16. Русская школа скульптуры 1 трети XIX в.: жанры, мастера.

   Общественный подъем в России в начале XIX века получил блестя​щее отражение в скульптуре: наравне с архитектурой она достигла на рубеже XVIII—XIX веков высокого расцвета. Ее достижения связаны с укреплением и ростом Русского государства, с высоким подъемом национального самосознания в начале столетия. Огромное значение имели события Отечественной войны 1812 года. Темы героики и национального торжества по случаю победы над врагом, посягнувшим на независимость России, надолго становятся ведущими темами в монументальной скульптуре.
   Из плеяды замечательных русских скульпторов, работавших в конце XVIII века, выделился Иван Петрович Мартос (1754-1835). По монументальности своего искусства, по глубокой выразительности и подлинной человечности своих образов он занимает бес​спорно первое место в мировом искусстве своего времени. Эволюция его творчества последовательно отражает все этапы развития классицизма: раннего, зрелого и позднего, включая элементы романтизма. На формирование творческой индивидуальности скульптора повлияло обучение в Риме сразу после окончания Академии. 
   Наиболее ранние из дошедших до нас работ скульптора - портретные бюсты семьи Паниных. Портрет как самостоятельный жанр не занимает в творчестве Мартоса значительного места. Его дарованию свойственно тяготение к большему обобщению, к передаче человеческих чувств в более широком смысле, чем это присуще портретному искусству. Но портретные изображения являются неизменным компонентом созданных им надгробий. В этих работах Мартос показал себя интересным и своеобразным мастером скульптурного портрета. Надгробия для Мартоса стали главной сферой его деятельности на многие годы. В 1782 году Мартос создает два замечательных надгробия - С. С. Волконской и М. П. Собакиной. Оба они исполнены в характере античной надгробной стелы - мраморной плиты с барельефным изображением. Они еще далеки от той неоклассической строгости, которой Мар​тос будет добиваться в начале XIX века; в них много мягкости и жизнен​ной теплоты. Надгробные образы Мартоса полны глубокой печали. Но у Мартоса нет ни ужаса смерти, ни безысходной, раздирающей душу муки. Он прини​мает смерть как неизбежный «естественный закон» природы. Именно поэтому скорбь не нарушает гармонического равновесия духа в надгробных обра​зах Мартоса, поэтому естественными кажутся их тишина и сдержанность. 
   В надгробном мраморном барельефе Волконской (мрамор, 1782, ГТГ) женщина отвернула от зрителя свое лицо, покрывало закрывает ей глаза; только плачущие губы выдают ее страдание. Но в нем нет ничего расслаб​ляющего: высокая, могучая женщина, дочь титанического племени, сохра​няет свою величавость и в скорби; тем более трогает зрителя нежность ее печали. Это произведение, воспевающее неувядаемую красоту и силу жизни. 
   Надгробие Собакиной (мрамор, 1782, Музей архитектуры) — одно из самых замечательных созданий Мартоса. Фигуры плакальщицы и юного гения смерти полны глубокого, но сдержанного чувства. Юноша еще напо​минает нежные образы, излюбленные художниками конца XVIII века, но в нем уже нет ни малейшей изнеженности: здесь все просто и естественно. Погасив горящий факел - символ жизни человека, он в глубокой печали обращается к портрету умершей. Его тело полно силы и красоты молодости. В изгибе фигуры, в сильном ракурсе закинутой головы - застывшее рыдание. Жизнь и смерть сливаются в единый гармонический образ. Строгая линия овала, отвлеченная плоскость пирамиды отдаляют молодую женщину от конкретного окружения, словно возносят в мир иных чувств. На устах ее легкая улыбка, во всем облике - спокойствие и ясность.
Эти простые геометрические формы, вертикальные и горизонтальные, прекрасно служат Мартосу для объединения барельефа со стеной. Композиция ясная и простая: глаз зрителя легко считы​вает скульптурный образ. Это «рельефное» построение скульптуры стало излюбленным у Мартоса, как и у других скульпторов зрелого неоклассицизма. Плоская пирамида или обелиск — неотъемлемый мотив надгробий Мартоса, помогающий ему установить архитектоническую связь барельефа со стеной. Обелиск также выполняет задачу выделения портрета умершей, который помещен на нем в виде барельефа, и служит для спокойного, естественного завершения всей композиции; плоская пирамида – образ прерванной в своем развитии жизни. Тонкая и богатая моделировка мра​морной поверхности передает трепетную мягкость тела, нежную тяжесть лепестков роз, гибкость падающих складок покрывала. Техника была унаследована Мартосом от XVIII века. Мастер сам высекал из мрамора свою скульптуру, а не передавал ее ремесленнику для механического воспроизве​дения в мраморе, как это стали делать скульпторы XIX века.
