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как текст „Писем русского путешественника“ 
помог распространить среди русских читателей 
эстетическую норму этого нового веяния.

1. Карамзин и Пигаль

В „Письмах русского путешественника“ работа 
Пигаля описывается два раза. Во-первых, опи-
сывается гробница графа Морица Саксонского 
(1696–1750), главного маршала Франции, нахо-
дящаяся в храме святого Фомы в  Страсбурге 
(илл. 2). Есть основания полагать, что Карамзин 
не видел гробницу собственными глазами, вви-
ду революционного хаоса, охватившего город 
в  августе 1789 г.2 Однако жанровая специфика 
травелога требовала описания памятника тако-
го культурного значения. Памятник был широ-
ко известен, и все русские путешественники, 
проезжая через Страсбург, считали своим дол-
гом его описать. К тому же, все его описывали 
одинаково, повторяя восхищенную оценку, вы-
раженную Дидро в „Письме Господину Пигалю 
о гробнице графа Морица Саксонского“, опу-
бликованном в „Литературной переписке“ 
(„Correspondance littéraire“) 15 октября 1756 г.: 
„Je vous conseille donc [...] de laisser votre 
monument tel qu’il est. Ce sera toujours un des plus 
beaux morceaux de sculpture qu’il y ait en Europe.“3

Такая оценка встречается, например, под пе-
ром Фонвизина, написавшего „мы видели мав-
золею du Marechal de Saxe — вверх искусства че-

Филэллинизм Карамзина известен. Его исследо-
вал К. Ю. Лаппо-Данилевский, который относил 
его происхождение к общению молодого Карам-
зина (илл. 1) с немецкими писателями и филосо-
фами, сыгравшими роль в популяризации идей 
Винкельмана в Германии в 1780-е гг.1� Передавая 
своим читателям содержание своих разговоров 
с Карлом Филлипом Морицем или Гердером, 
рассказчик „Писем русского путешественника“ 
излагает идеи о преимуществе искусства древ-
них греков или о культурном значении путеше-
ствия в Италию; эти идеи могут быть объяснены 
влиянием Винкельмана. Однако влияние Вин-
кельмана на Карамзина не сводится к усвоению 
дискурса об искусстве его немецких кумиров. 
Таким же образом территория, на которой зву-
чат эти идеи в „Письмах русского путешествен-
ника“, вовсе не ограничивается границами не-
мецкого мира. Влияние идей Винкельмана на 
Карамзина ощутимо и во французской части 
знаменитого русского травелога. К тому же, это 
влияние проявляется не только на уровне дис-
курса Путешественника об искусстве, но также 
и в его манере смотреть на искусство. В данной 
статье я проанализирую оценку Карамзиным 
двух французских скульпторов XVIII в., Пигаля 
и Шинара, произведения которых Путешествен-
ник смотрел во Франции в 1789 г. Я покажу, что 
сопоставление оценки двух скульпторов явно 
показывает усвоение писателем эстетических 
ориентиров классицизма. К тому же, я покажу, 

Родольф Бодэн

О ФОРМИРОВАНИИ КЛАССИЧЕСКОГО ВКУСА 
В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ XVIII ВЕКА 
(Н. М. Карамзин, Ж. Б. Пигаль и Ж. Шинар)
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Родольф Бодэн

„В лютеранской церкви св. Томаса видел я 
мраморный монумент маршала, графа Саксон-
ского, славное произведение резца Пигалева. 
Маршал с жезлом своим сходит по ступеням 
в могилу и с презрением смотрит на смерть, ко-
торая открывает гроб. На правой стороне два 
льва и орел, в ужасе и смятении, изображают со-
единенные армии, побежденные графом во 
Фландрии. На левой стороне представлена 
Франция в образе прекрасной женщины, кото-
рая, со всеми знаками живой горести, хочет од-
ною рукою удержать его, а другою отталкивает 
смерть. Печальный гений жизни обращает 
к земле свой факел; и на сей же стороне развева-
ются победоносные знамена Франции. — Ху-
дожник хотел, чтобы удивлялись его искусству; 
по мнению знатоков, он достиг своей цели. Я, не 
будучи знатоком, смотрел на фигуры — на ту, на 
другую, на третью — и был в своем сердце так 
холоден, как мрамор, из которого они сделаны. 
Смерть, в образе скелета, одетого мантиею, была 
мне противна. Древние не так изображали ее, — 
и горе новым художникам, пугающим нас таки-
ми представлениями! На лице героя желал бы я 
видеть другое выражение. Мне хотелось бы, 
чтобы он имел более внимания к горестной 
Франции, нежели к гнусному скелету. Коротко 
сказать, Пигаль, по моему чувству, есть искус-
ный художник, но худой поэт“.7

Критика Карамзина сводится к трем аргу-
ментам: во-первых, русский писатель криткует 
Пигаля за его решение представить смерть 
в виде скелета; во-вторых, ему не нравится вы-
ражение лица маршала. По мнению писателя, 
это является следствием решения скульптора 
обратить его взгляд в сторону смерти, а не Фран-
ции; в-третьих, композиция Пигаля кажется Ка-
рамзину слишком сложной. 

В данной статье нас будут интересовать пер-
вый и третий аргументы. Сначала о первом: осу-
ждая „современных художников“ за их попытки 
„напугать публику“, и противопоставляя такие 
неуместные попытки „искусству древних“, Ка-
рамзин критикует традицию траурного искус-
ства, развившуюся начиная с конца XVI в., под 
влиянием Контрреформации. Согласно этой 
традиции, изображение страшной смерти долж-
но было служить орудием в борьбе с дурными 
страстями и призывом к раскаянию.8 Напоми-
ная, в том числе, бюст ученика Бернини, находя-
щийся в церкви Санта Мариа дель Пополо 

ловеческого“.4 Как отметила И. М. Марисина, 
о  гробнице положительно отзывались также 
пенсионеры санкт-петербургской Академии ху-
дожеств. В рапорте 1780 г. можно прочесть: „Сия 
работа наполнена искусством как в рисунке, 
в плане, в драпировке, так и в композиции“.5 Че-
рез 10 лет после этого, об этой работе Пигаля 
отозвалась также графиня Анна Ивановна Тол-
стая (1772–1825; урожд. княжна Барятинская). 
Не посмотрев на гробницу собственными глаза-
ми, путешественница характерным образом по-
вторила давно установленный штамп, записав 
в  свой дневник 5 октября 1790 г.: 

„Le 5 octobre nous arrivames à Strasbourg, 
capitale d’Alsace et frontière de France et y somes 
resté un jour, ce qu’il y a de plus remarquable en 
cette ville c’est la tour gothique elle est unique en son 
genre, il y a encore le mausolée du maréchal de Saxe 
que l’on dit être fort beau“.6

