективизм, уводящего и своего последователя – творца и трудящегося зрителя из материального мира борьбы и социалистического строительства в мир страшных фантомов и бесплотных цветущих абстракций, созданных художественной фантазией». Толковалось, что работы А. Древина якобы «говорят о самоизоляции … от задач рабочего класса, от участия в культурном строительстве …Эту творческую самоизоляцию нельзя не расценить как неумение или нежелание откликнуться своей работой на решение задач, поставленных перед советскими художниками рабочим классом. Эти настроения и творческие концепции объективно – независимо от того, желает ли этого художник или нет, - явление реакционное, отражающее мироощущение капиталистических элементов, ликвидируемых как классы в ходе победы социализма в нашей стране»
.

       Уже в наши дни аргументированное предположение о «настроениях и творческих концепциях» А. Древина высказала искусствовед В. Стародубова. Она считает, что в начале 30-х годов нервное напряжение, постоянное ожидание беды, парализовало его волю и «преодолеть этот гипноз страха художник мог, лишь воплотив его в образ, высказав, выхлестнув на холст. Отсюда те мрачные, исполненные гнетущей безысходностью, полотна Древина начала 30-х годов с их домами – бараками, с их жуткими фигурами – фантомами, которые воспринимаются как материализованные предчувствия беды. … Не случайно эти работы не экспонировались, а их автора обвиняли во всех смертных грехах формализма, антинародности, асоциальности. Но не писать их он не мог, ибо, только материализуя … свои раздумья и тревоги в живописи, художник как бы преодолевал темную магию сил зла, … вновь начинал воспринимать цвет, формы реальной жизни»
.

      В 1933 г. же главный инспектор по делам изобразительного искусства Народного комиссариата просвещения РСФСР О. Бескин писал о А. Древине: «Материальность, предметность, жизненность глубоко враждебны его творчеству. Он рисует не натуру, а только образы своей памяти, специфически очищенные от наносного, по его мнению, второстепенного … Мы напрасно будем искать в творчестве Древина образов современности». 
      Однако этот выразитель мнения официальных учреждений отметил как положительное то, что А. Древин на заседании Московского областного союза советских художников «обратился к «левому фронту» (включительно с собой) с призывом повернуться к жизни, к природе. Древин констатировал, что с политическим сознанием «левых» дело обстоит из рук вон плохо»
. Очевидно, это был очередной пример «хитрости дикаря» А. Древина. Так продемонстрировав «положительные» результаты своего «воспитания», он попытался избежать еще более уничижительной критики и сохранить возможность работать. Он отправился писать природу в Армению, стремился преодолеть чувство подавленности. Однако мастер обладал столь яркой художественной индивидуальностью, что она просто не могла не вызвать нападки политических «попечителей» искусства «социалистического реализма».

      Как пример художественного роста для «левых» художников О. Бескин назвал Г. Клуциса
.  Сам художник же в это время начал переживать творческий кризис. Однозначность официальных установок, тематики, схематизм решений отрицательно сказывались на мастерстве плакатистов. Советские плакаты теряли блеск новизны, с лиц героев Г. Клуциса пропало живое выражение. Художник испытывал острое недовольство собой. Уже в 1934 году сократилось число созданных им плакатов, а в 1935 – 1936 гг. он почти полностью прекратил заниматься ими
.   
      Наряду с трудностями были и некоторые положительные моменты. В 30-е годы латышские художники смогли получить весомую поддержку своих национальных организаций в Москве. Уже в 20-е годы их работы выставлялись в Московском Латышском центральном рабочем клубе
. Художники, как писал П. Ирбит, «не забывали также латышские темы, но большей частью они оставались незавершенными, ибо не было прямых заказов, не было прямой базы»
. 
       В начале 30-х годов положение изменилось, улучшились их материальные условия. Художников начало поддерживать Латышское культурно просветительное общество «Прометей». В 1932 г. при нём была создана секция изобразительного искусства. В построенном в 1933 г. здании «Прометея», кроме других помещений, были устроены и художественные мастерские. Общество оплачивало творческие командировки в латышские сельскохозяйственные коллективы. Сектор культуры общества заключал с художниками договоры о создании тематических картин, которые затем распространялись в виде репродукций или открыток. Этим фактически определялась и тематика работ. Вот как об этом писала газета «Комунару циня» (Коммунарская правда): «Общественно значимые темы художникам предлагает разработанный культсектором тематический план художественных работ. Там 1905 г., стрелки в Октябре и на различных фронтах. Там Советская Латвия и террор Белой Латвии против рабочего класса и беда безработицы. Там дальнейшие дела бывших красных стрелков в социалистическом советском государстве»
. Однако когда вторая половина 30-х годов принесла новые нападки на тех художников, которые уже до того подвергались упрёкам за «формализм» в искусстве, на этот раз в них активно участвовали и латышские общественные учреждения.