   В надгробии Куракиной Е.С. (мрамор, 1792) больше трагизма, хотя и здесь сохраняется глубокое спокойствие. На этот раз Мартос ставит свое надгробие не в храме, как раньше, а на клад​бище, и потому применяет круглую скульптуру. Он кладет мраморную фи​гуру плакальщицы на саркофаг, поставленный на высоком прямоугольном постаменте. С исключительной силой дает здесь Мартос свой излюбленный контраст между могучими формами величавой женщины и ее изнеможе​нием в скорби: она точно уснула в слезах. Здесь автор отказался от «рельефного» построения пространства: поза пла​чущей исключительно свободна, ее тело сложно развернуто в пространстве, напоминая скульптуры эпохи барокко. Надгробие Куракиной, как и оба первых надгробия, отличается большим лиризмом: в них есть что-то камерное. В дальнейшем Мартос ищет более величественного, монументального стиля.
   Как истинный творец Мартос в этих работах не повторяет себя, он ищет и находит новые решения, в которых можно заметить определенную эволюцию его стиля, тенденцию к монументальной значительности и героизации образов. Эти новые черты нашли выражение в надгробии графине П. А. Брюс (1786 – 1790, Музей архитектуры). Он увеличивает фигуру скорбящего воина-супруга до натуральной величины, а пирамиду поднимает на целых пять метров.
   Еще торжественнее надгробие Н. Панину (1788, мрамор), где аллегорические фигуры уже не плачут, а прославляют исконного. Но в поисках монументальной значительности Мартос отошел от своего глубокого лиризма: надгробие Панину — самое холодное из его произведений. 
   К началу XIX века в творчестве Мартоса окончательно оформляется поворот: ему наконец удается найти новый, величавый язык, сохранив в то же время глубокую человечность. Первым памятником нового стиля было надгробие Гагариной Е.И. (бронза, 1803). Здесь Мартос впервые обращается к изображению самой умершей. Чувство скорби по ушедшему из мира сменяется прославлением его достоинств, стремлением оставить его образ живущим на земле как пример благородства и красоты. Гагарина изображена стоящей в рост на круглом постаменте. Ничто, кроме жеста руки и чуть грустного взгляда, не указывает на то, что это надгробие. В трактовке лица и тела Гагариной намечается явный поворот к монументальному стилю. Он ищет теперь геометрически ясных и простых объемов. Мартоса интересует теперь прежде всего идеально прекрасная геометриче​ская форма, упругая и плотная, а не живая материальность. Харак​терно, что Мартос отказывается от мягкого мрамора и переходит к бронзе. Однако это обобщение отнюдь не нарушает жизненности образа: фи​гура Гагариной не только психологически выразительна, но и выполнена с глубоким знанием анатомии. Передавая портретно черты лица светской красавицы. Мартос создает образ, близкий строгому идеалу женской красоты в искусстве и литературе начала XIX века.
   До конца своих дней работал Мартос в мемориальной пластике, исполнив еще немало замечательных произведений, среди которых наиболее совершенны надгробия Павлу I и «Памятник родителям» в Павловске, созвучные лирическим музыкальным образам ранних созданий скульптора.
   В начале XIX века Мартос обращается к славной истории своего народа. Важным событием в русском искусстве было открытие в 1818 г. в Москве на Красной площади памятника Минину и Пожарскому (1804-1818) – народным героям, спасшим Московскую Русь от польской интервенции в XVII в. В памятнике Мартос утверждает ведущее значение Минина, который наиболее активен в композиции. Стоя, он одной рукой как бы вручает раненому князю Пожарскому меч, а другой показывает ему на Кремль, призывая встать на защиту отечества. Мартос подчеркивает его значительность мощной лепкой фигуры. Минин производит сильное впечатление на зрителя тем, что он сдержан, значителен и одновременно полон движения, порыва, внутреннего стремления, которое является сутью всего образного строя монумента. Пожарский тоже активен. Принимая меч и опираясь левой рукой на щит, он как бы готов откликнуться на призыв Минина. Он полон решимости стать во главе русского воинства, что хорошо передано в выражении его лица, в напряженной динамичной фигуре. Мартос превосходно показал стремительность нарастающего движения в группе, которое начинается от замкнутого круга щита, пронизывает фигуры героев и завершается в сильном жесте поднятой руки Минина. Сохраняя условность образов, скульптор сумел привнести в них национальное своеобразие. Скульптор умело использовал положение памятника на площади: группа подчинена площади как по своему сюжетному смыслу — жест Минина указывал на Кремль, — так и по своей архитектонике. Памятник Минину и Пожарскому был подлинным шедевром Мартоса: ему действи​тельно удалось найти художественную форму, в полной мере выразившую идеи и чувства, которые в то время воодушевляли русский народ. 
   Но больше Мартосу не пришлось работать над темами такого боль​шого исторического значения. В дальнейшем Мартосу приходилось выполнять памятники таким деятелям, как: Екате​рина II, Александр I, Потемкин-Таврический и т. д. 