Подчиняясь традиции описания памятника, 
разработанной русскими путешественниками, 
Карамзин, тем не менее, обновляет ее, отзываясь 
о памятнике отрицательно: 

Илл. 1: Неизвестный художник с оригинала Д. Б. Дамона-
Ортолани 1800-х гг., портрет Н. М. Карамзина, холст, 
масло, первая четверть XIX в. 
Abb. 1: Unbekannter Maler nach dem Original von D. B. Dau-
mont-Ortolanis (1800/1810), N. M. Karamzin, Öl auf Lein-
wand, 1. Viertel des 19. Jhs.
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кру жизни. Супруг, оживленный благотворною 
теплотою, хочет встать, и слабую руку прости-
рает к милой супруге, которая бросается в его 
объятия. Но смерть неумолимая стоит за д’Ар-
куром, указывает на свой песок, и дает знать, 
что время жизни прошло! Ангел гасит светиль-
ник [...] никогда резец Пигалев не действовал на 
мое чувство так сильно, как в сем трогательном, 
меланхолическом представлении. Я уверен, что 
сердце его участвовало в работе“.13

Введение в парижскую работу фигуры ангела 
в виде юноши, очевидно, нейтрализует присут-
ствие скелета в визуальном восприятии Карам-
зина, несмотря на очевидную схожесть этого 
скелета с его страсбургским предшественни-
ком.14 В гробнице графа д’Аркура Карамзин его 
как будто не замечает, тогда как он играл значи-
тельную роль в неприятии писателем памятника 
графу Морицу Саксонскому. Оценив гробницу 
графа д’Аркура, в том числе за присутствие ан-
гела в виде юноши, Карамзин показывал, что он 
разделяет эстетический идеал Гёте, Гердера и 
Шиллера, что для нас важно, так как этот идеал 
во многом был обязан винкельмановскому опи-
санию древней гробницы, на которой Смерть и 
ее брат Сон были изображены в виде двух пре-
красных юношей, опустивших свои факелы.15 

Использование этой фигуры Пигалем свиде-
тельствовало об эволюции вкуса французского 
скульптора. Тогда как памятник графу Морицу 
Саксонскому еще относился к эстетике барок-

в Риме, скелет в тоге из группы Пигаля характе-
рен для барочной скульптуры.9 

Эта страшная иконография, разработанная на 
основе системы аллегорий, предложенной иконо-
логией Чесаре Рипы, подверглась критике в по-
следней трети XVIII в.10 Ремарка Келюса по пово-
ду того, как Гомер изобразил смерть в эпизоде 
„Иллиады“, посвященной гибели Сарпедона, вы-
звала ожесточенную дискуссию, в которой при-
нял активное участье Лессинг. Написав в 1769 г. 
статью „Как древние изображали смерть“,11 Лес-
синг, сочинения которого знал и ценил Карам-
зин, объяснял, что древние изображали смерть, 
как Гомер, то есть в виде сестры сна, а не в виде 
скелета. Вскоре после Лессинга как Шиллер, так и 
Гёте, и Гердер стали требовать, чтобы смерть 
была изображена в виде „спокойного юноши“.12

Очевидно, этот новый эстетический идеал 
разделял и Карамзин. Осудив страсбургскую ра-
боту Пигаля за ее барочное изображение смерти 
в виде скелета, он высоко оценил работу того же 
Пигаля, увиденную в соборе Парижской Бого-
матери, в аллегорической системе которой 
к страшному скелету скульптор добавил ангела 
в виде прекрасного юноши (илл. 3):

„Графиня д’Аркур, потеряв супруга, хотела 
посредством сего мавзолея, изваянного Пига-
лем, оставить долговременную память своей 
нежности и печали. Ангел одною рукою снимает 
камень с могилы д’Аркура, а другою держит све-
тильник, чтобы снова, воспламенить в нем ис-

Илл. 2: Памятник Морицу Саксонскому, работа Ж. Б. Пи-
галя, Храм святого Фомы, Страсбург 1756
Abb. 2: Jean-Baptiste Pigalle, Denkmal des Maurice de Saxe, Tho-
maskirche, Straßburg 1756

Илл. 3: Гробница графа д’Аркура, работа Ж. Б. Пигаля, Со-
бор парижской богоматери, Париж 1769–1776
Abb. 3: Jean-Baptiste Pigalle, Grabmal des Comte d’Arcourt, Ka-
thedrale Notre-Dame, Paris 1769–1776
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сердце так холоден, как мрамор, из которого они 
сделаны“.

Сложность трехугольной композиции Пига-
ля тоже была характерной чертой скульптуры 
школы Бернини,20 и не соответствовала новому 
идеалу, сформулированному в известном выра-
жении Винкельмана „благородная простота“, 
о  котором К. Ю. Лаппо-Данилевский отметил, 
что его впервые перевел на русский язык имен-
но Карамзин.21 Вкус Винкельмана к простым 
композициям виден по набору произведений, 
которые он комментировал в эпохальной „Исто-
рии искусства древности“ („Geschichte der Kunst 
des Alterthums“, 1764). Как отметила Дэниела 
Галло, среди скульптур, описанных в ней, значи-
тельное место занимают бинарные композиции, 
состоящие из двух стоящих друг рядом с другом 
фигур на одном пьедестале.22

Большое количество фигур гробницы графа 
Морица Саксонского, не понравившееся Карам-
зину, не понравилось и Дидро, написавшему:

„En général la multitude des acteurs nuit à l’effet 
de la scène. Cette abondance est vraiment stérile. On 
n’y a recours que pour suppléer à une idée forte qui 

ко,16 гробница д’Аркура, созданная двадцать лет 
спустя, свидетельствует о влиянии на Пигаля 
некоторых элементов эстетики классицизма.17 
Характерным образом ангел парижской скульп
туры Пигаля, так понравившийся Карамзину, 
предвещает ангела скульптора Кановы в над-
гробном памятнике папе Клименту ХIII в Собо-
ре Св. Петра в Риме (1787–1792)18 (илл. 4). Этот 
факт для нас важен, ибо, как отметил Ю. Онор, 
в  ангеле Кановы можно видеть одно из самых 
ярких воплощений эстетического идеала Вин-
кельмана.19

Вторая причина, по которой Карамзин не 
оценил страсбургскую работу Пигаля, тоже сви-
детельствует о влиянии на него новой эстетики 
классицизма. Речь идет о сложности компози-
ции страсбургской скульптурной группы. Мо-
тивируя свое равнодушие к произведению Пи-
галя своим незнанием искусства, Карамзин 
в той же фразе дает понять, что скульптура ему 
не понравилась, потому что ее сложная компо-
зиция не позволяет объять ее одним взглядом: 
„Я, не будучи знатоком, смотрел на фигуры — 
на  ту, на другую, на третью — и был в своем 

Илл. 4: Надгробный памятник папе Клименту XIII, работа А. Кановы, Собор Святого Петра, Рим 1787
Abb. 4: Antonio Canova, Grabmal für Papst Clemens XIII., St. Peter, Rom, Vatikan 1787
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Отвергая гипотезу Ю. М. Лотмана, предло-
жившего видеть за маской анонимного лионско-
го скульптора русского художника Козловско-
го,26 Е. В. Карпова убедительно доказала, что 
речь идет о французском скульпторе Жозефе 
Шинаре.27 Опираясь на детальное описание Ка-
рамзина, исследовательнице даже удалось выяс-
нить, какую работу Шинара писатель видел в его 
мастерской в марте 1790 г. Речь идет о скульпту-
ре Мудрость, защищающая Невинность от стрел 
Любви, вариант которой хранится в Музее Гетти 
(J. Paul Getty Museum) в Лос Анджелесе (илл. 5).

