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WOJCIECH BALUS

OSIAGALNE-NIEOSIAGALNE
O TOPOGRAFII SYMBOLICZNE] OBRAZOW
Z MOTYWEM KRZYZA
W TWORCZOSCI CASPARA DAVIDA FRIEDRICHA

O tworczosci Caspara Davida Friedricha napisano tak wiele,
ze w przekonaniu licznych badaczy nie warto juz wiecej tego
tematu podejmowa¢. Tak sie jednak sklada, ze problemowi
topografii symbolicznej dziet malarza, w ktérych przedsta-
wiony zostal motyw krzyza resp. krucyfiksu nie poswiecono
wilasciwie wiekszej uwagil. Jest co prawda rzecza powszech-
nie wiadoma, ze obrazy malarza dziela sie na strefy, wsrod
ktérych pierwsza, najblizsza ogladajacemu, czesto wzbogacona
odwrécona postacia, zazwyczaj ,dostepna” jest odbiorcy, tzn.
jej uksztaltowanie pozwala na potraktowanie jej jako kon-
tynuacji przestrzeni zajmowanej przez widza, kolejne zas,

1 Nie chodzi tu, rzecz jasna, o oddzielne wzmiankowanie, omawianie czy
analizowanie dziet z motywem krzyza resp. krucyfiksu, lecz o taczne ich
traktowanie. W kontekscie tradycji ikonograficznej grupe te zestawia Werner
Hofmann (Kreuze, w: Caspar David Friedrich 1774-1840 [Katalog wystawy w
hamburskiej Kunsthalle], Miinchen 1974, s. 56-59), omawia ja tez i klasyfikuje
Werner Sumowski w ksiazce: Caspar David Friedrich-Studien (Wiesbaden 1970,
s. 110-112). Proba monograficznego opracowania grupy, ale nie pod katem
topografii symbolicznej, lecz raczej w aspekcie teologicznym i psycholo-
gicznym jest artykut Karla-Friedricha Hocha, Zur Ikonographie des Kreuzes bei
C. D. Friedrich (w: Caspar David Friedrich. Winterlandschaften, red. K. Wettengl
[Katalog wystawy w Dortmundzie], Dortmund 1990, s. 71-74). O pejzazach
Friedricha z motywem krucyfiksu pisat tez Tadeusz Zuchowski (Miedzy natu-
rq a historig. Malarstwo Caspara Davida Friedricha, Szczecin 1993, s. 28-32),
widzac w nich wyobrazenie przemiany alchemicznej. Do dyskusji z ta inter-
pretacja powrécimy w dalszej czeéci artykutu.
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oddzielone od pierwszej symbolicznym murem badz rzeka,
lub tez granica obszaréw oswietlonego i zacienionego ozna-
czaja Jenseits, Druga Strone’. ,Wykoncypowany” charakter
tego podziatu szczegdlnie dobrze ukazuje drezderiski obraz
Brama cmentarna (1825-1826; il. 1), gdzie ogrodzenie i brama
nie tylko sa nasladownictwem realnie istniejacego wejscia na
drezderiski Cmentarz Swietej Tréjcy, ale — co wazniejsze — nie
znajduja one odpowiednika po drugiej stronie namalowanego
cmentarza®. W ten sposéb wyobrazony w dziele cmentarz od-
grodzony zostaje wyraznie wylacznie od pierwszego planu
oznaczajacego sfere ,codziennosci”, natomiast w glebi jego
obszar przechodzi swobodnie — bo bez jakiegokolwiek muru
czy krat — w zamglona, i przy tym rozjasniona przestrzen,
rozciagajaca sie az po horyzont, czyli wilasciwie ku nie-
skoniczonosci. Fakt takiego ksztaltowania obrazéw przez
Friedricha nie budzil jednak wiekszego zainteresowania
badaczy zajmujacych sie liczna grupa pejzazy z motywem
krzyza resp. krucyfiksu.

Mozna przyja¢, ze Caspar David Friedrich byl malarzem
jednego obrazu. Co prawda Helmut Borsch-Supan wyréznit
w oeuvre artysty caly szereg okreséw odznaczajacych sie

H.Boérsch-Supan, Zur Deutung der Kunst Caspar David Frie-
drichs, ,Munchner Jahrbuch der bildenden Kunst”, 3. Folge, 27(1976), s. 208-
212; O.von Sim s on, Uberdie symbolische Bildstruktur einiger Gemiilde von
Caspar David Friedrich, w: Ars auro prior. Studia Ioanni Biatostocki sexagenario
dicata, Warszawa 1981, s. 597-605.