   В свои лучшие годы Мартос пытался говорить подлинно высоким языком даже в памятнике Екатерине (1812): скульптор превратил ее в идеаль​ную, мудрую правительницу. 

   Одним из лучших произведений позднего периода творчества Мартоса является памятник Ришелье в Одессе (1823 - 1828), выполненный в бронзе. Мартос изображает Ришелье в образе мудрого правителя, в длинной тоге, в лавровом венке. Спокойное достоинство есть в его прямо стоящей фигуре и жесте, указывающем на порт перед ним. В этом движении — снова глубокая связь памятника с архитектурным окружением. Лаконичные, компактные формы, подчеркнутые высоким пьедесталом с изображением аллегорий Правосудия, Торговли и Земледелия, придают памятнику монументальную торжественность.
   В лучшие свои годы, в начале XIX века, Мартосу неоднократно приходилось участвовать в архитектурных работах. Особенно замечателен барельеф «Истечение Моисеем воды в пустыне» для Казанского собора, по​мещенный на аттике восточного крыла колоннады. Мартосу в высшей сте​пени удалось здесь подчинить свою работу задачам архитектора и в то же время придать ей большую выразительность, добиться синтеза обоих ис​кусств на основе их равноправия. Архитектурная задача заключалась прежде всего в том, чтобы под​черкнуть горизонталь аттика, имеющую такое большое значение в компо​зиции фасада собора. Эта задача была блестяще решена Мартосом. Большая протяженность композиции требовала мастерства в группировке и построении фигур. Обессиленные, страждущие от нестерпимой жажды люди тянутся к воде, скульптор изображает своих героев в конкретных положениях, наделяет образы той необходимой степенью правды, которая впечатляет зрителя и делает для него понятным замысел художника. Фигуры построены строгим фризом на абсолютно гладком фоне и как бы движутся вдоль основной плоскости. Вся сцена пронизана этим движением жаждущих к источнику. В правой части барельефа Мартос изображает все оттенки муки — от страстного требования во​ды до полного изнеможения. При этом он широко пользуется для усиления впечатления ритмическими повторами линий; они особенно ясны благода​ря силуэтности фигур. Стремление одновременно составляет и основу сюжета и является выражением архитектонической задачи. Превосходное понимание Мартосом архитектуры и закономерностей декоративного рельефа в полной мере проявилось в этой работе.
   Превосходное надгробие Чичаговой Е.К. в виде скорбящего юного гения (1812) было предназначено для небольшого архитектурного сооружения в типе античного храма. В этих надгробиях зрелого периода Мартос снова возвращается к глубокой лири​ке своих первых произведений. И все же теперь в них нет прежней интим​ной камерности: архитектура помогает Мартосу поднять надгробный памят​ник до монументальной величавости. Лишь в последние годы надгробия Мартоса, как и другие его произведения, становятся более холодными и официальными, как, например, надгробие Алексееву в виде аллегорической фигуры «Веры» с крестом (1816, Музей архитектуры) или Аракчееву в виде ангела-хранителя с лампадой (1825, в Грузине), памятник Ломоносову (1826—1829, Архангельск). Причина этого упадка лежит не только в старости скуль​птора, но и в угасании неоклассицизма. 
   Высокая гражданственная героика, вдохновлявшая русское искусство в первые десятилетия XIX века, нашла отражение не только в монумен​тальной скульптуре, но и в малых ее формах: в медальерном искусстве, которое было отражением монументального стиля в миниатюре. Медальерное искусство достигло высокого расцвета в России именно в начале XIX века.

   Лучшим русским медальером был Федор Петрович Толстой (1783—1873). Он был очень талантливый и разносторонний художник, увлекался куль​турой античного мира. Аристократ по рожде​нию, граф, он бросил вызов высшему свету, решив оставить военную карьеру и стать профессиональным художником. 
   Его ранние работы, горельефы из розового воска — «Мальчик под покрывалом», «Купающиеся дети» (оба 1808—1809, Калининская областная картинная галерея), «Душенька» (1808—1809, Гос. Эрмитаж) — свидетельствуют о большом профессионализме. Красотой линий, плавностью очертаний, мягкостью и выразительностью лепки отличается фигура Душеньки. Знание натуры, великолепное владение секретами восковой техники отмечали современники в его горельефах. За восковой барельеф «Триумфальный въезд Александра Македонского в Вавилон» (1809, Гос. Эрмитаж) Ф. П. Толстой избирается почетным членом Академии художеств.

   Особое место в творчестве раннего периода занимают восковые портреты — небольшие по размерам профильные изображения, выполненные в невысоком рельефе из светлого, желтого и розового воска на черной доске или стекле. Если в ранних портретных барельефах скульптор стремится к выражению напряженной внутренней жизни своих персонажей (портрет А. Ф. Дудиной, портреты братьев), то в поздних он идет по линии обобщения и типизации образов, проявляя большую свободу в использовании художественных средств (портреты К. А. Леберехта, П. А. Толстого и др.).

   Начало работы художника как медальера связано целиком с Петербургским Монетным двором, куда в 1810 году он получил назначение. Медаль, по его мнению, должна быть ясной и доходчивой. Медали Толстого отличаются классической строгостью композиции, красотой контуров, плавностью ритмов и точностью рисунка. Первая медаль «В память просветительной деятельности Чацкого» (1809) исполнена в лучших традициях классицизма. 
   Подлинную славу и известность художник снискал после создания серии медальонов (1816-1833) на темы Отечественной войны 1812 года. Свои медали в память Отечественной войны он и выполнил в стиле русского нео​классицизма. В них он прославлял не отдельных генералов, а самое русское войско, символически изображенное в виде группы из двух-трех фигур. Народному ополчению была посвящена первая медаль, в основу которой была положена идея о едином отечестве как союзе всех «состояний». Медальоны Толстого очень разнообразны по сюжетам и решениям. Основное место в них занимают крупнейшие битвы и сражения Отечественной войны. Они по​ражают своим лаконизмом и выразительностью. Ему уда​лось добиться того, чтобы любой мог узнать, на какой случай она выбита. Четкость силуэтов повышается двухцветной раскраской, примененной как в оригиналах (розовый воск на черной доске), так и в отливках (белые фигуры на голубом или синем фоне). Движения фигур всегда сильны и точны. Толстой изобра​жает русского воина обороняющимся, никогда не нападающим. Излюбленным мотивом в медалях является спокойно стоящий герой, отражающий бешеный натиск врагов. Ясный смысл медалей в большой мере зависит от строгой компо​зиции Ф. Толстого. Все его группы чрезвычайно сконцентрированы. При сложных ракурсах и большой свободе движений всегда сохраняется ясная связь фигур с плоскостью медали. 