Отметим, что оценка работы Шинара Карам-
зиным не содержит ни малейшей критики. Оче-
видно, эта скульптура ему понравилась намного 
больше, чем работа Пигаля в Страсбурге, что для 
нас важно, учитывая, что она во многом соответ-
ствует эстетическим требованиям Винкельма-
на.28 Во-первых, работа Шинара отличается ком-
позиционной простотой. Как и любимые 
композиции Винкельмана, она состоит из двух 
фигур на одном пьедестале. Эта простота прояв-
ляется также в вертикальности композиции, ко-

manque. Pigalle, jetez-moi à bas ce squelette, et cet 
Hercule tout beau qu’il est, et cette France qui 
intercède. Etendez le maréchal dans sa dernière 
demeure, et que je voie seulement ces deux 
grenadiers affilant leurs sabres contre la pierre de sa 
tombe. Cela est plus beau, plus simple, plus 
énergique et plus neuf que tout votre fatras moitié 
histoire, moitié allégorie“.23

Характерно, что это высказывание Дидро да-
тируется 1767 г., то есть спустя десять лет после 
первого, восторженного отзыва французского 
философа. За это время вкус Дидро изменился, 
в том числе под влиянием чтения Винкельмана. 
Сохраняя долю скептицизма относительно ис-
ключительного энтузиазма Винкельмана по от-
ношению к античным моделям, Дидро не остал-
ся равнодушным к призывам немецкого 
искусствоведа ввести простоту в искусство и 
избавиться от сто раз пережеванных аллегорий 
барокко.24 Критикуя сложность композиции 
Пигаля во имя нового идеала простоты, Дидро 
предвещал доминирующий вкус 1780-х и 1790-х 
гг., который разделял и Карамзин.

Итак, смешанная оценка работ Пигаля Ка-
рамзиным свидетельствует о его неприятии 
эстетики барочной скульптуры и о его привер-
женности новым веяниям, разработанным на 
основе идей Винкельмана. Подтверждением 
этому может послужить оценка Карамзиным 
работ лионского скульптора Шинара.

2. Карамзин и Шинар

В лионском эпизоде „Писем русского путеше-
ственника“ описывается визит рассказчика 
к местному скульптору:

„Ныне поутру Маттисон водил нас к одному 
ваятелю, который в Италии образовал свой ре-
зец по моделям древних художников. Он при-
нял нас учтиво, и показывал статуи, весьма ис-
кусно выработанныя. Живописцу, ваятелю так 
же нужно воображение, как и Поэту: Лионской 
художник имеет его. Он делает теперь заказную 
статую, которую один молодой супруг готовит 
в  подарок супруге своей, щастливой матери лю-
безного младенца, приближающегося к возра-
сту отрока. Художник представил прекрасного 
мальчика, спящего кротким сном невинности 
под надежным щитом Минервы, изображенной 
по мысли Греческих художников с отменным ис-
кусством; внизу виден образ Улиссов“.25

Илл. 5: Мудрость, защищающая Невинность от стрел 
любви, работа Ж. Шинара, 1790
Abb. 5: Joseph Chinard, Weisheit, die Unschuld vor Pfeilen der 
Liebe schützend, 1790
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Карамзин в целом остался чуждым глубине идей 
Винкельмана и его последователей, так же как и 
амбициям классицизма по отношению к норма-
тивности в искусстве.36 Однако он воспринял 
как минимум три основных принципа основате-
ля классического вкуса: преимущество антично-
го искусства; преимущество простоты в искус-
стве и необходимость прямого контакта 
с искусством древних в Италии. К тому же, Ка-
рамзин не остался равнодушным к идеалу юно-
шеской красоты, воспеваемой Винкельманном. 

Во-вторых, усвоение Карамзиным этих ос-
новных принципов было не пассивным, а актив-
ным. Писатель не ограничился простым повто-
рением элементов из дискурса филэллинизма 
немецких мыслителей, которых он посетил 
в   Германии. Винкельмановские принципы ре-
ально повлияли на его личный вкус, приведя 
к различным оценкам работ Пигаля и Шинара. 
Об активном характере этого усвоения свиде-

торая упрощает визуальное восприятие произве-
дения. Взгляд Путешественника здесь не 
теряется, как он терялся при осмотре работы Пи-
галя, а остается в рамках виртуального паралле-
лепипеда, характерного, согласно Дэниеле Галло, 
для любимых античных статуй Винкельмана.29 

Во-вторых, „прекрасный мальчик“, „приближаю-
щийся к возрасту отрока“, изображенный Шина-
ром, полностью воплощает идеал греческой кра-
соты, столь близкий Винкельману.30

Характерно, что талант Шинара, столь высо-
ко оцененный путешественником, объясняется, 
по словам Карамзина, тем, что лионский скульп
тор вдохновляется „моделями древних худож-
ников“. К тому же, и это особенно важно для 
нас, писатель подчеркивает то, что Шинар „об-
разовал свой резец“ в Италии. В этой простой 
фразе звучит три раза эхо концепций Винкель-
мана: речь идет сначала о значении примера 
древней скульптуры; во-вторых, о том, что Ши-
нар не тупо подражает этому примеру, а им 
вдохновляется, что видно в похвалах Карамзина 
относительно воображения скульптора.31 В-тре-
тьих, писатель подчеркивает значение для ху-
дожников прямого контакта с произведениями 
античного искусства. Вспомним, что Винкель-
ман критиковал Лессинга, несмотря на их общее 
пристрастье к Лаокоону, за то, что тот коммен-
тировал статую, не побывав в Италии.32 Как от-
метил К. Ю. Лаппо-Данилевский, представление 
о культурном значении путешествия в Италию 
Карамзин, наверное, почерпнул из разговора 
с К. Ф. Морицем.33 Он явно вспоминил об этом 
при встрече с Шинаром, который, как и многие 
другие французские художники, часто и подол-
гу бывал в Риме, где он даже выиграл премию 
Академии Святого Луки в 1786 г.34 Когда Карам-
зин встретился с ним, лионский скульптор уже 
закончил первое пребывание в Италии, которое 
продолжалось с 1784 по 1787 г.35

Подведем итоги. Разбираемый материал по-
зволяет сделать три вывода. 