SH.Borsch-Su pan, K-W.Jahnig, Caspar David Friedrich.
Gemiilde, Druckgraphik und bildmifige Zeichnungen (Studien zur Kunst des 19.
Jahrhunderts, Sonderband), Miinchen 1973, kat. 335 (cytowane dalej, zgodnie
z przyjetym w literaturze zwyczajem: BS.); fotografie archiwalna bramy
Cmentarza Swietej Tréjcy zamieszcza Herbert von Einem w ksiazce: Caspar
David Friedrich (Berlin 1938, s. 110); zob. tez: J. Biatlostocki,
Romantyczna symbolika w sztuce Caspara Davida Friedricha, w: ten z e,
Symbole i obrazy w swiecie sztuki, t. I, Warszawa 1982, s. 374-376.
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réznym stosunkiem do problemu przestrzennej budowy dziet,
niemniej jednak pewna stata orientacja da sie w przewazajacej
wiekszosci dziet drezdenskiego twércy bez trudu odnalez¢®.

W roku 1811 Georg Friedrich Kersting, przyjaciel Friedricha
i towarzysz jego réznych wedréwek, namalowal obraz przed-
stawiajacy wnetrze pracowni autora Mnicha nad morzem®. Ma-
larz siedzi przy sztalugach w mrocznym wnetrzu. Jedno okno
atelier zostato catkowicie zastoniete, drugie w dolnej swej
czesci takze zakrywaja okiennice. Friedrich maluje pejzaz.
Oddzielony od natury, zamkniety w prostym i surowym zaci-
szu pracowni tworzy gérski widok z wodospadem. Widok ten
nie bedzie zatem wizja plenerowa. Cho¢ malowanie kraj-
obrazé6w w plenerze nie bylo jeszcze w okresie romantyzmu
praktykowane, to jednak kontrast pomiedzy ciemnym i zamk-
nietym wnetrzem pracowni a powstajacym wyobrazeniem jest
szczegblnie wuderzajacy. Friedrich wiele wedrowat, ale
ostateczny ksztatt jego dziet wykluwal sie w mrocznym
pomieszczeniu kolejnych drezderiskich mieszkan artysty. Jak
pisal Jens Christian Jensen: ,Impulsy do stworzenia dzieta
sztuki nie przychodza z zewnatrz, zadna pobudzajaca, radosna
atmosfera nie wspolgra z malarzem, impulsy biora sie raczej
z »wewnetrznego poruszenia serca«”®.

Podczas swych wedréwek wykonywat Friedrich dwa zasad-
nicze typy szkicow. Pierwsza grupe stanowia studia pojedyn-
czych motywo6w. Rysowane z niezwykta starannoscia i doktad-
no$cia notuja motywy zapamietane do ostatniego szczegotu.

*H.Borsch-Supan, DieBildgestaltung bei Caspar David Friedrich,
Miinchen 1960. W swym p6zniejszym artykule potwierdza to sam Borsch-
Supan (zob. Zur Deutung).

5 Kersting jest wlaSciwie autorem dwoch zblizonych wizerunkéw
Friedricha w atelier. Opisywany znajduje si¢ w hamburskiej Kunsthalle. Zob.
Caspar David Friedrich... [katalog hamburski], kat. IV i V.

® Caspar David Friedrich. Leben und Werk, Koln 1980°, s. 26-27.
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Malarz wmontowywat je nastepnie w réznych konfiguracjach
w swe obrazy. Grupa druga to szkice ,panoramiczne”. Po-
wstata okoto roku 1810 akwarela znana jako Widok Karkonoszy
(il. 2), przedstawia w rzeczywistoéci widok goéry Kletecnd
w Czeskim Sredniogérzu (Ceské stiedohori)’. Karl-Ludwig
Hoch zidentyfikowal miejsce, z ktérego dzieto to (lub po-
przedzajacy je rysunkowy szkic) zostalo wykonane. Dzieki
temu mozna uzna¢ akwarele za przedstawienie o charakterze
wedutowym. Weduta owa ma jednak znamiona szczeg6lne.
Modelowy widz® stoi na drodze - jedynej mozliwej drodze
— ciagnacej sie od pierwszego planu w giab. Droga opada
w dét, wchodzi pomiedzy zachodzace za siebie zbocza doliny
i kieruje sie prosto ku majaczacemu na horyzoncie masywowi
poteznych gér. Oto nieunikniony cel wedréwki. Ale nie tylko:
to réwniez pewne uksztattowanie naturalnego krajobrazu,
ktére przykuto uwage malarza. Droga prowadzi ku wielkiej
gorze. Gora ta dominuje nad krajobrazem, jest jego punktem
najwyzszym, zwienczeniem. Zamykajac horyzont wydaje sie
ona jednoczesnie szczytem usytuowanym na koncu $wiata.
Wedréwka do tej gory to zatem wedréwka ostateczna. A sko-
ro tak, to caly pejzaz nabiera¢ zaczyna znamion rzeczywistosci
symbolicznej. Realny widok staje sie objawieniem jakiejs
prawdy ponadcodziennej. Uksztattowanie terenu czyni z we-
dréwki podréz znaczaca, dazenie do celu, ktére ma wyzsza
wartos¢ niz kolejny etap krajoznawczej czy ,malowniczej”
witdczegi.