   Увлечение скульптора культурой античного мира проявилось в восковых барельефах на сюжеты из Гоме​ра (1816—1820): «Пир в доме Улиса» и др. (ГТГ; с них существуют бронзовые отливки в ГРМ). Толстой строго соблюдает здесь археологическую точность в изображении античных костюмов и предметов быта. Они исполнены подлинной грации. Особую изысканность барельефам придает глубокое пространство, построенное при помощи архитек​турной перспективы и различной высоты рельефа: тонкие слои воска, помещенные на черной доске, становятся прозрачными и приобретают воздушность. Здесь уже чувствуется зарождающийся романтизм, большая обобщенность. 
   В автопортрете скульптора с женой и дочерью, вы​полненном в восковом барельефе (1811, ГТГ), Толстой сумел соединить мечты об античной классике с интимным лиризмом. Одев себя и жену в античные одежды, скульптор, однако, сохранил непринужденную простоту семейной группы, расположившейся под сенью дерев. Детали изображены с предельной точностью, например листья подорожника у ног скульптора. Не менее точно обработаны и лица изображенных и их тела, проступающие под античными драпировками. Это стремление к точ​ности особенно ярко проявилось у Толстого в портретных силуэтах, также выполненных из воска, в типе античных камей. Здесь он любовно подчер​кивает характерные черты близких ему людей, создавая образы очень жи​вые и убедительные (портреты А. И. Толстой, И. А. и П. А. Толстых, ГРМ).

   Ф. Толстой работал также в круглой скульптуре. Очень удачна его «Голова Морфея» (1822, ГРМ, терракота), в котором прекрасно передано состояние сна, тревожимого смутными видениями; нимфа на одном из фонтанов Петергофа; очень холоден Христос (1848, ГТГ), который относится уже к периоду падения неоклассицизма. 
   В идиллическом стиле, близком к Ф. Толстому, начинает работать Борис Иванович Орловский (1792—1838). За бюст Александра I он был принят в 1822 году в Академию, а через год отправлен пенсионером в Рим. Исполненные им там мраморные скульптуры «Парис» (1824, ГРМ, повторение в ГТГ), «Сатир» (1824, ГРМ), группа «Сатир и вакханка» (1829, ГРМ, гипс в ГТГ) полны грации и светлой тишины. Особенно привлекательна группа «Сатир и вакханка». В ней Орловскому особенно удалось выразить ту элегическую ясность, к которой он стремился в свои молодые годы. Однако при всей убедительности его скульптурной формы он уже далек от той чувственной материальности, которая еще была свойственна раннему творчеству Мартоса.
   В 1830 г. скульптор начинает работать над фигурой ангела, который венчает Александровскую колонну. В левой руке ангел держит четырёхконечный латинский крест, а правую возносит к небу. Голова ангела наклонена, его взгляд устремлён на землю. ангел крестом попирает змея, что символизирует мир и покой, которые принесла в Европу Россия, одержав победу над наполеоновскими войсками. Лёгкая фигура ангела, спадающие складки одежды, чётко выраженная вертикаль креста, продолжая вертикаль монумента, подчеркивают стройность колонны.
   В памятнике Кутузову (бронза, 1832) Орловский создал величественный образ, сохранив при этом жизненную теплоту старческого образа. Памятники Орловского Кутузову и Барклаю де Толли были значительным этапом на пути к реализму.
   Противоречие между абстракцией и конкретной правдой проявилось в скульптуре ученика Мартоса, Самуила Ивановича Гальберга (1787—1839). Преклонялся перед античным искусством. Внимательно присматривался скульптор и к творениям современных мастеров - А. Кановы и Б. Торвальдсена. Высшую награду, аттестат 1-й степени и право на заграничное пенсионерство, он получил в 1808 г. за барельеф на историческую тему «Марфа Посадница, приходящая в пустыню к деду своему Феодосию с юным Мирославом». Под заметным влиянием Торвальдсена скульптор выполнил статую «Ахиллес».
   Гальберг сначала примкнул к ранним произведениям Орловского в идиллической трактовке своей статуи «Начало музыки. Фавн, прислушивающийся к звуку ветра в тростнике» (мрамор, 1824, ГРМ), но затем скоро нашел свой собственный стиль в портретном бюсте. Гальберг ра​ботал также в монументальной скульптуре — делал статую Екатери​ны II (1831), барельефы на евангельские темы для академической церкви (1832—1837), памятник Александру I для Аракчеева в его имении (1828—1830), по проекту Гальберга был исполнен памятник Карамзину в Симбирске. В памятнике Александру I главная роль принадлежит трем прекрасным жен​щинам, символизирующим «Веру», «Надежду», «Любовь»: они венчают лавровым венком бюст Александра. Вырождение мо​нументальной скульптуры было вполне закономерно в эпоху гибели всех прежних героических, гражданственных идеалов, которые прежде ее оду​хотворяли.
   Совсем другим проявляет себя Гальберг в портретных бюстах. В них он сохраняет четкую форму и строгую ее построенность, свой​ственные неоклассицизму: чаще всего головы поставлены совершенно прямо по отношению к плечам, пьедестал является геометрическим продол​жением обнаженного тела, — этот римский прием   характерен   для всех бюстов эпохи неоклассицизма. Бюсты Гальберга сухи по своей пластической форме, в особенности в поздние годы. Линия играет в них все более значитель​ную роль, притом не только в силуэте, но и как граница внутренних форм — губ, ноздрей, прядей волос; зрачки, обычно высверленные, опять-таки геометрически точны по форме. И все же бюсты Гальберга — индивидуальные портреты; они не только конкретны, но и выразительны. 
   Прекрасный бюст русского посланника в Риме и "великого любителя древности" А. Я. Италинского (мрамор, 1823, ГРМ) напоми​нает римские портреты. С полной откровенностью Гальберг изображает глубокого старика с крупными морщинами, с огромным мясистым носом, с полуоткрытыми, отвисшими губами; во всем лице — горькая старческая усталость. Но из-под нависших бровей смотрят глаза мыслящего человека, и это вносит в его образ большое благородство.