      10 марта 1936 г. в связи с публикацией в газете «Правда» статей «Сумбур вместо музыки» и «Балетная фальшь» проходило заседание Московского областного союза советских художников, посвященное борьбе против «формализма» и «натурализма». Одним из главных предметов обсуждения стали работы А. Древина. Доведенный до депрессии художник, корявым от волнения русским языком все же пытался защищать свои творения. В его речи можно выделить несколько существенных моментов. Во-первых, он также как и ранее якобы каялся по поводу своих прежних «ошибок». «Я на себе испытал очень многое. Пережил много течений и имел много ошибок и от многих ошибок отказался». Однако в то же время он отметил: «Культура художника очень сложная и трудная вещь. Так просто это преодолеть нельзя». Во-вторых, А. Древин указал на методы, какими оказывалось давление на художников: «Я был на выставке Сергея Герасимова. … С некоторыми его вещами я не согласен, но в критике я читаю совершенно противоположное. Такое раздвоение имеется по всей нашей жизни». Он вспоминал и свой опыт: «Был момент,… что с пейзажами куда хочешь, туда и иди. Это имело известное влияние. Я замкнулся в себе». В-третьих, художник высказался о культивируемом в Советском Союзе «социалистическом реализме»: «Здесь говорят о реализме. Для меня, среднего человека ясно, что в этом реализме до 50% т. н. эклектизма. Этот путь мне кажется очень легким … Вы мне назовете имя Иогансона, а я вам докажу, сколько у него Репинского подражания. Он способный человек, но для меня ясно, что это эклектизм и подражание». 
      А. Древин дал также оценку тенденции, утвердившейся в советском изобразительном искусстве: «Имеется большая опасность в том, что мы видим сейчас на наших выставках. Мухи дохнут на наших выставках. (Здесь прозвучали аплодисменты – В.Ш.) Это товарищи, далеко не поведет». Такая позиция повлекла за собой определенные выводы. Присутствовавший художник Л. Вязьменский заявил: «Я не сомневаюсь в искренности Древина, но на его конкретном примере мне ясно, что он находится в своей художественной эстетике в таком положении, которое явно противоречит политическому мировоззрению … Это говорит о том, что перестройка его художественно эстетических взглядов отстает от его общей направленности, его мировоззрения, гражданского состояния»
. 

       На следующий день проходило обсуждение выставки другого обвиняемого в «формализме» художника – А. Фонвизина. В его ходе О. Бескин, который еще в 1933 г. критиковал работы А. Древина, и на сей раз, много внимания уделил его творчеству. Критик признал, что на художественном совете Всероссийского кооператива художников «лучшей реалистической вещью», принятой советом, была картина А. Древина. «Это была радость потому, что это путь перестройки тов[арища] Древина с формалистических позиций художника, стоявшего на высоком профессиональном уровне, знавшего очень здорово то, что некоторые любят называть «живописным массивом» … За последние три года после всех споров о формализме и несогласия Древина со многими спорами, а Древин человек буйный и упорный, - [видно] как Древин задумался об основном и отсюда сделал выводы». Вот как критик описывал понравившуюся ему картину А. Древина»: «Стол, на нем замечательный, съедобный натюрморт и сидят два человека, пришедшие с охоты. Рядом пес ластится к одному из них. Очень неназойливый по своему содержанию сюжет. Но это сидят два сегодняшних человека. Я себе ясно представил, что они в выходной день, или во время отдыха, вволю поохотились, а завтра пойдут на свою обычную заботу. Я, зритель, дописывал биографию этих людей. Значит, в этом и есть, по – моему, ощущение реалистического». 
       Сам А. Древин, проходя мимо похвал в свой адрес, защищал А. Фонвизина и опять критиковал существовавшую в государстве ситуацию: «Есть ловкие люди, которые может быть недостойны, но утверждаются. Это сплошь да рядом. У нас в этом отношении смеются и на это не обращают внимания. Другая сторона, которая является самой важной и которая мучает художника гораздо больше – это творческие вопросы. Я последнее время думаю, что здесь происходит тоже огромное насилие»
 .

