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ОБРАЗЫ НАРОДА И СУДЬБЫ ИНДИВИДУАЛЬНОСТИ  В ЖИВОПИСИ «СУРОВОГО СТИЛЯ» 
В статье анализируются социально-политические и нравственно-экономические причины, породившие «суровый стиль». Глубоко патриотичное и правдивое, искусство художников «сурового стиля» показано как борьба художников средствами искусства за счастье и достойную жизнь народа своей страны.

Авторы анализируют как творчество непосредственных предшественников «сурового стиля» - А. Дейнеки и Г. Нисского, так и таких его основоположников, как П.П. Оссовский, Н.И. Андронов, Г.М. Коржев, В.Е. Попков.

Через анализ различных сторон творчества художников авторы показывают, как проявляется реалистически суровая народность.

Главная идея статьи - искусство «сурового стиля» обладало великой нравственной силой и этической мощью, являясь одним из самых честных направлений социалистического реалистического искусства XX столетия. 
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IMAGES OF PEOPLE AND THE FATE OF INDIVIDUALITY IN THE PAINTING "SEVERE STYLE"

The article analyzes the social, political, moral and economic causes that gave rise to "severe style". Deeply patriotic and true, art of "severe style" artists shows how artists struggle by means of art facilities for the happiness and dignity of the people of the country.

The authors analyze the forerunners of the "severe style" - A. Deineka and G. Nyssky, and its founders: P.P. Ossowski, N.I. Andronov, G.M. Korzhev, V.E. Popkov.

Through the analysis of various creative means of the artists the authors show how realistically severe nationality was manifested.

The main idea of the article is to show the art of the "severe style" has a great moral force and ethical power, being one of the most honest directions of socialist realist art of the XX century.
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Во второй половине периода «хрущевской оттепели» (вторая половина 1950-х - середина 1960-х гг.), на рубеже этих десятилетий в изобразительном искусстве появляется направление, получившее название «суровый стиль». В это время  выявилось стремление  художников воссоздать действительность  без обычной  в 40 – 50-е  годы парадности, сглаженности  всех трудностей, а также без иллюстративности.  Художники П. Никонов, В. Попков, Г. Коржев, братья А. и П. Смолины, П. Оссовский и другие  в поисках «правды жизни» обратились к сдержанной, условной, обобщенной форме, отвергнув всякую описательность. Художники «сурового  стиля» стремились противопоставить своим творчеством фальши и официозному пафосу «социалистического реализма». Героическое начало в произведениях этого стиля рождалось  из правдивости в передачах суровых трудовых будней. Оно раскрывалось  не прямым действием героев, а самим эмоциональным строем картины, а авторской позицией, высказанной в произведении. 
Цель статьи - рассмотреть художественное направление советского реалистического искусства, возникшее на рубеже 1950-1960-х годов и получившее название «суровый стиль», не столько с точки зрения проявления художественно-стилевых черт, сколько как проявление народности искусства.  

Рассмотрим и проанализируем  творчество непосредственных предшественников «сурового стиля» (А. Дейнеки и Г. Нисского) и его основоположников (П.П. Оссовского, Н.И. Андронова, Г.М. Коржева, В.Е. Попкова и др.). Данные художники воспевали человека-труженика, в различных жанрах (портрете, пейзаже и т.п.), показывали судьбы современников, их энергию и волю, «героику трудовых будней» и более чем скромный и суровый быт. 

По словам одного из основателей «сурового стиля» Петра Оссовского, художники «сурового» реализма стремились показывать без прикрас правду жизни, не смотря ни на какие партийные директивы. Художнику «нужно не смотреть, а видеть», - говорил он в одном из интервью накануне своего 90-летия - настоящий художник не стремится копировать окружающий мир, а берет из него сюжеты, заставляющие думать. 