   Напротив, молодой жизнью искрится лицо Г. Н. Оленина (мрамор, 1827, ГРМ); задорные тени, притаившиеся в уголках губ, вносят индиви​дуальное выражение в это веселое лицо. Живой образ создал Гальберг в бюсте его брата, президента Академии художеств А. Н. Оленина (мра​мор, ГРМ). Сухощавое лицо, почти череп, дает скульптору возможность особенно отточить пластическую форму. Вдумчивые глаза получают остроту благодаря сложной, глубинной обработке зрачка. Пожалуй, еще острее портрет А. Н. Оленина в надгробном барельефе (бронза), где в его глубоко сидящих глазах скульптор приоткрыл сухой и ядовитый образ чиновника. Только один раз Гальберг создает образ романтический — в бюсте молодого В.В. Перовского (мрамор, 1829, ГРМ). Голова его опу​щена, брови сдвинуты, глаза задумчивы и взволнованны; непокорные кудри в беспорядке. Но и здесь скульптор сохраняет все ту же точ​ность форм.

   Гальберг создал целую галерею портретных бюстов, в которых уве​ковечил целый ряд художников, писателей, деятелей художественного мира (своего учителя Мартоса 1837, баснописца Крылова, 1830, А.А. Дельвига, 1831).

   Очень характерно, что угасавший в 20-30-х годах неоклассицизм еще нашел применение в области интимного портретного бюста. Это сви​детельствует не только о том, что портрет получил в это время большее значение, чем монументальная скульптура, но и о том, что в основе нео​классицизма лежал реализм.
Василий Иванович Д е м у т-М а л и н о в с к и й (1779—1846) и Степан Степанович П и м е н о в-с т а р ш и й (1784—1833) при​надлежали, как и Гальберг, к младшему поколению скульпторов, но оба они почти исключительно работали в скульптуре, связанной с архитекту​рой. Оба учились в Академии. Демут был пенсионером в Италии (1803—1807), Пименов же, окончивший Академию несколько позже, уже не смог выехать за границу из-за военных осложнений. То, что Демут заканчивал образо​вание в Риме, у Кановы, наложило отпечаток на его творчество, усилив присущие ему смягченность и женственность в противоположность более суровому стилю Пименова. Но все же оба эти скульптора имеют между собой много общего. 
   Первыми работами были проекты надгробия их учителю Козловскому. Надгробие Пименова, выполненное в круглой пластике, очень лако​нично: в нем нет ничего, кроме аллегорической фигуры самой скульптуры, оплакивающей смерть своего мастера. Движение склоненной женщины, ее усталая от горя голова, ее опущенные руки с ненужным больше молотком полны скорби. Лицо мало выра​зительно в отличие от тонких и одухотворенных лиц в надгробиях Мартоса.