Во-первых, сопоставление детальной оценки 
Карамзина трех работ двух известных француз-
ских скульпторов XVIII века явно показывает 
неприятие писателем эстетики барокко и его 
поддержку новой эстетики классицизма, отча-
сти реализуемой в парижской работе Пигаля, 
и   полностью реализуемой в лионской работе 
Шинара. Правда, эта поддержка ограничена. Как 
правильно отметил К. Ю. Лаппо-Данилевский, 

Илл. 6: И. И. Матюшин, портрет В. К. Кюхельбекера, 
гравюра на дереве с неизвестного оригинала, 1880-е
Abb. 6: I. I. Matjušin, Porträt V. K. Kjuchel’bekker, Holzstich 
nach unbekanntem Original, 1880er Jahre
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Шинара, Карамзин призывал своих читателей 
презирать первый и восхищаться последними. 
Следующее поколение русских путешественни-
ков в Европе услышало этот призыв, о чем свиде-
тельствует страсбургский эпизод из путевых за-
писок Кюхельбекера (илл. 6). Будучи в Эльзасе, 
поэт посетил храм святого Фомы. Осмотрев па-
мятник графу Морицу Саксонскому, он написал:

„Кроме Мюнстера я еще был в Страсбургской 
большой евангелической церкви, удивлялся па-

тельствует тот факт, что Карамзин сожалеет об 
отсутствии в работе Пигаля той жизни, которую 
современники видели в работе Шинара,37 и ко-
торую он сам видел в Лаокооне.38 Поиски Карам-
зиным определенной черты в произведениях ис-
кусства свидетельствует о личном восприятии 
скульптуры, далеком от простого воспроизведе-
ния теоретических штампов об искусстве.

В-третьих, утверждение преимущества клас-
сической скульптуры над барочной в „Письмах 
русского путешественника“ сыграло роль в уста-
новлении новой эстетической нормы в русской 
культуре. Известно, что травелог Карамзина ока-
зал сильное влияние на целые поколения русских 
читателей рубежа XVIII и XIX веков.39 Критикуя 
памятник графу Морицу Саксонскому 
в  Страсбурге и восхваляя классические статуи 

Илл. 7: Гробница Кристофа-Гийома Коха, работа 
Ландолина Омахта, Храм святого Фомы, Страсбург 1816
Abb. 7: Landolin Ohmaht, Grabmal für Christophe-Guillaume 
Koch, Thomaskirche, Straßburg 1816

Илл. 8: Гробница Жереми-Жака Оберлина, работа 
Ландолина Омахта, Храм святого Фомы, Страсбург 1806
Abb. 8: Landolin Ohmaht, Grabmal für Jérémy-Jacques Oberlin, 
Thomaskirche, Straßburg 1806



166

Родольф Бодэн

рения почиющего. Оба прелестны. Печаль пре-
ображает черты богини и неизъяснимою силою 
перед нею удерживает зрителя. 

При самом выходе из церкви мы видим алле-
горическое изображение истории, обнимающей 
урну Оберлина (илл. 8). В этом втором творении 
Омахта простота и прелесть те же“.

Как показывает приведенный отрывок, слож-
ность памятника графу Морицу Саксонскому не 
понравилась Кюхельбекеру, который его поэто-
му нашел „тяжелым“. К тому же,40 подобно Ка-
рамзину, поэт 1820-х гг. не нашел в страсбург-
ской работе Пигаля той жизни, которой 
отличался, по словам русского Путешественни-
ка, Лаокоон. Статуе Пигаля Кюхельбекер пред-
почел работы Ландолина Омахта (1760–1834), 
страсбургского скульптора швабского проис-
хождения41 (илл. 9). Восхваляя „прелесть“ и 
„простоту“ гробниц Коха и Оберлина,42 изваян-
ных Омахтом, Кюхельбекер отдавал должное 
представителю классической школы, работы ко-
торого, верные художественной парадигме Ши-
нара и Кановы, вдохновлялись идеями Винкель-
мана, популяризованными среди русских 
читателей еще в 1790 гг. „Письмами русского пу-
тешественника“. 
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мятнику, сооруженному трудами Пигаля мар-
шалу Саксонскому, и долго не мог разлучиться 
с  двумя другими, которыми Омахт обессмертил 
двух славных своих сограждан — Коха и Обер-
лина. Памятник маршала чрезвычайно сложен и 
может некоторым образом назваться мрамор-
ною картиною. Сия картина представляет вели-
кого полководца, которого силится остановить 
на пути его подвигов богиня, изображающая 
Францию; она видит смерть, готовую при конце 
поприща принять в открытый гроб героя; и он 
видит чудовище, но на челе его пренебрежение 
опасности и бесстрашие; целое окружено тро-
феями, позади коих плачущий гений жизни га-
сит светильник. Лицо маршала выразительно; 
изображение богини чрезвычайно живо и пол-
но движения. Впрочем, целое несколько тяжело: 
особенно склад одежды, которая и под резцом 
не перестала быть камнем. 

Памятник Коху несравненно проще (илл. 7). 
Благодарность в образе сетующей молодой жен-
щины обхватила урну; гений развертывает тво-

Илл. 9: Ж. Ф. Флаксланд, портрет Ландолина Омахта, 1838
Abb. 9: Joseph-Frédéric Flaxland, Porträt Landolin Ohmaht, 
1838
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maskirche in Straßburg beschrieben (Abb. 2). Man 
darf vermuten, dass Karamzin das Grabmal angesichts 
der dortigen Revolutionswirren im August 1789 nicht 
selbst gesehen hat.2 Aber die Spezifik des Genres Rei-
sebericht erforderte die Beschreibung eines Denkmals 
von solch großer kultureller Bedeutung. Das Werk 
war sehr bekannt, und alle russischen Reisenden, die 
nach Straßburg kamen, fühlten sich verpflichtet es zu 
beschreiben. Dazu beschrieben es alle gleich, indem 
sie das begeisterte Urteil von Diderot in seinem Brief 
an Herrn Pigalle über das Grabmal des Grafen Moritz 
von Sachsen, erschienen in der Literarischen Korrespon-
denz (Correspondance littéraire) vom 15. Oktober 1756 
wiedergaben: „Je vous conseille donc [...] de laisser 
votre monument tel qu’il est. Ce sera toujours un des 
plus beaux morceaux de sculpture qu’il y ait en Eu-
rope.“3