Это вовсе не означает, что художники «сурового стиля» были диссидентами, бунтарями, оппозицией коммунистам или советскому строю. Напротив, это были отчаянные патриоты, искренние и честные граждане страны, достойные сыны своего народа. Они воспевали человека-труженика, через жанр портрета, показывали судьбы современников, их энергию и волю, «героику трудовых будней» и более чем скромный и суровый быт. В их творчестве оголяется сама суть народной души, исторический секрет его стойкости, выносливости, святой терпимости и непобедимости.

О работе, которая открыла своим появлением на свет «суровый стиль» П. Оссовский говорил так: «Однажды в монографии Тициана мне попалась картина «Три возраста»: мальчик играет с собакой, старик - с черепом, а юноша - на флейте. Я ее переосмыслил. В 60-м году принес ее в Манеж, а там говорят: давай назовем «Три поколения», в духе соцреализма. Я согласился. Этим самым подставил себя под критику ЦК: что ж такое, выиграли войну, а едим в поле, старик ломает хлеб, будто ему нечего есть, а мальчик в рваных штанишках. А где же рабочие, крестьяне, счастливые пахари? С нее и начался «суровый стиль». Три газеты написали разгромные «подвалы», а с меня все как с гуся вода. Я не заболел, не запил, а продолжал работать. Если бы тогда сдался, то не было бы меня сейчас и моих работ. Критика позитивно повлияла на мою художественную жизнь. Эта тема потом мной глубоко разрабатывалась» [1].

Реалистически суровая народность советских художников проявилась у каждого из них по-своему. Это не было стремлением копировать или подражать фольклорным жанрам или мотивам, не было желанием реалистического и пафосного воссоздания картин древнерусской истории. Это было совершенно новое понимание народного художника и народного реалистического искусства, которое, с одной стороны, безусловно, имело своих учителей, ставших им эталонными маяками, с другой стороны, было иным, беспощадно правдивым, до боли родным. 

Такими идейно-художественными «маяками» были, по мнению большинства искусствоведов, да и самих художников, творческие фигуры 1920-х - 1940-х годов А. Дейнеки и Г. Нисского. 
В творчестве А.А. Дейнеки (1899-1966) общей гранью с «суровым стилем» можно назвать обращение к образам рядовых советских людей. Однако если в творчестве Дейнеки это был подчеркнуто позитивный эмоциональный строй, то для его последователей эмоциональные краски максимально сгущены до прямо противоположных. Вместо демонстрации результатов достижения социалистического строительства рядовых граждан, тружеников, чьими руками совершаются эти достижения, пятидесятники покажут их нелегкую жизнь, их скудный быт, их судьбы сильно отличаются от агитационных призывов и плакатных лозунгов. Дейнека же писал крепких, жизнерадостных, оптимистичных людей, занимающихся спортом. Лозунгом его героев может стать «В здоровом теле - здоровый дух!». 
В работе «Оборона Петрограда» (1928. Холст, масло. 200х400 Центральный музей Вооружённых Сил СССР, Москва.) перед нами движется в решительном марше, крепко сжав ремни винтовок колонна. Мы не видим их лиц. Единство их стремления - во что бы то ни стало выстоять, отстоять власть Советов передает почти трафаретная схожесть фигур, облаченных в рабочие бушлаты, туго перетянутых ремнями, ткань которых натянулась под упругими, накачанными тяжелым трудом мускулами. Их решимости не убавляется даже при том, что над ними и в прямо противоположном направлении движется другая колонна: поникшие, израненные, едва стоящие на ногах. Их лица скрыты капюшонами. Их головы низко опущены. Они идут по мосту, опирающемуся на металлические конструкции. Таков кровавый водоворот братоубийственной войны. Колорит картины «Оборона Петрограда» включает, по существу, два тона – серовато-белый и буро-черный. Светлыми красками написан дальний план, где сливается небо и замерзшая Нева с черными силуэтами кораблей, графически четко рисующиеся на фоне пейзажа. Геометрически жесткие конструкции моста делят композицию по горизонтали на две почти равные части, в которых одновременно развиваются движения контрастные, противопоставленные друг другу и по направлению, и по ритму [2. С. 34]. 
Каждая деталь станковых работ Дейнеки выполнена в традициях «техницистов», образовавших общество станковистов (ОСТ) в 1925 году: все они безупречны по художественной технике, напоминая образы, сошедшие с фрески или плаката.