   Для осуществления был принят барельефный проект Демута, изобра​жающий «гения смерти» над незаконченным торсом; для этой композиции молодой скульптор использовал рисунок самого Козловского, лишь слегка его изменив. Смысловым центром является рельеф с изображением крылатого гения смерти, гасящего факел жизни. Эта типичная для искусства классицизма композиция полна глубокого чувства скорби. На противоположной стороне постамента помещен медальон с профильным барельефным портретом Козловского - это первое произведение Демут-Малиновского в портретном жанре. В проекте Демута много тихой, элегической пе​чали, образ гения нежен и женственен, в силуэтной линии есть ритм и музыкальность. В обработке барельефа еще сохраняется трепетность, уна​следованная от мастеров XVIII века. Прекрасно удался Демуту портрет Козловского (в медальоне), очень свободно передающий одухотворенный образ мастера. Это, пожалуй, лучший портрет в творчестве Демута. 
 Первой работой Демута и Пименова, связанной с архитектурой, были статуи в нишах портика Казанского собора (1807). В образе князя Вла​димира Пименов создал настоящего богатыря, мужественного, с подчерк​нутой мускулатурой, сохраняющего почти полное спокойствие. 
   Из многочисленных работ Демут-Малиновского и Пименова для зданий наиболее удачны скульптуры, сделанные ими для Горного кадетского
корпуса Воронихина (около 1808). Фризы над гладью стен в цен-
тральной части здания, выполненные Демутом, прекрасно подчинены архи-
тектуре. В обеих композициях, изображающих Аполлона, пришедшего к
Вулкану за своей колесницей, и Венеру, пришедшую к Вулкану за воен-
ными доспехами Марса, все построено на движении фигур вдоль стен, по
горизонтали. Несмотря на большое количество фигур, им не
тесно во фризе; силуэты их отчетливо выделяются на гладком фоне. Общая композиция производит впечатление прозрачно ясной: зритель мо​жет рассмотреть барельефы и понять их несложный сюжетный смысл. Другой характер носят две группы из камня, поставленные на подестах лестницы перед колоннами дорического портика. Перед скульп​торами стояла задача создать произведения, которые своею мощью соот​ветствовали бы суровой архитектуре, но контрастировали бы с ней своим особым пластическим языком. Самая тематика — «Геркулес и Антей» (Пи​менова) и «Похищение Прозерпины» (Демут-Малиновского) — подсказы​вала нужное решение. Группа Пименова исполнена большого напряжения и силы. И все же Пименов сохраняет сдержанность в дви​жениях. Реалистично переданы движения и сами тела борющихся, прекрасно проработана их сильная мускулатура. Вся скульптурная группа отличается удивительной целостностью и компактностью композиции, богатством и выразительностью различных точек зрения.
   В группе «Похищение Прозерпины» изображен Плутон, похитивший дочь Зевса Прозерпину, силой увлекает ее к себе в Аид, вход в который символизирует трехглавый пес Цербер у основания группы. Широкий, могучий шаг Плутона, его напряженная фигура, мощные руки, держащие сопротивляющуюся девушку, сосредоточенное лицо - все выражает уверенность и волю, которые ведут под уздцы шестерку лошадей, торжественно влекущую за собой колесницу с крылатой фигурой Славы. Их движение контрастирует со спокойствием колонн портика. Тематически, обыгрывая символику земных недр и сил, они соотносятся с назначением самого института.
   В 1813 году Демут-Малиновский исполнил «Русского Сцеволу» (гипс, ГРМ), в котором запечатлен героический поступок русско​го крестьянина, отрубившего себе руку, на которой было поставлено клеймо с инициалами Наполеона (скульптор уподобляет героического крестьянина римскому герою Муцию Сцеволе, который сжег себе руку, чтобы доказать свою правоту). 
   С 1821 года Демут и Пименов непрестанно работают вместе с Росси во всех его постройках. В это время наступают некоторые изменения в понимании синтеза архитектуры и скульптуры: равноправие, воцарив​шееся между ними в ансамбле начала XIX века, снова начинает нару​шаться в пользу архитектуры. Начинается новый рост увлечения деко​ративностью. Скульптура у Росси чаще всего превращается у него в декоративное пятно, утрачивая свое самостоятельное смысловое значение. Таковы, например, барельефные фризы Михайловского дворца, изоб​ражающие римские процессии с консулами, ликторами, жрецами и т. п.

   Только в тех случаях, когда скульптура должна была служить особым акцентом, завершением здания, Росси разрешал ей заговорить пол​ным голосом. Так было с группой «Славы» (Пименов делал фигуры и воинов, Демут-Малиновский - коней), венчающей арку Главного штаба, которая является композиционным центром не только колоссального полукруглого фасада, но и всей площади. Превосход​но учтя большую высоту, где должна была поместиться группа, они постро​или ее силуэтно; черная окраска группы, выполненной из битого железа (на чугунном каркасе), четко выделяет ее на фоне неба.

   Далее их скульптурные образы становятся более отвлеченными, теряя свою выразительность. Абстрактны статуи Пименова «Закон», «Правосудие» и др., украшающие здание Сената, и декоративные скульптуры Демута на арке, соединяющей здание Сената и Синода (1829—1833). Фигуры потеряли теперь всякую телесность, объемы стали однообразно правильными геоме​трическими формами. 