7 BS 503; Caspar David Friedrich — das Gesamte graphische Werk, red. H. H.
Hofstatter, M. Bernard, Miinchen 1974, s. 537; K.-L. H o c h, Caspar David
Friedrich und die bohmischen Berge, Dresden 1987, s. 124-127.

¥ Koncepcje ,widza modelowego” wprowadzam na podobienstwo
~czytelnika modelowego”, o ktérym pisze Umberto Eco w ksiazce Szesé
przechadzek po lesie fikcji, thum. ]. Jarniewicz, Krakéw 1995, s. 13 n.
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Doktadnego znaczenia owego krajobrazu w warstwie sym-
bolicznej poda¢ nie sposoéb. Istota dziewietnastowiecznego
symbolizmu byto bowiem tworzenie sytuacji czy przedstawien
~elementarnych”. Przedstawienie symboliczne to redukcja
doswiadczenri do istoty, do osnowy, do podstaw. Sens symbo-
liczny tworzy sie poprzez wypelnienie owej osnowy materia
wlasnych przezyé, odczué, skojarzen czy przemyslen. Zna-
czenie symbolu to ,suma jego praktycznych konsekwencji”’.
Friedricha zafrapowat splot motywéw zaobserwowanych w na-
turze: jedna jedyna droga wiodaca tak, a nie inaczej, dolina
otwierajaca sie na wielki masyw goérski, zamykajacy catos¢
wyniosty szczyt. To wiasnie jest symboliczna osnowa. Czy
zobaczymy w niej obraz wedréwki do nieznanego - aczkol-
wiek nieuniknionego - kresu, czy Absolut krélujacy nad
Swiatem, czy moze panteistyczne wyznanie wiary - zaleze¢
bedzie od naszego wewnetrznego wyposazenia. Pewne pozo-
staje tylko jedno: kazda prawidlowa interpretacja bazowac
musi w sposéb konieczny na odczytaniu ukazanej w dziele
OSnowy.

Friedrich — jak juz powiedzieliSmy — malowal przez cate
zycie jeden obraz. Celem jego byto uchwycenie jakiej$ sym-
bolicznej tresci §wiata, relacji stworzenia do Boga i Boga do
stworzenia oraz miejsca cztowieka w catym tym konglomera-
cie. Dostrzezone pojedyncze motywy stanowily elementy skta-
dowe owej symbolicznej catosci. Zaobserwowane wieksze ukta-
dy krajobrazowe, jak ten z widokiem na Klete¢na, uderzaty
swa wewnetrzna koniecznoscia, hierofaniczna wrecz glebia,

“E. Klekot, Najswigtsze Serce Jezusowe — sceny z zycia symbolu,
.Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”, 51(1997), nr 3/4 (238/239), s. 55. Z
licznych prac poswieconych rozumieniu symbolu wymienimy tylko jedna
pozycje: W. Jus zczak, Osymbolizmie w twdrczosci Jana Stanistawskiego,
w: ten ze, Fakty i wyobraznia, Warszawa 1979, s. 119-127.



112 Wojciech Batus

objawiajaca duchowa tajemnice istoty uniwersum. Malarz
powtarzat je nastepnie w pracowni, lub catkowicie wymyslat,
tak czy inaczej doprowadzajac rzecz do poziomu absolutnej
wewnetrznej homogenicznoéci i esencjalnosci. W takim mo-
mencie bezpoérednia obecnos¢ natury i zalew jasnego Swiatta
w pracowni nie byly mu do niczego potrzebne. ,Zamknij swe
oko cielesne ~ gtosi najbardziej chyba znana maksyma artysty
~ przez co najpierw zobaczysz swoj obraz okiem duchowym.
Nastepnie wydobadz na $wiatto dzienne to, co zobaczytes
w ciemnosci, aby oddziatywa¢ mogio na powrdt na innych
z zewnatrz do wnetrza”!’. Dobywanie istoty z wnetrza prze-
zy¢ i dosSwiadczenn zawsze sie odbywa w ciszy, ciemnosci i
kontemplacyjnym zamknieciu. Dobywanie to jednoczeénie nie
jest catkowitym abstrahowaniem od rzeczywistosci. Jak za-
uwazyt Hilmar Frank, Friedrich nie kontynuuje w sposéb
bezposredni toposu ,,oka wewnetrznego” resp. ,oka duszy”!l.
Greckie ,oko wewnetrzne” to byl organ ogladajacy wieczne
i nieSmiertelne idee, istno$ci mozliwe do dostrzezenia dopiero
wtedy, gdy wytaczy sie wzrok zmystowy. Nie przypadkiem
wielcy wieszczkowie greccy —~ Tyrezjasz, Demodok i Homer —
byli Slepi. Dzieki temu bez przeszkéd widzie¢ mogli to, co
prawdziwe, bo $wiat zmystowej ztudy byt dla nich zamknie-
ty'>. Natomiast das geistige Auge Friedricha, cho¢ réwniez
rézni sie od das leibliche Auge, pozostaje stale w obrebie

s Hin gz Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, Berlin
1984°, s. 94. )

" Die mannigfaltigen Wege zur Kunst. Romantische Kunstphilosophie in einem
Schema Caspar David Friedrichs, ,Idea. Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle”,
10(1991), s. 168.