Например, «Текстильщицы» (1927. Холст, масло Музей на крейсере «Аврора») - безликие крепкие босоногие фигуры работниц, движения которых отработаны до автоматизма, изображены на фоне конструкций из нитей и катушек ткацких станков. Этот же строй чувствуется в рисунке «Электромонтер», выполненном в 1930 году для детской книги (Бумага, акварель, тушь 1930. 18,8 х 14,8. Собственность семьи художника.). Или картина «На стройке новых цехов» (1926). Перед нами, в одном случае, одетый в робу защитного цвета широкоплечий смельчак с едва намеченными чертами лица, стоящий на электрическом столбе, опутанный сеткой проводов, во втором - крепкая фигура молодой женщины на фоне пересечения линий металлических конструкций будущего цеха. Ярким контрастом, почти противоречием образному строю в последней картине смотрится легкое, словно небесного серо-голубого тона платьице, словно внешний атрибут женственности. Нельзя не согласиться с мнением М. Лазарева, который отмечал» /…/ проекты Дейнеки создавались на фоне реальной массовой нищеты и всенародной неустроенности. Художник путал страшную нужду и подвиг, изображая женщин, волокущих неподъемные тачки и вынужденных с радостными улыбками выполнять тяжелые работы на стройке новых цехов» [3].

Исключение составляют лирические образы камерного портрета («Парижанка» 1935. Холст, масло 64х54. Государственный Русский музей. Санкт-Петербург; «Автопортрет в панаме» и целая серия детских портретов «Пионеры»), натюрмортов («Сухие листья» 1933. Холст, масло 66 х 61,5) и пейзажей. Таков мир живописных русских просторов в пейзаже «Под Курском. Река Тускорь» (1945. Холст, масло. 71.5 x 100.5 см. Государственная Третьяковская галерея. К этой группе можно отнести и наполненное романтикой детской мечты произведение «Будущие летчики», «Пионер» (1934 год). 

Другой пример и другое настроение - трагический пейзаж, вызывающий чувство скорби и сострадания, «Сгоревшая деревня» (1942) А.А. Дейнеки. Безусловно, одним из шедевров героического жанра стало полотно «Оборона Севастополя». На фоне багрового пламени изображен самый разгар боя. Севастопольские герои-моряки, практически прижатые к кромке моря, героически отстаивают каждую пять крымской земли. Позы бойцов представлены так, словно это стоп-кадр. Двинется кинопленка и во врага полетят очередные гранаты, упадет смертельно раненый моряк, окропив своей кровью прибрежный песок. Картина обладает сильнейшей силой воздействия, вызывая одновременно чувство гордости и активного сопереживания героям. Это уже не лозунг, это гимн подвигу, мужеству, будущей победе, которую с каждым боем приближали советские воины. 

Наряду с Дейнекой вторым явным предшественником «сурового стиля» стал пейзажист Г.Г. Нисский (1903 - 1950), соратник Дейнеки по ОСТу, его последователь. Г.Г. Нисский стал поэтом железнодорожных путей. 
На одном из сайтов читаем: «Уже в ранних его пейзажах царит своего рода магический реализм, наделяющий мир техники поэтическим ореолом, – так, в картинах «Осень. Семафоры» (1932, Третьяковская галерея) и «На путях» (1933, Музей изобразительных искусств, Волгоград) атрибуты железной дороги предстают одухотворенными, как в прозе А.П. Платонова. И позднее его картины – с их широкими, вольными ракурсами и монументальной ритмикой, утверждающей современность не как набор идеологических примет, а как лирическое чувство – неизменно воспаряли над средним выставочным уровнем» [4].