   У Пименова были особые причины охлаждения к темам государствен​ного значения. В 1831 году он был уволен из числа профессоров Академии художеств по приказу Николая, которому не понравились его скульптуры на выставке. Пименов и Демут-Малиновский в последний раз работали совместно для Сената и Синода; Пименов умер, не докончив своих статуй для этих зданий.
   Демут-Малиновский проявил себя и как мастер станковой скульптуры (статуя «Русский Сцевола», 1813), мемориальных памятников (надгробия А. Н. Воронихина, после 1814; П. П. Чекалевского, 1817?; М. Б. Барклая-де-Толли, 1823; В. Д. Новосильцева, 1820-е, и др.), портретов (бюсты А. В. Суворова, 1814; М. И. Кутузова, 1817?, не сохранился; М. В. Ломоносова, 1821, и др.). Дальнейший путь Демута проходил в том же направлении возрастаю​щей официальности. Очень холодны его работы конца 30-х и 40-х годов: евангелисты для академической церкви (1838), памятник Екатерине II в имении Румянцева Троицком-Кайнарджи (бронза, 1834, Музей архитек​туры).
   Последними работами скульптора стали памятники фельдмаршалу М. Б. Барклаю-де-Толли для Дерпта (ныне Тарту, Эстония, установлен после 1846) и народному герою Ивану Сусанину для Костромы (1838—1843). Демут очень точно выполнил правительственную директиву: его Сусанин изображен в виде маленькой фигурки у подножия колонны, не​сущей бюст Михаила Федоровича. Фигура и бюст ничем не связаны между собой, поскольку эта связь мыслилась скульптором лишь в отвлеченном плане. Нет здесь и связи декоративной или архитектурной: Сусанин кажется живым человеком, случайно присевшим сбоку, у под​ножия колонны, то есть его связь с памятником оказалась чисто натурали​стической. Это яркое проявление того разло​жения монументального стиля, которое составляет содержание дальнейшего движения скульптуры во второй половине XIX века. Прогрессивное ее раз​витие пойдет уже по другому направлению, враждебному официальному академизму. Но это произойдет не скоро — оно лишь намечается во вто​рой трети столетия. 
   Из мастеров старшего поколения особенно выделяется Феодосий (Федос) Фёдорович Щедрин (1751–1825) – представитель раннего классицизма, профессор АХ. Ранние барельефные композиции: «Греческий философ Кирилл показывает князю Владимиру завесу с изображением Страшного суда», «Изяслав Мстиславович на поле брани», «Убийство Сертория на пире, устроенном главой заговорщиков Серпенной». 

   «Марсий» (1776) — произведение трагического звучания. Марсий, осмелившийся на своей флейте вступить в соревнование с лирой Аполлона, был жестоко наказан: привязанный к дереву, он ждёт, чтобы с него была содрана кожа. Особую жизненность и выразительность сообщает статуе то, что скульптору удалось сочетать два противоположных мотива: борьбу и упадок сил, порыв к освобождению и отчаяние.

   Трагическому «Марсию» противостоит идиллический, мечтательный «Эндимион» (1779).

   Первое значительное произведение скульптора — статуя «Венера» (1792) — программное произведение автора. Щедрин представил Венеру после купания, на берегу водоёма. Мотив купания определяет композицию статуи. Венера стоит, чуть наклонясь вперёд, опираясь рукой о ствол дерева. Тканью, зажатой в другой руке, она отирает капли влаги с правой ноги, стоящей на мощном, выступающем из воды корне. Изображая Венеру женщиной в расцвете красоты, Щедрин отнюдь не следовал античным канонам. Худощавая, с удлинённым торсом и короткими ногами, его Венера воплощает жизненный идеал скульптора. Статуя пронизана движением. Оно начинается с наклонённой головы богини и плавно скользит вниз, совершая круговорот, лишь слегка задерживаемый согнутой в колене правой ногой. Даже при беглом взгляде ощущается импульс духовности, как бы исходящий от привлекательного лица Венеры, озарённого лёгкой полуулыбкой. Но почти невозможно определить его выражения. Женственность и чистота в этом образе одерживают победу над чувственностью. Обработкой мрамора Щедрин прекрасно передаёт различную фактуру предметов: ниспадающие условными декоративными складками одежды богини, шероховатость древесного ствола, острые листья болотного растения, гладкую поверхность подставки, имитирующей берег.

   К середине девяностых годов относится статуя «Дианы», продолжившая галерею мифологических женских образов. Если в своей «Венере» Щедрин создал образ возвышенно-прекрасный, то уже в «Диане» мотив снижается, приближаясь к жанровому.

   Он был и неплохим портретистом. Здесь надо выделить бюст президента Вольного экономического общества Нартова. Открытое русское лицо освещено спокойным проницательным взглядом. Несколько архаические черты образу придаёт перекинутый через плечо плащ, как это свойственно традициям барокко.

   Годы XIX века стали самыми плодотворными в жизни мастера. Щедрин участвует в украшении петергофских фонтанов, Казанского собора, здания Биржи, создаёт великолепный скульптурный ансамбль на башне Адмиралтейства.

   Статуи Петергофа выполнены в излюбленном Щедриным жанре декоративной садово-парковой скульптуры. Здесь впервые перед Щедриным встала задача создания не самостоятельного, отдельно стоящего произведения, а статуй, которые должны были органично войти в уже существующий сложный ансамбль. Для Петергофа Щедрин создал статуи «Персей» (1800), «Нева» (1804) и две группы «Сирен» (1805).