2S Awierincew, W poszukiwaniu symboliki mitu o Edypie, w:
ten ze, Na skrzyZowaniu tradycji (szkice o literaturze i kulturze wczesno-
bizantyriskiej), thum. i oprac. D. Ulicka, Warszawa 1988, s. 166; R. P rz y -
by ls ki, Klasycyzm czyli Prawdziwy koniec Krélestwa Polskiego, Warszawa
1983, s. 368-370.
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ziemskiej rzeczywistosci. Zobaczy¢ obraz ,okiem duchowym”,
to widzie¢ w ciemnosci, to dostrzegac istotowe powiazania
uchodzace uwagi w codziennym ogladzie, ale ,widzenie” takie
odnosi sie do zwyklego Swiata, wewnatrz ktérego, a nie poza
nim, dostrzega sie jakas esencje’®. Dobitnie ujat to Friedrich
w lapidarnym komentarzu do obrazu Krzyz nad Battykiem
(1815 ~ il. 3): ,Na nagim, skalistym brzegu morskim stoi
wysoko wzniesiony krzyz; dla tych, co dostrzegaija
- nadzieja, dla tych, co nie dostrzegaja -
krzyz"1.

Jak juz wiemy, widoki z motywem krzyza resp. krucyfiksu
malowat Friedrich wielokrotnie. Na zakupionym w roku 1987
do londynskiej National Gallery Pejzazu zimowym (il. 4)
widzimy grupe jodet wéréd ktérych stoi krucyfiks'®. Przed
scena Ukrzyzowania lezy spory granitowy glaz. Elementy te,
jak i znajdujaca sie za nimi nastepna grupa niskich jodet
i skatek, naleza do pierwszego planu obrazu, obejmujacego
niewielkie wypietrzenie pokryte cienka warstwa biatego $nie-
gu, spod ktérego wychodzi trawa. Plan dalszy namalowany
zostal znacznie mniej dokfadnie, niebieskawym kolorem.
Z pierwszym laczy sie on ptynnie i w widoczny sposéb jedy-
nie w partii przedniej dzieta, pomiedzy prawa (patrzac od
widza) krawedzia obrazu a pierwsza grupa jodel. W tylnej
czedci réznica wysokosci nie pozwala na takie potaczenie
planéw, by byto ono dostrzegalne dla widza, co malarz do-
datkowo jeszcze uwypuklit ostrym konturem zamykajacym
biata pota¢ $niegu. Na horyzoncie majaczy wsréd mgiet

BFErank, dz cyt.

4 Istnieja cztery wersje obrazu, tytutowane tez Krzyz na Rugii, BS 215,
XXV, XXXIV; Katalog hamburski, kat. 115-117.

B Hinz dz cyt,s. 27 (podkr. w tekscie moje ~ W. B.).

], Leighton, C. J Bailey, Caspar David Friedrich: Winter
Landscape [katalog wystawy w National Gallery w Londynie], London 1990.
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gotycki kosciét poprzedzony murem z ostrotukowym prze-
$witem bramnym.

Przed krucyfiksem siedzi oparty o gitaz mezczyzna ze zlo-
zonymi rekami. Porzucone kule dowodza, ze doszedl on do
pasyjki od ,naszej” strony, bruzda biegnaca od prawego
dolnego naroznika do granitowej skatki. Dalsza droga mez-
czyzny wydaje sie juz niemozliwa. Bruzda konczy sie bowiem
przy glazie, dalej zaczynaja sie wertepy (pomiedzy glazami),
w konicu teren ostro oddziela sie od nastepnego planu.
W $wietle tak odczytanej wewnetrznej logiki obrazu krucyfiks
jest ostatecznym kresem wedréwki chromego cztowieka. Poza
krucyfiks nie wiedzie juz zadna zasygnalizowana przez mala-
rza droga, bruzda czy linia. By osiagna¢ majaczacy w oddali
kosciét, by przejs¢ przez otwarta ostrotukowa czelus¢ bramy,
wykona¢ trzeba wzrokowy skok: od konkretnego, namacalne-
go, materialnego, trawiasto-$nieznego pierwszego planu
przerzuci¢ sie nalezy ponad planem $rodkowym ku linii
horyzontu. Porzuci¢ zatem trzeba wedréwke po ziemi (tak
dobitnie zasygnalizowana przez kule — podpory w pelnym
trudu i bélu chodzeniu) i w sposéb ,niematerialny” dotrzec
tam, gdzie o laskach dojs¢ nie sposob.