В пейзажах Г.Г. Нисского дороги и мосты получают самостоятельное образное значение. Примеры: «Дорога в Серебряники» (1957-1958. Бум., гуашь. 55,8х40,5 см.); «Мостки. Академическая дача» (1953); «Полустанок» (1958) и др. Привлекателен для художника и транспорт - яхты, корабли, поезда, которые становятся частью его пейзажа. Например, отдыхающие на рейде суда на фоне заката – «Вечер в заливе» (1956). 

Такова судоходная река, пересекаемая железнодорожным мостом в картине «Мост на канале» (1957) - воплощение идеи освоения и подчинения человеку природы. Перед нами покоренная человеком водная стихия - огромная река. Это единственное в данной работе творение природы. Мы не видим ни деревьев, ни полей, ни зелени, ни птиц. Все остальное - активное преобразующее присутствие человека: железнодорожный мост, перекинутый через реку, соединил два ее берега, сделав возможным беспрепятственное движение; по самой реке движется пароход. Клубы дыма из труб паровоза и парохода как бы перекликаются друг с другом, приветствуя силу человеческой мысли и технического прогресса - паровой двигатель в разных формах его применения. Таким образом, в этом пейзаже человек незримо присутствует во всем и везде, в плодах своей мысли и рук.

В работе «Перед Москвой. Февраль» или «Февраль. Подмосковье» (1957) мы видим выполненный в нежных бело-розовых тонах зимний пейзаж. И тут человек теснит природу: за высокими елями видна деревянная колокольня. Густой ельник на заднем плане разрезан полотном асфальтированной автомобильной дороги, по которой движутся машины. К поселку по накатанной лыжне направляется лыжница. Вдоль дороги по тропинке идут пешеходы. Вершина высокого крутого холма срезана человеческими руками, по нему проложено железнодорожное полотно, сквозь чрево холма прорыт тоннель. Движется, пыхая паром, товарный поезд, бегут от столба к столбу линии телеграфных и высоковольтных проводов. Дороги, тропинки, лыжня, линии. Все находится в движении, и во всем присутствует великая сила человеческого разума.

Особую, героико-пафосную страницу творчества Г.Г. Нисского, безусловно, составила Великая Отечественная война и творения, посвященные самоотверженному подвигу советского народа в ней.

Название картины 1942 года «Ленинградское шоссе» весьма символично. Вновь излюбленный образ художника - дорога. Причем, сама по себе дорога историческая, в просторечии «Ленинградка», до 1924 года называлось Петербургское, затем Петроградское шоссе. На картине - зима 1942 года. Самое начало наступления. Нисский запечатлел танковую колонну, уходящую в снежную даль по направлению Блокадного Ленинграда. До прорыва блокады еще далеко. Но это начало пути к нему. На танках тесно сидят солдаты пехоты. Это было еще одно достижение военной тактики: использовать пехоту в танковых сражениях. Для картины художник взял все оттенки серого цвета, придающего образам советских воинов суровый характер.

Не менее суровыми показаны и военные будни советских летчиков на картине «Утро на аэродроме» (1942). С заснеженного аэродрома в ранний рассветный час в розовеющее небо подымаются тяжелые бомбардировщики, провожаемые механиками. Темные силуэты их богатырских фигур стоят спиной к зрителю, что заставляет смотреть вслед крылатым машинам. Под винтом стоящей на переднем плане машины (видна лишь передняя ее часть) сложена очередная порция авиабомб. Им предстоит еще подняться в небо, чтобы посеять смерть в рядах врага и тем самым приблизить долгожданную победу. 

Непобедимыми и грозными изобразил художник советские крейсеры в морском полотне «Залп». Почти черные, кипящие пеной бушующие морские волны озаряет мощный залп сразу трех стволов бортовой артиллерии. Мощный поток яркого огня резко контрастирует со свинцовым, словно задымленным, небом.