   Барельеф «Шествие на Голгофу» выполнена Федосом Фёдоровичем для Казанского собора в 1804–1807 годах – произведение сложное по композиции и большое по масштабу. Около пятидесяти фигур, разнообразных по типам, характерам, внешнему выражению душевных состояний, сильно и метко охарактеризованных. Щедрин создал композицию, исполненную драматизма. Жизненная правда сочетается со свободной игрой воображения, произведений, значительных по своей эмоциональной напряжённости и гуманистической направленности. 
   На долю Щедрина выпало наиболее ответственное задание: две группы у главного входа Адмиралтейства, четыре фигуры греческих полководцев и большинство статуй на верхней колоннаде, девять фигур (весенние, летние и осенние месяцы), стоявшие на трёх боковых фронтонах. Скульптуры башни («Нимфы, поддерживающие небесную сферу», 1812-1813) имеют решающее значение в композиции здания. Щедрин отлично понял намерения Захарова. Скульптуры отличает содержательность и пластическая мощь. Автор воплотил в них героический идеал своего времени. Нимфы его не портретны, не индивидуальны. Это обобщённые, идеализированные образы. Основной смысл группы заключается в нравственной ответственности, в мотиве героики. Нимфы Щедрина обретают свободу и высшее счастье в осознанной необходимости труда, борьбы и подвига. Они шагают вперёд, и это делает более трудными и ценными их усилия. Скульптор воспевает мужество и доблесть, создаёт образ положительного героя.

   Талантливым и самобытным мастером монументально-декоративной скульптуры был Иван Иванович Теребенев (1780-1815) - горячий, искренний патриот, активный член прогрессивного Вольного общества любителей словесности, наук и художеств. Учился в АХ у М. И. Козловского. Уже в академические годы принял участие в серьезной работе по созданию рельефов для пьедестала памятника Петру I Б. К. Растрелли (1800). Выполненный Теребеневым рельеф «Полтавская баталия» явился его первой значительной самостоятельной работой монументального характера. 
   С 1807 г. Теребенев в Петербурге, где начинает активно работать как мастер монументально-декоративного рельефа (рельефы на античные сюжеты для дома Ильина на набережной Фонтанки, 41, и для Аничкова дворца). Наиболее фундаментальными произведениями художника в монументально-декоративной пластике стали горельефы для фасадов и статуи для лестницы восточного вестибюля Адмиралтейства (1811-13). Лейтмотивом всего пластического декора этого шедевра зодчества стала тема возрождения русского флота, которая получила наиболее глубокое и мастерское раскрытие в центральном произведении всего ансамбля - горельефе на аттике над карнизом парадных ворот «Восстановление флота в России». Аллегорическая композиция, в центре которой Нептун, вручающий Петру Великому трезубец, решена по канонам классицизма. Полная гражданского пафоса, она отличается реалистическим подходом в изображении персонажей и деталей. 
Во фронтоне восточного портика Теребенев изобразил многофигурную композицию «Афина, венчающая труды художников»; во фронтоне западного портика – «Афина, награждающая за военные и морские подвиги». Над главными воротами помещены рельефные фигуры летящих Слав. Представленные в стремительном движении, они осеняют своими победными знаменами всех входящих в Адмиралтейство - центр русского флота. Аналогичны по содержанию и пластике фигуры Слав, изображенные на невских павильонах, но движение их еще более динамично: держа в руках лавровые венки и трубя победную песнь, они устремляются навстречу друг другу. Органично связанные с закруглением арки, фигуры и композиционно, и пластически, и идейно продолжают и развивают выраженную в архитектуре здания тему триумфа.

   Среди мастеров старшего поколения, работавших в первой трети XIX века, весьма крупным скульптором был Павел Петрович Соколов (1764—1835). В 1810 г. он создал одно из наиболее известных своих произведений — бронзовую скульптуру «Молочница с разбитым кувшином» в Екатерининском парке в Царском селе. Также известны декоративные чугунные фигуры, созданные Соколовым в 1820-е для украшения ряда петербургских мостов: львы на Львином мосту (1825), грифоны на Банковском мосту (1825), сфинксы на Египетском мосту (1829).

   Из более молодых мастеров выделяется скульптор Михаил Григорьевич Крылов (1786-1850), ученик Мартоса. В 1807 г. он начал работу над барельефом «Марфа Посадница посещает Феодосия Борецкого»; за этот барельеф Крылов был удостоен малой золотой медали. Его конкурсная работа-барельеф - «Андромаха, оплакивающая Гектора». 
   Великий князь Михаил Павлович заказал обоим пенсионерам, скульпторам Гальбергу и Крылову, исполнить по статуе — Ахиллеса и Гектора с таким расчетом, чтобы обе фигуры вместе составляли бы одну общую группу. Гальберг изваял Ахиллеса, Крылов — Гектора. 

   Из более крупных работ этого времени надо отметить изготовление монумента на могилу гр. А. И. Кутайсова, убитого в Бородинском бою. 

В 20-е годы Крылов получил много заказов от частных лиц и от Императорского Двора. Им исполнено немало бюстов разных лиц, из коих наибольшей известностью пользуются бюсты Императора Николая I и богача Собакина; из других его работ известны барельефы, украшающие здание Михайловского дворца. Лучшее, что вышло из-под его резца — это статуя, изображающая «Русского кулачного бойца» (1837, гипс, Русский музей), которая по характеру и по времени своего исполнения может быть уже отнесена скорее к скульптуре второй трети XIX века, времени, когда постепенно расшатываются устои классицизма, и начинает складываться реализм в его специфической для второй половины XIX века форме.
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