Nie jest wazne, czy Friedrich namalowal cztowieka umie-
rajacego. Taka interpretacja narzuca sie oczywiscie jako
logiczny wynik wedréwki do ostatecznego kresu. Fakt realny,
tzn. dostrzegalny ,okiem cielesnym”, nie jest jednak roz-
strzygajacy, rzeczywistos¢ bowiem jest dla friedrichowskiego
porzadku symbolicznego jedynie odbiciem koniecznosci, wi-
doczna dla ,oka duchowego” materializacja istotnego splotu

" zawiazanego wczeSniej i catkiem gdzie indziej (au deld, jakby
powiedziat Lévinas). W porzadku symbolicznym kazde dojscie
do jakiego$ kresu juz jest figura $mierci. Dla interpretatora
wazne jest to, ze struktura obrazu narzuca odczytanie dzieta
jako przedstawienia podrézy do pewnej ultima thule. Ale jesli
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tak jest, oznacza to, ze krucyfiks Friedricha rozumie¢ nalezy
jako punkt graniczny. To do niego zmierza czlowiek, to on
zamyka wedrowke. Majaczacy w oddali kosciét stoi natomiast
,po drugiej stronie”, w przestrzeni dla zywych niedostepnej.
Tym, co czlowiek na ziemi osiagna¢ moze, jest jedynie krucy-
fiks. Reszta pozostaje tu i teraz niepoznawalna i nieosiagalna.

Taki wniosek potwierdzaja i inne obrazy Caspara Davida
Friedricha.

Szczegolnie dobitnie wyraza miejsce krucyfiksu znane ptot-
no Opactwo w lesie debowym (il. 5), pokazane w roku 1810 na
Wystawie Akademickiej w Berlinie!”. Widzimy na nim kon-
dukt zmierzajacy o zimowym zmierzchu do zrujnowanego
kosciota. Wnetrze portalu koscielnego wypetnione jest kru-
cyfiksem. Portal 6w potraktowa¢ mozemy jako symboliczna
granice, zgodnie zreszta z odwieczna intuicja widzaca w
drzwiach miejsce przejécia pomiedzy dwiema realno$ciami’®.
W obrazie Friedricha jest to przejécie od sfery profanum do
sfery sacrum, a takze od ,tego” do ,innego” $wiata. Krucyfiks
jest granica, ostatnim punktem w tym Swiecie, zwiericzeniem
ludzkiego zycia. Jest jednoczesnie brama w drodze do Ojca,
zgodnie z tekstem Ewangelii wedlug sw. Jana Ego sum ianua
(Jan 10, 7-9)2.

Krucyfiks jako punkt dojécia obrazuje tez ptétno Poranek
w Karkonoszach (1810-1811)%°. Na szczycie stromej, skalistej

7BS 169; H. Borsch-Su p an, Berlin 1810. Bildende Kunst.
Aufbruch unter dem Druck der Zeit, ,Kleist-Jahrbuch”, 1987, s. 72-73;
Zuchowski, dz cyt,s. 28.

B8] Biatostocki, Drzwi §mierci: Antyczny symbol grobowy i jego
tradycja, w: t e n z e, Symbole i obrazy, s. 158-186; t e n z e, Romantyczna
symbolika, s. 375-376.

¥J Hani, Symbolika Swigtyni chrzescijariskiej, thum. A. Q. Lavique,
Krakéw 19982, s. 86-96, zwt. s. 87.

20BS190; Ho ch, Zur Ikonographie, s. 72.
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goéry stoi krucyfiks. Trzymajaca sie go jedna reka kobieta
druga swa dlofi podaje mezczyzZnie. Ze szczytu nie ma juz
zadnej dalszej drogi. Rozciaga sie zen jedynie rozlegly widok
w dal, ku kolejnym, roztapiajacym sie we mgle pasmom gor-
skim; widok zmierzajacy ku nieskoriczonosci.

Krucyfiks bywa tez nie tylko punktem dojécia ale i punk-
tem wyjscia. Tak dzieje sie w dwéch obrazach przedstawiaja-
cych Krzyz w lesie (ok. 1812)?!. Na piétnie z Galerii Pari-
stwowej w Stuttgarcie centralnie umieszczony krucyfiks stoi
nad Zrédfem, ktére zamienia sie w potok plynacy prosto na
odbiorce. Widz moze wiec podja¢ droge do zrédta i krucy-
fiksu. Dalsza wedréwka jest jednak wykluczona, poniewaz z
tytu, za Zrédlem, rosnie gesty, niemozliwy do przebycia las,
a jeszcze na dodatek za drzewami wyrasta stroma skata. Kru-
cyfiks jest wiec punktem dojscia dla odbiorcy dzieta, a
jednocze$nie punktem wyjscia, poczatkiem dla strumienia.
Chrystus ukrzyzowany spetnia tu zatem podwodjna role: jest
zaréwno zrédtem ,wody zywej”, jak i kresem ludzkiej wed-
rowki. Na niebie ponad krucyfiksem, lasem i skata widnieje
drugi krzyz. Jest to Swietlista sylweta utworzona przez
chmury, ktére rozstapily sie na moment, tworzac niezwykte
zjawisko. To zjawisko jest dla czlowieka nieosiagalne,
podobnie jak gotycki kosciét, ktéry w analogiczny jak ono
sposob zamyka perspektywe drugiej wersji Krzyza..., znaj-
dujaca sie w Muzeum Sztuki w Diisseldorfie i wystepujaca
pod tytutem Krzyz w gorach (il. 6).