После войны художник будет возвращаться к военной теме. Его битва за Севастополь - это уже не оборона рубежей, а жестокая рукопашная схватка. На заднем плане полыхает Севастополь, рвутся снаряды, гремят взрывы, подымая воронкообразные столбы земли и пыли. «Полосатая смерть» - так называли севастопольских моряков фашисты. Настолько наводила на них ужас отвага и бесстрашие моряков.

Можно ли говорить о народности творчества этих художников, ставших предтечей «сурового стиля»? Безусловно. Народность не всегда означает фольклоризм или традиционность. Любая традиция когда-то была нововведением и означала современность. Отобразить думы, чаяния, дух своих современников, их достижения и подвиги - это тоже значит быть в единстве с народом, с его сегодняшним мироощущением, еще не ставшим историей, но работающим на будущее, а, следовательно, вносящий свой вклад в судьбу народа.

Вот почему эти произведения социального реализма в живописи мы считаем подлинно народным искусством, пусть даже отражающим идеологию того дня. Но это была идеология большинства, идеология той страны, в которой жил наш народ, идеология, благодаря которой страна восстала из руин, превратилась в великую державу.

Итак, термин «суровый стиль» ввёл искусствовед А.А. Каменский. 60 – 70 годы XX века  - период господства нового, так называемого сурового стиля. В данный период выявилось стремление художественно воссоздать действительность  без обычной в 40-50 –е годы парадности, сглаживания всех трудностей, без поверхностной фиксации бесконфликтных малозначительных сюжетов, укоренившейся манеры изображать борьбу «хорошего с лучшим», а также без иллюстративности, «литературщины», ставших почти нормой, - т.е. без всего того, что лишает произведение глубины и выразительности, пагубно влияя на образное содержание и художественное мастерство. Основными представителями «сурового стиля» были: П.П. Оссовский, Н.И. Андронов, Г.М. Коржев, П.Ф. Никонов, В.Е. Попков, братья А. и П. Смолины и другие в поисках «правды жизни» обратились к сдержанной, условной, обобщенной форме, отвергнув всякую описательность. Композиция, как правило, лапидарна, рисунок жесток и лаконичен, цвет условен, не отвечает  натурным соотношениям. Героическое начало в произведениях этого стиля рождается из правдивости в передаче суровых трудных будней. Оно раскрывается не прямым действием героев, а самим эмоциональным строем картины, не описанием, а авторской позицией, высказанной в произведении [5. С. 357]. С 1959 по 1961 годы почти параллельно три художника напишут картины, которым предстоит стать началом «сурового» стиля в советском изобразительном искусстве. Это «Три поколения» П.П. Оссовского (1959), «Плотогоны» Н.И. Андронова (1958-1961) и «Влюбленные» Г.М. Коржева (1959), «Воспоминание. Вдовы» В.Е. Попкова (1966).

Интересно творчество В.Е. Попкова (1932-1974). Этот художник обладал обостренным  чувством ответственности за все происходившее в мире. Знаменательно то, что В.Е. Попков как и другие художники «сурового стиля», изображает войну прежде всего как величайшую трагедию человечества. В 1966 – 1968 гг. В.Попков  создает  триптих «Ой, как всех мужей побрали на войну» («Воспоминание. Вдовы», «Одна», «Северная песня»), который стал живописным памятником всем вдовам, старым и молодым, не дождавшимся прихода своих мужей с полей сражений [6. С. 361]. К какому бы жанру ни обращался Попков, каждое его произведение звучит остросоциально. В автопортрете Попкова «Шинель отца» (1972) мы видим пример тонкой художественной метафоры, соотнесение прошлого и будущего. Колорит в данной картине тревожный, темно-зеленый с сине-лиловым.  
В картине П.П. Оссовского «Три поколения»  показаны дед, отец, внук. У мужчин натруженные, почти черные от крестьянского труда руки. Старик бережно разламывает отрезанный от буханки черного хлеба кусок, вторая его полвина аккуратно положена на горбушке. Старшему поколению тех лет пришлось не раз пережить неурожаи и голод. Эта народная сценка бессмертна: картина написана 55 лет назад, а в современной деревне и сейчас можно встретить ее повторение. Разве что одежда иная. Работа выполнена с большим мастерством в лучших традициях русской художественной школы. В ней тщательно прорисована каждая деталь: черты лиц, мохнатые седые старческие брови, не по годам серьезный взгляд мальчика, жилистые кисти рук и узловатые пальцы пастухов. Бескрайние поля черно-золотыми полосами уходят вдаль, сливаясь на горизонте с бело-голубым небом. 