    Фактически художник не хотел, да и не мог продолжать путь приспособления к политическому режиму, на который он уже частично вступил и на предпочтительность которого ему ясно указал О. Бескин, и писать натуралистические картинки из жизни «строителей социализма». Вместо этого он перешел в наступление, стремился критиковать господствовавшую систему командования искусством. 

     К начатой кампании борьбы против «формализма и натурализма» были подключены также и латышские художники. 7 – 8 апреля 1936 г. состоялась «конференция латышских советских художников». На её повестке было несколько вопросов, но первым и главным являлся «О социалистическом реализме, против формализма и грубого натурализма». Доклад прочитал руководитель международного объединения художников А. Дурус. Он попытался согласовать требование утверждения «социалистического реализма» с профессиональным подходом к искусству. Основная его установка звучала так: «Таких формалистски настроенных художников, которые свой формализм преодолевают, как, например, Лабас и Древин, мы можем только приветствовать. Среди формалистов много одаренных художников. Мы ведём борьбу не против них, а только их формализма и хотим, чтобы они росли в направлении социалистического реализма»
. 

      11 апреля избранное на конференции бюро латышских художников утвердило резолюцию, в которой указывалось, что «в дальнейшей работе все латышские художники должны руководствоваться указаниями об освобождении от влияния грубого формализма и натурализма в искусстве, данными центральным органом газетой «Правда»
. 

      Материалы конференции опубликовал латышский журнал «Целтне» (Стройка). Показательно, что в статье, подготовленной редакцией по поводу конференции, оценка работ А. Древина была значительно более негативной, прозвучавшей на конференции: «В «Девушке» Древина, без сомнения, ещё не преодолен формализм, слишком видны субъективизм, его оторванность от действительности…»
.   Дальнейшие события дают основания считать, что вряд ли это было случайностью. 

      В распоряжении автора нет прямых свидетельств того, как латышские художники восприняли очередную кампанию критики, однако их дальнейшая деятельность даёт основания предполагать, что часть из них все же стремилась уклониться от прямого подчинения требованиям «социалистического реализма». Вместо безнадежной борьбы против официальной идеологии, за расширение горизонтов искусства они выбрали иное решение – занялись обучением художников – любителей и искали виды искусства, которые позволили бы избежать всеобъемлющего господства «социалистического реализма». 

       11 мая 1936 г. на заседании бюро и актива латышских художников было решено «организовать при Московском Латышском центральном рабочем клубе образцовую студию изобразительного искусства для художников – любителей». Также было решено не спешить с открытием задуманной до того «первой большой выставки работ латышских художников» осенью 1936 г.
 (62). Очевидно - художники понимали, что выставка их работ в таких условиях могла стать объектом нападок официальной критики. Студию при клубе вскоре открыли, среди преподавателей был и А. Древин
.
      Признание в журнале «Целтне», что А. Древин и Г. Клуцис «только в самое последнее время обратились к латышской тематике»
  также отражает попытки названных мастеров избежать подчинения диктату власти. Г. Клуцис, работал в это время над рукописью под символическим названием «Право на творчество», вернулся к живописи, намечал устроить персональную выставку
, но вскоре увлекся новым делом.

       Пытаясь уменьшить на свое творчество давление сталинской идеологии, латышские художники начали заниматься национальными орнаментами. Идея об издании сборника латышских орнаментов прозвучала в ноябре 1936 года на заседании секции искусства культурно-просветительного общества «Прометей», когда обсуждались результаты командировок художников, финансированных обществом, по местам проживания в Советском Союзе латышей. Г. Клуцис рассказал, что в Харькове работает кружок латышской художественной вышивки, но у него недостаточно образцов. Услышав это, Л. Лайцен выступил с призывом: «Надо издать альбом национальных орнаментов. … Если мы издали Райниса, Блауманиса, латышские народные песни – дайны, разве мы не могли бы издать этот сборник. Он очень быстро войдет в женское рукоделие. Если бы поездки этого лета тому способствовали, это стало бы большим достижением. Одних портретов вождей уже недостаточно, нужна и другая живопись…». Л. Лайцен не побоялся намекнуть и на «охоту» на «формалистов» среди художников: «Орнамент – это элемент формы. Мы не должны всюду искать формализм. Так может оказаться, что мы останемся без формы»
 . 