Solch eine Einschätzung findet sich zum Beispiel 
bei Fonvizin, der schrieb: „Wir sahen das Mausoleum 
du Marechal de Saxe – ein übermenschliches 
Kunstwerk.“4 Wie I. M. Marisina feststellte, äußerten 
sich auch die Stipendiaten der Petersburger Kunstaka-
demie positiv über das Grabmal. In einem Bericht von 
1780 heißt es: „Diese Arbeit ist kunstvoll sowohl in 
der Zeichnung, im Aufbau, im Faltenwurf, als auch in 
der Komposition.“5 

Zehn Jahre später äußerte sich auch die Gräfin 
Anna Ivanovna Tolstaja (1772–1825; geb. Fürstin 
Barjatinskaja) über dieses Werk von Pigalle. Ohne das 
Grabmal mit eigenen Augen gesehen zu haben, wie-
derholt die Reisende das seit langem tradierte Schema 
und schreibt in ihr Tagebuch unter dem 5. Oktober 
1790: „Le 5 octobre nous arrivames à Strasbourg, ca-
pitale d’Alsace et frontière de France et y somes resté 
un jour, ce qu’il y a de plus remarquable en cette ville 
c’est la tour gothique elle est unique en son genre, il y 
a encore le mausolée du maréchal de Saxe que l’on dit 
être fort beau.“6 

Der Tradition der russischen Reisenden folgend 
beschreibt Karamzin das Denkmal, er modifiziert 
dieses jedoch, indem er es negativ beurteilt: „In der 
lutherischen Kirche zum Heiligen Thomas befindet 
sich das marmorne Grabmal des Marschalls von 
Sachsen. Ein herrliches Werk des Pigallischen Meißels! 
Es stellt den Marschall vor, wie er mit seinem Mar-
schallsstabe auf einigen Stufen in die Gruft hinab- 
steigt, und verachtend auf den Tod blickt, der das 
Grab öffnet. Auf der rechten Seite stellen zwei Löwen 
und ein Adler, deren Bilder Furcht und Schrecken 
ausdrücken, die alliierten Armeen vor, welche der 
Graf in Flandern besiegte.

Rodolphe Baudin

Die Herausbildung des Klassischen Ge-
schmacks in der Russischen Literatur des 
18. Jahrhunderts
(N. M. Karamzin, J.-B. Pigalle und J. Chinard)

Karamzins Philhellenismus ist bekannt. Er wurde von 
K. Ju. Lappo-Danilevskij untersucht, der ihn auf den 
Umgang des jungen Karamzin (Abb. 1) mit deut-
schen Schriftstellern und Philosophen zurückführte, 
die zur Verbreitung von Winckelmanns Denken in 
den 1780er Jahren in Deutschland beigetragen hat-
ten.1 Der Erzähler in den Briefen eines russischen Rei-
senden berichtet seinen Lesern von seinen Gesprächen 
mit Karl-Philipp Moritz oder Herder und setzt sich 
dabei mit den Ideen von der Überlegenheit der anti-
ken griechischen Kunst oder der kulturellen Bedeu-
tung von Italienreisen auseinander; diese Ideen kön-
nen mit dem Einfluss von Winckelmann erklärt 
werden. Doch der Einfluss Winckelmanns auf Ka-
ramzin beschränkt sich nicht auf die Aneignung des 
Kunstdiskurses seiner deutschen Anhänger. Ebenso 
ist das Gebiet, auf dem diese Ideen in den Briefen ei-
nes russischen Reisenden zum Tragen kommen, durch-
aus nicht auf die deutsche Welt begrenzt. Winckel-
manns Einfluss auf Karamzin ist auch im französischen 
Teil des berühmten russischen Reiseberichts spürbar. 
Außerdem äußert sich dieser Einfluss nicht nur im 
Diskurs des Reisenden über die Kunst, sondern auch 
in seiner Art, die Kunst zu betrachten. In diesem Ar-
tikel analysiere ich Karamzins Beurteilung der beiden 
französischen Bildhauer des 18. Jahrhunderts Pigalle 
und Chinard, deren Werke der Reisende in Frankreich 
1789 gesehen hat. Ich werde zeigen, dass die verglei-
chende Bewertung der beiden Künstler eindeutig von 
der Aneignung der ästhetischen Grundsätze des Klas-
sizismus durch den Schriftsteller zeugt. Außerdem 
werde ich zeigen, wie der Text der Briefe eines russi-
schen Reisenden zur Verbreitung der ästhetischen 
Norm dieser neuen Richtung unter den russischen 
Lesern beitrug.

1. Karamzin und Pigalle

In den Briefen eines russischen Reisenden wird Pigalles 
Werk zweimal beschrieben. Zum einen wird das 
Grabmal des Grafen Moritz von Sachsen (1696–
1750), Generalmarschall von Frankreich, in der Tho-
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Auf der linken Seite steht Frankreich in Gestalt 
eines schönen Frauenzimmers, das mit allen Zeichen 
des tiefsten Grams die eine Hand ausstreckt, ihn auf-
zuhalten, und mit der andern den Tod zu entfernen 
sucht. Der trauernde Genius des Lebens löscht seine 
Fackel am Boden; und auf dieser Seite wehen die 
triumphierenden Fahnen Frankreichs. Der Künstler 
buhlte um Bewunderung, und nach dem Urteile der 
Kenner hat er sein Ziel erreicht. Ich, der ich kein Ken-
ner bin, blickte bald auf die eine, bald auf die andere 
Figur, und mein Herz blieb kalt, wie der Marmor, aus 
welchem sie gemacht sind. Der Tod als ein mit einem 
Mantel bekleidetes Skelett widerstand mir; so bildeten 
ihn nicht die Alten, wehe den neuen Künstlern, die 
uns mit solchen Bildern erschrecken! – Auch hätt ich 
dem Helden eine andere Miene gewünscht – eine 
Miene, die mehr Aufmerksamkeit auf die Trauer 
Frankreichs, als Beschäftigung mit dem hässlichen 
Skelett verraten hätte. Mit einem Worte, Pigalle ist 
nach meiner Empfindung ein geschickter Künstler, 
aber ein schlechter Dichter.“7

Karamzins Kritik beruht auf drei Argumenten: Ers-
tens kritisiert der russische Schriftsteller Pigalle für sei-
ne Darstellung des Todes als Skelett; zweitens gefällt 
ihm der Gesichtsausdruck des Marschalls nicht. Nach 
Ansicht des Schriftstellers kommt das von der Entschei-
dung des Bildhauers, seinen Blick auf den Tod und 
nicht auf Frankreich zu richten; drittens erscheint Pi-
galles Komposition Karamzin zu kompliziert.