Для П. Оссовского не чужд был и фольклоризм в обычном его понимании. Часто путешествуя по стране и по миру, он стремился запечатлеть характерные народные типажи. Он создал серию «Славянские портреты» (1978), Серия «Люди Сибири». В его портретах мы видим и людей с этническими чертами лиц, как в традиционных костюмах, так и в современной одежде. Назовем в качестве примеров два портрета «Псковитянка» и «Псковитянин». Первая - строгая старуха в черном одеянии, с платком, повязанным на староверческий манер, будто бы прошедшая из глубины веков, она стоит, гордо распрямив свою худощавую фигуру. На второй картине мы видим совершенно современного парня в расстегнутой небрежно рубашке, джинсах. Однако из-под его густой лохматой длинноволосой шевелюры на нас глядят такие же строго-суровые глаза его предков. Весьма колориты и образы псковских кузнецов из триптиха «Старообрядцы». Оба мастера, с окладистыми кержацкими бородами, степенно восседают в святая святых своего ремесла - в кузнице. Художник не только сумел подметить местные характерные особенности черт лица, но и типичные характеры своих персонажей: суровость, трудолюбие, терпение, гордость и закрытость. Им почти всегда приходится рассчитывать только на себя и на Бога, веру в которого у многих тоже отняли, как тем несчастным женщинам, спасающимся в лодке от пожара.

Художник Н.И. Андронов вошел в историю советского «сурового» стиля картиной «Плотогоны», которую часто называют одним из изо-манифестов этого направления. С. Манин в третьем томе своей книги «Русская живопись XX века» высказал свое отношение к картине в следующих словах: «Суровый стиль» начался у него с картин «Строители Куйбышевской ГЭС» и «Монтажник» (обе - 1958), в которых проявилась социальная напряженность, выраженная в энергичной, смещенной форме. Однако подлинной формальной новацией стало полотно «Плотогоны» (1958-1961). Расхлестанная цветная живопись этой работы отразила в себе пластику Лентулова, а решительные «деревянные» позы плотогонов напомнили о монументальных картинах Кончаловского, отсылающих к образам итальянского Кватроченто. Вместе с тем тромбонный темп цветового решения вовсе не сдержал того пессимизма, который овладел художником при обозрении им российской деревни и провинциальных городов. На Сибирских реках - Лене, Енисее труд лесосплавщиков был востребован вплоть до 1970-х годов. Зачастую молевой сплав или сплав плотами был единственным способом доставки стройматериалов из труднодоступной тайги к местам его переработки. Плотогоны не просто сопровождали лес по рекам, они направляли его на речных поворотах и отмелях, разбирали заторы, освобождая от топляков. Тяжелый и опасный труд не мог не оставить отпечатка на характере людей этой профессии. Это и подметил художник Андронов. Перед нами бригада из четырех человек и верной собаки. Все они изображены стоящими на спускающемся по реке плоту. Река, видимо приближается к крупному городу, о чем говорит перекинутый через нее железнодорожный мост с идущим товарным поездом. На переднем плане - женщина. В ней проступают грубовато-мужские черты характера: независимое, несколько высокомерное выражение лица с легкой ухмылкой. Позади нее стоит высокий широкоплечий мужчина. Его взгляд уверенный и спокойный. Он выдает надежного, сильного, знающего свое дело человека. Народность Андронова-художника проявляется в том, что он умел показать прозу героизма трудовых будней, отвагу неизвестных стране обычных людей, из поступков которых и складывается народный характер. Такова его работа «Крутой спуск» (1963. Картон, масло. 24,5х14.), на которой изображен съезжающий с горы по укатанному гололеду зимней дороги грузовик. Мы не видим лица шофера. Грузовик становится частью зимнего вечернего пейзажа. Однако художник сумел передать всю остроту и опасность ситуации, находящую ответное сопереживание у зрителя. Он вынужден так жить, потому что другой жизни у него нет. Н.И. Андронов, в отличие от А.А. Дейнеки, отлично видит разницу между героизмом и нищетой, между долгом и безысходностью.