Umieszczanie przez Friedricha krucyfikséw w punktach
granicznych, w miejscach znaczacych kres drogi cztowieka
wzglednie w punktach bedacych zarazem kresem i poczat-
kiem, nie bylo przypadkowe. Dowodza tego wczesne dzieta

21 BS 450, 201.
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malarza, dokumentujgce proces ksztattowania sie jego
wyobrazni artystycznej i sposobu komponowania obrazéw.
Pochodzacy sprzed roku 1798 pejzaz ukazujacy droge wijaca
sie zboczem gorskiej doliny (il. 7) jest bardzo konwencjonalny
i przynalezy do typu krajobrazéw rozpowszechnionych od
drugiej potowy XVI wieku. Przydrozny krzyz — motyw znany
cho¢by Josse de Momperowi — przedstawiony jednak zostat
w poblizu granicy obszaréw oswietlonego i zacienionego,
a wiec w poblizu jakiej§ symbolicznej granicy”?. W rysunku
Krajobraz z rzekq i krzyzem (1802) krzyz stoi przy podwdjnej
granicy: przy moscie, w naturalny sposéb znaczacym miejsce
przejécia pomiedzy dwiema ,realnosciami”, jakimi zawsze sa
dwa brzegi rzeki oraz tuz przy granicy partii o$wietlonej
i zacienionej”®. Podobnie w rycinie Ktadka z krzyzem (1803),
krzyz wieniczy $rodkowe, najwyzsze przesto drewnianego
mostku. Jego usytuowanie na wyréznionym przesle na $rodku
rzeki akcentuje w ten sposéb graniczny charakter catego
zjawiska, zwlaszcza, ze ktadka idzie starowina z chrustem na
plecach (aluzja do zmierzania ku ostatecznej granicy jest
oczywista)®. Wreszcie w Procesji o wschodzie (zachodzie?)
storica (ok. 1805 - il. 8) krucyfiks przydrozny jest punktem
docelowym procecji, ostatecznym celem marszu®.

Wszystkie wymienione wczesne prace Friedricha pokazuja,
ze krucyfiks stopniowo zaczynal w twoérczosci malarza zaj-
mowac coraz wazniejsze miejsce. Umieszczany tradycyjnie jako

2BS6; Hofmann, Kreuze, s. 56-57. Zagadnieniu ksztattowania sie
jezyka artystycznego Friedricha poswiecaja sporo uwagi: Sumowski (dz. cyt.,
s. 45-68) oraz T. F. Mitchell (From Vedute to Vision: The Importance of Popular
Imagery in Friedrich’s Development of Romantic Painting, ,The Art Bulletin”,
64(1982), s. 414-424.

= BS 83.

28 BS 107,

2 BS 126.



118 Wojciech Batus

krzyz przydrozny, najpierw nie§miato, stopniowo jednak w
coraz bardziej zdecydowany sposéb pojawiaé sie zaczyna na
liniach granicznych: pomiedzy $wiattem a cieniem, na srodku
rzeki, jako cel procesji. Malarz coraz jasniej u§wiadamia sobie
symboliczna role motywu, jego sens i glebie znaczenia.

Tadeusz Zuchowski prébowat laczyé graniczny charakter
krzyzy resp. krucyfikséw Friedricha ze swiatopogladem alche-
miczno-masoniskim. Pisat: ,Krucyfiks jest tu symbolem prze-
miany, rozumianej jako sublimacja alchemiczna” oraz:
W Opactwie w dgbrowie (il. 5) Friedrich ukazal moment
przemiany tego, co martwe, w inny, nowy stan. Moment ten
jest uwarunkowany obecnoscia Wielkiego Alchemika - Jezu-
sa”?. Jezus nie musi by¢ jednak pojmowany jako alchemik,
by wyttumaczy¢ role krucyfikséw ,w procesie przemiany”.
Wystarczy dostrzec w nim Chrystusa, czyli Zbawiciela i sens
Jego zbawczej meki. Friedrich postepowal nie za masonami,
nie musiat tez by¢ — jak to sie czesto przyjmuje — panteista.
Jego mysl i praca malarska szly tropem nauki Marcina Lutra.
Artysta malowat ,teologie krzyza”.

Theologia crucis zaklada, ze Bog jest w swej istocie
niepoznawalny. Nie mozna zatem, jak chciata tego schola-
styczna mys$l Sredniowieczna, dotrze¢ metoda rozumowania
analogicznego do opisu boskiej mnatury. Scholastyczna
~teologia chwaly” myli sie. Pozna¢ mozna jedynie visibilia et
posteriora Dei, czyli to, ,co najmniej méwi o jego auten-
tycznym obliczu, przy czym poznanie to dokonuje sie nie
przez rozumowanie, ale przez wpatrywanie sie w cierpienia
i krzyz Chrystusa”?’. Cztowiekowi dany zostat jedynie Bég

%Zuchowski, dz cyts; s. 28, 30.