In diesem Artikel interessieren uns das erste und das 
dritte Argument. Zum ersten: Mit seiner Verurteilung 
der „neuen Künstler“ für ihre Versuche, „das Publikum 
zu erschrecken“, und der Gegenüberstellung solcher 
unpassenden Versuche mit der „Kunst der Alten“ kriti-
siert Karamzin die Tradition der Funeralkunst, wie sie 
sich seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts unter dem 
Einfluss der Gegenreformation entwickelt hat. In dieser 
Tradition sollte die schauerliche Darstellung des Todes 
dem Kampf gegen üble Neigungen und als Aufforde-
rung zur Reue dienen.8 Das Skelett mit Toga von Pigal-
le erinnert unter anderem an die Büste eines Bernini-
Schülers in der Kirche Santa Maria del Popolo in Rom 
und ist typisch für barocke Skulpturen.9 

Diese schreckliche Ikonografie, die auf dem Alle-
goriensystem nach der Ikonologie von Cesare Ripa 
beruhte, geriet im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts 
in die Kritik.10 Caylus’ Bermerkung zur Darstellung 
des Todes in der Episode über den Tod von Sarpedon 
in Homers Ilias rief eine heftige Diskussion hervor, an 
der Lessing sich aktiv beteiligte. In seiner Schrift von 
1769 Wie die Alten den Tod gebildet11 schreibt Lessing, 

dessen Werke Karamzin kannte und schätzte, dass die 
Alten den Tod wie Homer dargestellt hätten, das 
heißt, als Schwester des Schlafes und nicht als Skelett. 
Dem folgten bald darauf Schiller, Goethe und Herder 
und forderten, dass der Tod als „friedlicher Jüngling“ 

darzustellen sei.12 
Offensichtlich teilte auch Karamzin dieses neue äs-

thetische Ideal. Während er Pigalles Straßburger Werk 
wegen der barocken Darstellung des Todes als Skelett 
verurteilte, lobte er ein anderes Werk desselben Künst-
lers, das er in der Kathedrale Notre-Dame de Paris ge-
sehen hatte. In dessen allegorischem System hatte Pi-
galle zu dem schauerlichen Skelett einen Engel als 
schönen Jüngling gestellt (Abb. 3):

„Die Gräfin d’Harourt wollte durch ein Grab-
denkmal, das Pigalles Meißel geschaffen hat, ihrem 
verstorbenen Gemahl ein Denkmal der Treue und 
Zärtlichkeit setzen. Ein Engel öffnet mit der einen 
Hand das Grab des Gatten und hält in der anderen 
eine Fackel, womit er, wie es scheint, den Lebensfun-
ken aufs neue anzünden will. Der durch die wohltäti-
ge Wärme belebte Gatte erhebt sich und streckt die 
schwachen Hände nach der Gattin aus, die in seine 
Umarmung sinkt! Aber der unerbittliche Tod steht 
hinter ihm und zeigt auf die abgelaufene Sanduhr, 
zum Zeichen, dass seine Stunde gekommen ist. Der 
Engel löscht die Fackel aus. [...] Nie hat Pigalles Mei-
ßel so stark auf mein Fühlen eingewirkt wie mit dieser 
anrührenden, melancholischen Arbeit. Gewiss hat 
sein Herz Anteil an der Arbeit gehabt.“13

In Karamzins visueller Wahrnehmung scheint die 
Einführung des Engels als Jünglingsfigur in dem Pari-
ser Werk das Vorhandensein des Skeletts zu neutrali-
sieren, ungeachtet der offenkundigen Ähnlichkeit die-
ses Skeletts mit dem Straßburger Vorgänger. Beim 
Grabmal des Grafen D’Harcourt scheint Karamzin es 
gar nicht wahrzunehmen, während es bei seiner Ab-
lehnung des Grabmals von Graf Moritz von Sachsen 
eine wesentliche Rolle spielte.14 In seiner Beurteilung 
des Grabmals des Grafen D’Harcourt und auch mit 
der positiven Erwähnung des Engels in Jünglingsge-
stalt zeigt Karamzin, dass er das ästhetische Ideal von 
Goethe, Herder und Schiller teilt, was für uns hier 
wichtig ist, denn dieses Ideal beruhte in vielerlei Hin-
sicht auf Winckelmanns Beschreibung eines antiken 
Grabmals, bei dem der Tod und sein Bruder Schlaf als 
zwei schöne Jünglinge dargestellt sind, die ihre Fa-
ckeln gesenkt haben.15 Die Verwendung dieser Figur 
durch Pigalle zeugt von einer Veränderung in seinem 
Geschmack. Während das Grabmal des Moritz von 
Sachsen noch der Ästhetik des Barock verhaftet ist,16 
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belegt das Grabmal von D’Harcourt, das 20 Jahre spä-
ter entstand, dass Pigalle teilweise von der Ästhetik 
des Klassizismus beeinflusst worden war.17 Auf cha-
rakteristische Weise nimmt der Engel in der Pariser 
Skulptur von Pigalle, der Karamzin so sehr gefiel, den 
Angel von Canova im Grabmal von Papst Clemens 
XIII. im Petersdom zu Rom vorweg (1787–1792)18 
(Abb. 4). Dieser Fakt ist für uns wichtig, da der Engel 
von Canova, wie H. Honour bemerkt, eine sehr deut-
liche Verwirklichung von Winckelmanns ästheti-
schem Ideal ist.19

Der zweite Grund, weshalb Karamzin Pigalles 
Straßburger Werk nicht sonderlich gut beurteilte, 
zeugt ebenfalls vom Einfluss der neuen Ästhetik des 
Klassizismus. Es geht dabei um die Komplexität des 
Aufbaus der Straßburger Gruppenskulptur. Karamzin 
begründet seine Gleichgültigkeit gegenüber Pigalles 
Werk mit seiner Unkenntnis der Kunst, gibt aber im 
selben Satz zu verstehen, dass die Skulptur ihm nicht 
gefallen habe, da ihr komplizierter Aufbau es nicht er-
laubt, sie mit einem Blick zu erfassen: „Ich, der ich 
kein Kenner bin, blickte bald auf die eine, bald auf die 
andere Figur, und mein Herz blieb kalt, wie der Mar-
mor, aus welchem sie gemacht sind.“

Die komplexe, dreieckige Komposition von Pigalle 
war ebenfalls charakteristisch für die Bernini-Schule20 
und sie entsprach nicht dem neuen Ideal, das mit 
Winckelmanns berühmter Formulierung von der „ed-
len Einfalt“ umschrieben wird, welche laut K. Ju. Lap-
po-Danilevskij von Karamzin erstmalig ins Russische 
übersetzt wurde.21 Winckelmanns Bevorzugung von 
einfachen Kompositionen wird an der Auswahl der 
Werke deutlich, die er in seiner epochalen Geschichte 
der Kunst des Alterthums (1764) kommentierte. Wie 
Daniela Gallo feststellte, nehmen unter den darin be-
schriebenen Skulpturen binäre Kompositionen aus 
zwei nebeneinander auf einem Sockel stehenden Figu-
ren viel Raum ein.22 