Г.М. Коржев официально присоединился в «суровому» стилю картиной «Влюбленные», повторившей кадр из фильма 1955 года Мауро Болоньини, совместного производства Италия - Франция. Эскизы к этой картине были сделаны художником в том же 1955 году. Однако само содержание сюжета было глубоко переосмыслено художником. Он сумел в лирической сцене показать глубокий драматизм судеб мужчины и женщины. Эта способность видеть через портрет судьбу человека со всеми ее взлетами, страданиями, победами и поражениями станет сильнейшей стороной художественного реализма Г.М. Коржева. Картина «Влюбленные» датирована 1960 годом, однако, тенденции, связанные с этим направлением в живописи в его творчестве возникли еще раньше, о чем читаем в уже цитируемой книге В.С. Манина «Русская живопись»: «Как-то И. Попов удивился, что Г. Коржева не относят к «суровому стилю» только потому, что он пользуется натурной формой. По его мнению, картина «В дни войны» (1952-1954), где сидящий перед чистым холстом художник замер в раздумье, была не чем иным, как началом «сурового стиля». Драматичная, она не соответствовала оптимизму послевоенного времени» [6].

Художник показывает людей, переживших войну, которая преследует их всю последующую жизнь. Главный его герой - обычный человек, из каких и состоит народ. Личная судьба каждого человека и есть судьба народа, судьба страны. Не может быть счастливой жизни в той стране, где есть несчастные и обездоленные люди. Эта тема раскрывается Г.М. Коржевым, прежде всего, в жанрах портрета и группового портрета, а также в жанровых сценах. Г.М. Коржев создал целую серию портретов детей войны, которые по силе своего эмоционального воздействия, по звенящему до состояния предельно натянутой струны реализму, не имеют себе равных. Уже эти картины предвосхитили «суровый стиль», к которому придет художник, спустя десятилетие после их создания: «Девочка вяжет» (1942. Холст, масло.  25х35 см.); «В люльке» (1942. Холст, масло. 42х28 см.); «Брат и сестра» (1943. Холст, Масло. 24х37 см.); «Мальчик в красной рубашке» (1943. Холст, Масло. 20х27 см.)… 

Их образы - безымянные, потерянные, с глазами, в которых надолго поселился страх и боль. Многие из них всю жизнь будут искать своих родных. Уже тогда художник стремился сказать правду об этих обездоленных детях, защитить их. Однако, самое трагичное в том, что эта тема найдет продолжение и в послевоенное время. С 1946 по 1961 годы художником написаны работы, в которых вместо счастливого безоблачного послевоенного детства царят нищета, боль, обреченность, беспросветная нужда. Это не просто пессимизм - это обнаженная социальная действительность.