758 C. Na pidrkowski OFMConv, Mgka Pariska w teologii
protestanckiej, w: Meka Chrystusa wczoraj i dzis, red. H. D. Wojtyska CP, J. J.
Kopeé¢ CP, Lublin 1981, s. 188.
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cierpiacy. Dlatego: ,,Komentujac stowa Iz 45, 15 Vere abscon-
ditus tu es, Deus, Luter mowi, ze Boga poznaje si¢ nie w chwa-
le, in gloria et maiestate, ale wtasnie w ukryciu, in abscondito,
czyli w pokorze i hanbie krzyza, in humilitate et ignominia
crucis. Tylko w cierpieniu i krzyzu odnajdujemy Boga. Jedynie
takie rysy Boga zostaly nam objawione, wytacznie one stano-
wia wisibilin Dei, chociaz te wvisibilin raczej Boga skrywaja
(Deus absconditus) niz objawiaja (Deus revelatus). Taka jest
ekonomia Bozego objawienia, ze Bég objawia sie nam zasta-
niajac swoja twarz czyms$, co zdaje sie stanowi¢ jego zaprze-
czenie i by¢ mu catkowicie obce”?.

Na obrazach Friedricha tylko krzyz resp. krucyfiks jest
osiagalny. On jest poczatkiem (stoi nad zrédiem - il. 6), ku
niemu zmierza sie w bélu (chromy wedrowiec w Pejzazu zimo-
wym — il. 4), w chwale (procesja, cho¢ to motyw katolicki —
w Procesji... — il. 8) oraz po $mierci (Opactwo w lesie debowym
- il. 5). B6g natomiast jest w swej istocie niepoznawalny. Jesli
nawet symbolizuja go sylwety gotyckich kosciotéw czy swietli-
ste znaki na niebie, to sa one tu i teraz nieosiagalne. Znajduja
sie one albo poza wszelkimi drogami, albo wrecz maja charak-
ter zjawiskowy, nierzeczywisty. Friedrich pisat w komentarzu
do Mnicha nad morzem: ,1 dumalby$ tak od rana do wieczora,
od wieczora az do glebokiej pétnocy, wszelako nie wymyslit-
bys i nie zglebitby$ niepoznawalnych zaswiatéw. Z zarozu-
miata pycha rozwazasz, iz potomnym zostanie dane swiatlo,
zdolne rozwikta¢ mroki przysziosci! Lecz to, co jest jedynie
Swietym przeczuciem, w wierze tylko [moze zosta¢] zobaczone
i poznane; w konicu [bedzie] jasno poznane i zrozumiane!”*
Bég jest Bogiem ukrytym. Prébowac go poznawac inaczej niz

2 Tamze.
¥ Cyt.zax Bérsch-Supan, Berlin 1810, s. 74-75. Okolicznosci

powstania tekstu i jego analize przedstawiam w ksiazce Mundus melancholi-
cus. Melancholiczny $wiat w zwierciadle sztuki (Krakéw 1996, s. 107-111).
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niejasno, a wiec np. inaczej niz poprzez symbole, jest za-
rozumiatoscia i pycha. Tajemnica objawiona zostanie dopiero
na koricu $wiata.

Natomiast krzyz jest poczatkiem i celem ludzkiej wedrowki.
Dzieki temu zrozumie¢ mozna, dlaczego Krzyz w gérach (1808
- il. 9), najstynniejsza chyba praca artysty, sta¢ sie mogt
obrazem kultowym®. Jak wiadomo, Friedrich malowatl to
dzieto poczatkowo ,dla swojego kréla” i zabiegi Teresy Anny
Marii hr. von Briihl, narzeczonej Franza Antona hr. von Thun
z Dzieczyna, by je pozyskaé, nie odnosity skutku. Dopiero
o$wiadozenie, ze ptdtno wisie¢ bedzie w oftarzu, w dzieczyn-
skiej kaplicy zamkowej, zmienilo pierwotna decyzje autora®.
Ottarz dzieczyriski to kwintesencja protestanckiej poboznosci®?.
Stojacy na szczycie gory krucyfiks streszcza w sobie wszystkie
analizowane dotad watki i tresci: jest centrum uwagi, poczat-
kiem i koficem oraz tym, co na $wiecie pozna¢ mozna z bos-

kich tajemnic. Wbrew opinii Norberta Schneidera, ze zbocza

%0 BS 167.

MEReitharova W.Sumowski, Beitrige zu Caspar David
Friedrich, ,Pantheon”, 35(1977), s. 44-45; E.Reithar o v & Obrazy C.D.
Friedricha ve svétle dokladii byv. Thun-Hohensteinského Archivu v DEécCing,
,Uméni”, 25(1977), s. 44-59.