Die große Anzahl der Figuren des Grabmals von 
Graf Moritz von Sachsen, die Karamzin so missfallen 
hat, gefiel auch Diderot nicht, der schrieb: „En géné-
ral la multitude des acteurs nuit à l’effet de la scène. 
Cette abondance est vraiment stérile. On n’y a recours 
que pour suppléer à une idée forte qui manque. Pi-
galle, jetez-moi à bas ce squelette, et cet Hercule tout 
beau qu’il est, et cette France qui intercède. Etendez le 
maréchal dans sa dernière demeure, et que je voie seu-
lement ces deux grenadiers affilant leurs sabres contre 
la pierre de sa tombe. Cela est plus beau, plus simple, 
plus énergique et plus neuf que tout votre fatras moi-
tié histoire, moitié allégorie.“23

Auffallend ist, dass Diderot dies im Jahre 1767 äu-
ßert, das heißt, zehn Jahre nach seiner ersten, begeis-
terten Reaktion. In der Zwischenzeit hatte sich Dide-
rots Geschmack, auch durch die Lektüre von 
Winckelmann, geändert. Diderot behielt zwar eine 
gewisse Skepsis gegenüber dem ausschließlichen En-
thusiasmus Winckelmanns für die antiken Vorbilder, 
doch war ihm dessen Ruf nach Einfachheit und Be-
freiung der Kunst von den ewigen Barockallegorien 
durchaus nicht gleichgültig.24 Mit seiner Kritik an der 
komplexen Komposition von Pigalle im Sinne des 
Ideals der Einfachheit nahm Diderot den dominieren-
den Geschmack der 1780er und 1790er Jahre vorweg, 
den auch Karamzin teilte.

So zeigt die gemischte Bewertung von Pigalle 
durch Karamzin, dass er die barocke Ästhetik in der 
Bildhauerkunst ablehnte und den neuen Betrach-
tungsweisen zugetan war, die auf der Grundlage von 
Winckelmanns Ideen entstanden waren. Beleg dafür 
kann Karamzins Beurteilung des Werkes des Lyoner 
Bildhauers Chinard sein.

2. Karamzin und Chinard

In den Briefen eines russischen Reisenden wird in der 
Lyoner Episode der Besuch des Erzählers bei einem 
dortigen Bildhauer beschrieben:„Heute morgen führ-
te uns Matthisson zu einem Bildhauer, der sich in Ita-
lien nach dem Vorbild der antiken Künstler gebildet 
hat. Er nahm uns sehr höflich auf und zeigte uns sehr 
schön gearbeitete Statuen. Maler und Bildhauer benö-
tigen eine lebhafte Einbildungskraft ebenso wie die 
Dichter. Der Lyoner Künstler besitzt sie. Er arbeitet 
jetzt an einer Statue, die ein junger Gatte für seine 
Gattin bestellt hat, die glückliche Mutter eines lie-
benswürdigen Kindes ist, das bald das Knabenalter 
erreicht. Der Künstler hat einen herrlichen Knaben 
gebildet, der unter dem Schutze der Minerva, welche 
im Sinne der griechischen Künstler vorzüglich darge-
stellt ist, den sanften Schlaf der Unschuld schläft; un-
ten sieht man das Bild des Ulysses.“25

E. V. Karpova lehnt die Hypthese von Ju. M. Lot-
man ab, der hinter dem namenlosen Lyoner Bildhauer 
den russischen Künstler Kozlovskij vermutet,26 und 
beweist überzeugend, dass es sich um den französi-
schen Bildhauer Joseph Chinard handelt.27 Gestützt 
auf die genaue Beschreibung Karamzins konnte die 
Wissenschaftlerin sogar ermitteln, welche Arbeit der 
Schrifsteller im März 1790 in Chinards Atelier gese-
hen hat. Es ist die Skulptur der Weisheit, die die Un-
schuld vor den Pfeilen der Liebe beschützt, eine Vari-
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ante davon befindet sich im J. Paul Getty Museum in 
Los Angeles (Abb. 5).

Es ist bemerkenswert, dass Karamzins Beurteilung 
des Werkes von Chinard nicht die geringste Kritik ent-
hält. Offenbar hat ihm diese Skulptur viel besser gefal-
len als das Werk von Pigalle in Straßburg, was für uns 
wichtig ist, wenn wir bedenken, dass sie in hohem 
Maße den ästhetischen Forderungen Winckelmanns 
entspricht.28 Erstens ist Chinards Skulptur durch kom-
positorische Einfachheit gekennzeichnet. Sie besteht, 
wie Winckelmanns Lieblingsstatuen, aus zwei Figuren 
auf einem Sockel. Die Einfachheit kommt auch in der 
vertikalen Komposition zum Ausdruck, wodurch das 
Werk visuell einfacher erfassbar ist. Hier verirrt sich der 
Blick des Reisenden nicht, wie das bei der Betrachtung 
von Pigalles Arbeit der Fall war, sondern bleibt im Rah-
men eines virtuellen Parallelepipeds, das nach Daniela 
Gallo für die antiken Lieblingsstatuen Winckelmanns 
typisch ist.29 Zweitens verkörpert Chinards 
„liebenswürdige(s) Kind, das bald das Knabenalter er-
reicht“ vollkommen das Ideal der griechischen Schön-
heit, das Winckelmann so am Herzen lag.30 

Es ist auffallend, dass das vom Reisenden so hoch 
geschätzte Talent Chinards nach Karamzins Worten 
damit zu erklären ist, dass der Lyoner Bildhauer sich 
„nach dem Vorbild der antiken Künstler gebildet“ hat. 
Außerdem, und das ist für uns besonders wichtig, un-
terstreicht der Verfasser, dass sich Chinard in Italien 
gebildet hat. In diesem einfachen Satz findet sie drei 
Mal ein Bezug zu Winckelmanns Konzeption. Da ist 
zunächst die Vorbildwirkung der antiken Skulpturen, 
dann die Tatsache, dass Chinard diesem Vorbild nicht 
stumpfsinnig nacheifert, sondern sich davon inspirie-
ren lässt, was aus Karamzins Lob für die Einbildungs-
kraft des Bildhauers hervorgeht.31 Und drittens unter-
streicht der Autor die Bedeutung des direkten 
Kontaktes der Künstler mit den antiken Kunstwer-
ken. Es sei daran erinnert, dass Winckelmann – unge-
achtet der gemeinsamen Begeisterung für den Laoko-
on – Lessing kritisierte, weil dieser die Statue 
kommentierte, ohne in Italien gewesen zu sein.32 Wie 
K. Ju. Lappo-Danilevskij feststellte, basierte Karam-
zins Vorstellung von der kulturellen Bedeutung von 
Italienreisen sicherlich auf einem Gespräch mit K. F. 
Moritz.33 Ganz offenkundig erinnerte er sich beim 
Treffen mit Chinard daran, der, wie so viele französi-
sche Künstler, oft und lange in Rom war, wo er 1786 
sogar einen Preis der Accademia di San Luca gewann.34 
Als Karamzin ihm begegnete, hatte der Künstler sei-
nen ersten Italienaufenthalt schon beendet, der von 
1784 bis 1787 dauerte.35

Fassen wir zusammen. Aus dem ausgewerteten 
Material lassen sich drei Schlüsse ziehen.