Ряд исследователей творчества Г.М. Коржева, в том числе и В.С. Манин, обращают внимание на портретное сходство героев нескольких его картин: валторнист с полотна «Интернационал», являющейся правой частью триптиха «Коммунисты» (1958. Холст, масло. 285х125 см.), рабочий, поднимающий знамя («Поднимающий знамя», центральная часть того же триптиха), пожилой мужчина из "Влюбленных", и два образа из серии «Опаленные огнем войны» - «Проводы» (1967. Х.М. 200х150 см.) и герой портрета «Следы войны» (1963-1965. Х.М. 200х150 см.). Это сходство не случайно. Скорее всего, художник намеренно показал через один образ (или сходство образов) судьбу одного человека, рабочего, героически сражавшегося за новую власть, защитившего Родину от фашизма, покалеченного и несчастного. Он смотрит своим единственным синим глазом прямо в лицо зрителю, в упор, словно обвиняя тех, кто так быстро забыл, «какою ценой завоевано счастье». Тема последствий войны останется в творчестве Г.М. Коржева до последних лет его жизни. В 2000-2001 годах он создаст монументальную работу «Заложники войны». На холме, на фоне разрушенных войной зданий и фигур фашистских солдат и офицеров, стоят группы гражданских людей: женщины с грудными детьми, калеки, учитель с учениками, священник с матушкой-служкой, девочка-пионерка с портфелем, нищий старик с сумой. Страшное впечатление производит эта картина: на ней нет ни одного молодого или детского лица. И дети, и младенцы, и женщины, и мужчины, и старики, лица всех состарены с глазами полными боли и скорби. Кто-то смотрит на нас в упор, кто-то отвернулся. Они стоят прямо и достойно, в великом вечном молчании.
Так проникнуть в народную боль и страдание способен только подлинно народный художник. В этом - великая нравственная сила и этическая мощь искусства «сурового стиля», самого честного направления социалистического реалистического искусства XX столетия. 
Обращение к фольклорным мотивам и народным архетипам, образам и сюжетам – характерная черта отечественного искусства ХХ века. И проявлялась она различно: с варьирования лубочных традиций в творчестве «бубновалетцев» до проявлений этой же тенденции в творчестве выдающихся мастеров отечественного плаката. Феликс Штудинка, один из организаторов выставки плаката в Цюрихе (2002) в статье «Эфемероиды – Коллекция плакатов Музея дизайна в Цюрихе» высказал следующие мысли по поводу этого вила искусства: «Плакат – всего лишь сведенное в четкую визуальную формулу сообщение, предназначенное современнику для выводов и конкретных действий. Данная формула отражает определенный уровень графического дизайна и информирует о предмете коммуникации. /…/ Жизнь плаката эфемерна. Вероятно, именно поэтому данный жанр так прост и убедительно нагляден. /…/ С течением времени первоначальный смысл плакатов испарится, очевидными останутся лишь те качества, которые позволят им стать представителями своего времени: характерные условности, риторические обороты и аргументы, каждый день просачивающиеся с поверхности плаката в реальность. Плакат—это выражение определенных культурных ожиданий, требований времени, идеологии. /…/ Активная жизнь плакатов коротка: смысл их зачастую так же трудно понять по прошествии нескольких дней с момента публикации, как и через полвека» [7], Существовавшие в одно и тоже время искусства плаката и искусство «сурового стиля» как две стороны одной медали – парадная и будничная сторона жизни дополняют и поясняют, конкретизуруют друг друга.

Н. Малахов писал: «Правда в искусстве – это соответствие идеологичекого, художественного осознания и эстетической оценки действительности реальным закономерностям и тенденциям общественного развития, это истинность идейного содержания произведения искусства [8. С. 94]. Общему критическому суждению подверглись действительность и даже конкретные приметы образного постижения реальности в ее сущностных проявлениях. «Суровый стиль» связывал это постижение с возвратом к поставангардным формам, другой поток, условно назовем его традиционалистским – с доавангардной стилистикой и типологией образности. Как всегда бывает, на перекрестке направлений возникло пограничное и вместе с тем совершенно не похожее на прежние традиции искусство.
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