      После заседания в журнале «Целтне» появилась статья П. Ирбита о Г. Клуцисе, где высказывалось мнение, что «латышские трудящиеся, без сомнений, будут приветствовать каждое латышское произведение Г. Клуциса, также как раньше тепло принимались в его плакатах изображения Сталина и Ворошилова». Пропагандировалась и новая идея: «Большое внимание Клуцис уделяет латышским орнаментам. По его мнению «Прометей» должен бы издать образцы орнаментов, ибо в клубах и коллективах потребность в них большая»
. В конце 1936 года правление «Прометея» решило поддержать такое издание и поручило П. Ирбиту и Г. Клуцису приступить к сбору и упорядочению материалов
 . Кстати, в изданном в 1991 г. в Касселе альбоме Г Клуциса вместе с изображениями его конструкций, плакатов, образцов городского оформления, помещены и рисунки латышских народных костюмов
. Однако на пороге был уже страшный 1937 г.

      До этого физические репрессии еще не затронули Латышских художников. В составленной в феврале 1937 г. Московским областным союзом художников характеристике его членов по группам – своего рода «табели о рангах», правда, с отставшими от жизни оценками, Г. Клуцис причислялся к группе «идеологически растущих художественных сил». Его личная характеристика выглядела так: «Художник – плакатист, применяющий в своем творчестве фотомонтаж в плакате. В последние годы работает над политическим плакатом. Развитие его художественного творчества развивается преимущественно в направлении изучения фотомонтажа». А. Древина причислили к группе «сложившихся мастеров, переключившихся на советскую тематику и стремящихся к отображению современной советской действительности». Сам художник характеризовался следующим образом: «Принадлежал к группе беспредметников, среди которых занимал видное место своими формальными достижениями в области своих живописных качеств. С 1929 года у художника намечается перелом, и он переходит на реалистический пейзаж»
. 

      Сами же художники жили заботами о завтрашнем дне. На собрании латышских художников 21 марта 1937 г. Г. Клуцис заявил: «Надо добиться отмены существующего снижения гонораров. Это не гонорары, а подача нищим». Особо мастера заботило то, чтобы командировки, а вместе с тем и гонорары получали не только маститые художники: «Мы, латышские художники заинтересованы в создании национальной культуры, а «Прометей» фактически изолирует латышских художников от латышей.… В командировки должны ехать все, кто может представить пригодные работы». Была избрана комиссия, которая должна была отстаивать интересы художников перед обществом «Прометей». В ее состав вошли также Г. Клуцис и А. Древин
 .

      На страницах журнала «Целтне» развернулась полемика. Интересно, что в нее включилась и редакция журнала. По мнению автора, от имени редакции выступила заместитель редактора Ю. Янеле, известная уже своей борьбой против «групповщины»
. среди латышских писателей. Это выступление фактически явилось политическим доносом. Вот этот пассаж: «Совершенно не слышно, чтобы латышские советские художники попытались оценить, как в отрасли латышского советского изобразительного искусства проводится в жизнь постановление ЦК ВКП(б) от 23 апреля 1932 г. о перестройке литературно – художественных организаций, чтобы, говоря о групповщине, они пытались бы вскрыть конкретные факты групповщины среди латышских советских художников, пытались бы оценить свою работу и наметить дальнейшие задачи, руководствуясь постановлениями февральско – мартовского с[его] г[ода] пленума ЦК нашей партии
. Не может быть двух мнений, что такая идейно – политическая беспечность совершенно недопустима и в первую очередь за это несет ответственность бюро латышских художников»
 . В 1937 г. выполнить требование найти в малочисленной среде латышских художников, какую - то группу, непослушную партийному ЦК, означало добиваться, чтобы художники занимались доносами друг на друга. Так как этого не произошло, виновные были найдены просто – в лице всех художников. Без знакомства с недоступными автору делами органов безопасности СССР, трудно сказать, как этот донос повлиял на судьбы художников, однако по «идейной направленности» он был очень близок прозвучавшим в дальнейшем обвинениям в их адрес. 

      В 1937 и 1938 гг. были ликвидированы как Культурно - просветительное общество «Прометей», так и другие латышские учреждения, были арестованы как многие более или менее видные латышские деятели, так и просто рядовые труженики.

      Г. Клуцис был осужден на основе своего «признания» и показаний двух других латышских художников, хотя П. Ирбит, который якобы «завербовал» его в националистическую организацию и сам «признался», что «выпускал картины антисоветского содержания», никаких показаний против Г. Клуциса так и не дал
. 