Erstens zeigt der Vergleich von Karamzins detail-
lierter Beurteilung der drei Arbeiten zweier bekannter 
französischer Bildhauer des 18. Jahrhunderts, dass er 
die Barockästhetik ablehnt und die neue Ästhetik des 
Klassizismus befürwortet, die in der Pariser Arbeit von 
Pigalle teilweise und in der Lyoner Arbeit von Chi-
nard vollständig verkörpert ist. Diese Befürwortung 
ist jedoch begrenzt. Wie K. Ju. Lappo-Danilevskij 
richtig bemerkt, blieb Karamzin die Tiefe der Ideen 
von Winckelmann und seinen Nachfolgern insgesamt 
fremd, ebenso wie der Anspruch des Klassizismus, in 
der Kunst normativ zu wirken.36 Dennoch machte er 
sich mindestens drei Grundsätze des Begründers des 
klassischen Geschmacks zu eigen: die Überlegenheit 
der antiken Kunst, den Vorzug der Einfachheit in der 
Kunst und die Notwendigkeit des unmittelbaren 
Kontakts mit der antiken Kunst in Italien. Außerdem 
war Karamzin das Ideal der knabenhaften Schönheit, 
der Winckelmann huldigte, durchaus nicht fremd.

Zweitens übernahm Karamzin diese Grundsätze 
nicht passiv, sondern aktiv. Er beschränkte sich nicht 
auf eine einfache Wiedergabe von Elementen des 
Philhellenismusdiskurses der deutschen Denker, die 
er in Deutschland besuchte. Die Winckelmannschen 
Grundsätze haben seinen persönlichen Geschmack 
tatsächlich beeinflusst und führten zu den unter-
schiedlichen Bewertungen der Werke von Pigalle und 
Chinard. Der aktive Charakter dieser Aneignung wird 
dadurch belegt, dass Karamzin in Pigalles Werk das 
Leben vermisst, das die Zeitgenossen in Chinards Ar-
beit sahen37 und das er selbst im Laokoon sah.38 Ka-
ramzins Suche nach bestimmten Zügen in den Kunst-
werken zeugt von der persönlichen Wahrnehmung 
der Skulpturen, was weit entfernt ist von der simplen 
Wiederholung tradierter theoretischer Aussagen über 
die Kunst.

Drittens war die Bestätigung der Überlegenheit 
der klassischen Bildhauerkunst gegenüber der baro-
cken in den Briefen eines russischen Reisenden von Be-
deutung für die Herausbildung einer neuen ästheti-
schen Norm in der russischen Kultur. Bekanntlich 
hatte Karamzins Reisebeschreibung einen großen Ein-
fluss auf ganze Generationen russischer Leser um die 
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert.39 Indem Ka-
ramzin das Grabmal von Graf Moritz von Sachsen in 
Straßburg kritisiert und die klassischen Statuen von 
Chinard lobt, fordert er seine Leser auf, das eine zu 
verachten und sich für das andere zu begeistern. Die 
nachfolgende Generation russischer Reisender in Eu-
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ropa nahm diese Aufforderung an, wovon die Straß-
burger Episode aus den Reisenotizen von Kjuchel’-
bekker zeugt (Abb. 6). Im Elsass besichtigte der 
Dichter die Thomaskirche. Nach der Betrachtung des 
Grabmals des Grafen Moritz von Sachsen schrieb er: 
„Außer im Münster war ich noch in der großen evan-
gelischen Kirche von Straßburg und bewunderte das 
Denkmal, dass Pigalle dem Marschall von Sachsen ge-
setzt hat; lange konnte ich mich von zwei anderen 
nicht trennen, mit denen Ohmacht zwei berühmte 
Landsleute – Koch und Oberlin – unsterblich ge-
macht hat. Das Grabmal des Marschalls ist außeror-
dentlich kompliziert und kann in gewisser Weise als 
Marmorgemälde bezeichnet werden. Auf diesem Ge-
mälde ist der große Feldherr zu sehen, den eine Göt-
tin, die Frankreich darstellt, auf seinem ruhmreichen 
Weg aufzuhalten sucht; sie sieht den Tod, der den 
Helden am Ende seines Weges in das offene Grab auf-
nehmen will; und er sieht das Ungeheuer, doch auf 
seiner Stirn ist Verachtung der Gefahr und Furchtlo-
sigkeit; das Ganze ist von Trophäen umgeben, hinter 
denen ein weinender Lebensgenius das Licht löscht. 
Das Gesicht des Marschall ist ausdrucksstark; die 
Darstellung der Göttin außerordentlich lebendig und 
voller Bewegung. Im Übrigen ist das Ganze etwas 
schwer – besonders die Kleidung, die auch nach Ein-
wirkung des Meißels nicht aufhört Stein zu sein.

Das Grabmal von Koch ist dagegen viel einfacher 
(Abb. 7). Die Dankbarkeit als trauernde junge Frau 

umfasst die Urne; ein Genius entrollt die Werke des 
Sterbenden. Beide sind großartig. Die Trauer verän-
dert die Züge der Göttin und hält mit unerklärlicher 
Kraft den Betrachter fest.

Am Ausgang der Kirche sieht man eine allegori-
sche Darstellung der Geschichte, die die Urne Ober-
lins umfasst (Abb. 8). Auch in diesem Werk Ohmachts 
sind Einfachheit und Anmut dieselben.“ 

Wie die angeführte Textstelle zeigt, hat die Kom-
plexität des Grabmals des Grafen Moritz von Sachsen 
Kjuchel’bekker nicht gefallen, der es deshalb „schwer“ 
findet. Außerdem40 fand der Dichter der 1820er Jah-
re, ebenso wie Karamzin, in Pigalles Straßburger 
Skulptur nicht das Leben, durch das sich nach den 
Worten des russischen Reisenden der Laokoon aus-
zeichnet. Der Statue von Pigalle zog Kjuchel’bekker 
die Arbeiten von Landolin Ohmacht (1760–1834) 
vor, eines Straßburger Bildhauers schwäbischer Her-
kunft (Abb. 9).41 Mit seinem Lob für die „Anmut“ 
und „Einfachheit“ von Ohmachts Grabmälern für 
Koch und Oberlin42 würdigte Küchelbecker einen 
Vertreter der klassischen Schule, dessen Schaffen dem 
künstlerischen Paradigma von Chinard und Canova 
folgte und von den Ideen Winckelmanns inspiriert 
war, die dem russischen Leser schon 1790 mit den 
Briefen eines russischen Reisenden nahegebracht worden 
waren.
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