32 Religijny charakter obrazu bywat kwestionowany. Dostrzegano w nim
badz polityczne badz nihilistyczne konotacje, zob.: N. Schneider,
Natur und Religiositit in der deutschen Frithromantik — zu Caspar David
Friedrichs , Tetschener Altar”, w: Biirgerliche Revolution und Romantik. Natur und
Gesellschaft bei Caspar David Friedrich, GieRen 1976, s. 111-143; D. de
Chapeaurouge, Bemerkungen zu Caspar David Friedrichs Tetschener
.Altar, ,Pantheon”, 39(1981), s. 50-55. Z pogladami tymi dyskutuja przekonu-
jaco: Karl-Ludwig Hoch (Der sogenannte Tetschener Altar Caspar David Frie-
drichs, ,Pantheon”, 39(1981), s. 322-326), Werner Hofmann (Caspar David Frie-
drichs ,Tetschener Altar” und die Tradition der protestantischen Frommigkeit,
w: ten ze, Anhaltspunkte. Studien zur Kunst und Kunsttheorie, Frankfurt/M
1989, s. 134-167) oraz Fritz Unverfehrt (Caspar David Friedrich, Miinchen 1984,
s. 37-58).
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sa niedostepne33, krucyfiks da sie jednak osiagna¢. Na po-
chodzacej z roku 1818 akwarelowej parafrazie obrazu Frie-
dricha Josepha von Fiihricha przedstawit cztowieka zmierzaja-
cego Sciezynka do podnéza szczytu z krucyfiksem®®. Wedro-
wiec nie musi si¢ wspina¢ na skaty: drézka dochodzi wystar-
czajaco blisko, by przyjaé, ze cel marszu zostat osiagniety.
Potwierdza to utkwiony w Ukrzyzowanym wzrok mezczyzny,
a takze fakt, ze droga urywa sie pare krokéw dalej.

Friedrich malowat wciaz ten sam obraz. Celem jego zabie-
géw tworczych byto pokazanie istoty protestantyzmu, tego ze
Bég w swojej glorii jest nieosiagalny. Objawi¢ go jedynie moga
symbole, np. natura czy architektura sakralna. Tym, co po-
znawalne i dostepne, jest wytacznie krucyfiks — Zrédto, droga
i cel ludzkiego zycia.

Co zatem przedstawial Friedrich w obrazach z motywem
krucyfiksu? Niewatpliwie ukazywal miejsca wyobrazone,
nieistniejace w rzeczywistosci, wykoncypowane w zamknietej,
ciemnej przestrzeni atelier. Miejsca, ktérych struktura mogta
co prawda by¢ przetworzeniem ogladanych widokéw, ale kt6-
re nigdy nie byly peinym nasladownictwem natury. Miejsca te
byty jednoczes$nie bardzo realne: objawialy bowiem rzeczy-
wisto§¢ symboliczna, zawierajaca w sobie metafizyczne do-
Swiadczenie. Powstawaty w wyniku widzenia okiem ducho-
wym, ktére postrzegato otaczajacy Swiat sub specie aeternitatis.

BVSchneider dz eyt 8 121-122,
“Hofmann, Kreuze s. 59, il. 196.
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THE ATTAINABLE VERSUS THE UNATTAINABLE
ON THE SYMBOLICAL TOPOGRAPHY OF THE PAINTINGS
WITH THE MOTIF OF THE CROSS
IN CASPAR DAVID FRIEDRICH’S PAINTING

Summary

Landscapes with the motif of the cross, resp. the crucifix, played an
important role in Caspar David Friedrich’s painting. The author always
places crosses in an important point of his painting, on the border of
light and shade (il. 7, 8), at the spring (il. 6), on the shore (il. 3), at the
gate of the ruined church (il. 5). Such a cross is always attainable for a
wanderer, marching towards it within the space of the painting. The
churches vaguely visible on the horizon (il. 4), or the lofty mountain
peaks (il. 2) are not attainable for him. In this dialectic between the
attainable and unattainable is manifested by Lutheran theologia crucis.
God in his essence is unknowable. Even if he is symbolized by the
figures of the Gothic churches or mountain peaks, they are either beyond
any routes or bear a phenomenal, unreal character. God is a hidden God.
An attempt to get to know him otherwise than through symbols, that is
vaguely, is to be conceited and proud. The cross, however, is the
beginning and goal of human wandering. Therefore one can understand
why the Cross in the Mountains (1808, il. 9), perhaps the most famous
work of the artist, could have become a cult painting. The crucifix
standing on the peak of the mountain focuses attention, is the beginning
and the end and that which in this world can be known from divine
mysteries.

What did then Friedrich present in his paintings by the motif of the
cross? It goes without saying that he showed the imagined places, such
that do not exist in reality, conceived within the closed dark space of his
atelier. He wanted to show the places whose structure might in fact be
a transformation of the views he had seen, yet they could never fully
imitate nature. Those places were at the same time very real: for they
revealed a symbolical reality, containing a metaphysical experience. They
were painted with a spiritual eye, and that eye could perceive the
_surrounding world sub specie aeternitatis.

Translated by Jan Ktos
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