     В протоколе допроса А. Древина 17. января 1938 г. можно прочитать его «признание» в том, что он был вовлечен «в контрреволюционную националистическую организацию латышей», но о задачах ее он ничего не знал. Только после повторного вопроса он «вспомнил», что ее задачей было создание контрреволюционных ячеек. На вопрос, как выражалась его враждебность к Советской власти, он ответил: «…я поддерживал формалистические позиции в искусстве и противодействовал социалистическому реализму, … я считал себя обиженным советской властью, которая не дает свободно работать и притесняет творчество художника…». На вопрос, вел ли он контрреволюционную агитацию в латышских колхозах, ответ А. Древина звучал: «Я это не отрицаю, я беседовал с колхозниками о жизни латышей в Советском Союзе, вспоминал о том, как живет народ в Латвии. О Латвии я говорил как о своей Родине»
 . 

     А. Древина и Г.Клуциса расстреляли на Бутовском полигоне в Подмосковье, по одним данным - 3 февраля,  по другим – 26 февраля 1938 г. Еще по другим сведения Г. Клуцис умер во время допроса
. Всего смерть на Бутовском полигоне приняли около полтора десятка латышских художников
.

          В советские годы даты смерти художников фальсифицировались. Об их расстреле родственникам не сообщили. Супруга А. Древина  Н. Удальцова писала прошения о помиловании вплоть до его реабилитации  в 1957 г
. 
     Сохранился протокол заседания Правления Московского областного союза советских художников от 15 февраля 1938 г., на котором решался вопрос об исключении латышских художников из его рядов «в связи с их арестом и высылкой из Москвы». После оглашения списка, в который вошли также А. Древин и Г. Клуцис, члены правления без вопросов проголосовали за предложенное решение
. 
     При ликвидации общества «Прометей» все бывшие в его собственности произведения искусства подлежали сдаче Комиссариату финансов для реализации и перечисления в государственную казну полученных средств
 . В следственном деле Г. Клуциса сохранился список его работ за 1918 – 1935 годы. Единственным критерием их оценки являлся метраж изобразительной поверхности. Так, политический плакат исчислялся в 75 квадратных метра, рисунки в газете «Правда» - 4,9 кв. м. и т.д. – «всего 100 кв. м. изоплощади»
 . В наши дни по тому с какой скоростью при быстром росте цен продаются выставляемые на выставках “Sotheby” изготовленные Г. Клуцисом плакаты, фотографии и литографические оттиски можно судить об огромном интересе к его творчеству коллекционеров мирового искусства
.

      Работы А. Древина удалось сохранить от конфискации его жене Н. Удальцовой. Во время обыска она выдала их как свои. Потом их прятала няня Древиных, а затем они опять попали в попечение супруги и сына художника
. 

      Сталинская диктатура насильственно прервала творчество латышских художников, лишила их жизни. До реабилитации в 50-е годы их работы были изъяты из всех экспозиций, на их имена был наложен запрет.

Г. Клуцис уже при жизни пользовался мировой известностью. Очень многое из того, что сегодня входит в арсенал современного искусства: коллажи, инсталяции, впечатляющие фотомонтажи, кинетические конструкции уже были у Г. Клуциса, одного из виднейших представителей искусства 20-го века. «Упорное нежелание следовать готовым образцам, стремление найти самостоятельные пути в искусстве определили неповторимое своеобразие творческого облика художника»
.

    Только после смерти по достоинству были оценены работы А. Древина. Почти все 20-е и 30-е годы ему приходилось упорно бороться за право на творчество. Сегодня же оно получило широкое признание. Проходят выставки его картин, они находятся в постоянной экспозиции Третьяковской галереи. Знакомство с русским советским искусством за рубежом обычно происходит с демонстрацией, наравне с другими, работ А. Древина
. Признано, что А. Древин является «уникальной художественной личностью в культурном контексте эпохи», что «его искусство по сути и уровню его образованности, профессиональности далеко обгоняло свое время» и «только слишком короткая жизнь помешала ему заполучить свою «синюю птицу» - добиться в живописи синтеза непередаваемой красоты и мудрой простоты, то есть войти в классику»
.

       Соратник обоих выдающихся художников П. Ирбит в 1936 году высказал мысль, что «латышские советские художники … играют определенную роль в создании национальной культуры»
 (92). Однако когда Латвия в 1940 году была включена в состав Советского Союза, для местных художников так и остался недоступным опыт, приобретенный их погибшими в Москве коллегами. Для того, чтобы получить возможность ознакомиться с ним, пришлось ждать долгие десятилетия. Это, к сожалению, значительно снизило роль «в создании национальной культуры» латышских советских художников, работавших в 20-е – 30-е годы в СССР.
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