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Gzytanie malarstwa romantycznego w szkole
- aksjologiczny wymiar malarstwa Gaspara
Davida Friedricha

Reading Romantic painting at school - axiological dimension
of the painting by Gaspar David Friedrich

Matgorzata Burzka-Janik

Tarnowskie Gory

Kazde autentyczne dzielo sztuki jest podmiotem
wartosci. Optymalna wartos¢ dziela zwyklo okreslac sie
mianem piekna, widzac w nim nie tylko jego

swoista jakos¢, ale wrecz racje jego istnienia.

Piekno nie potrzebuje zadnych ttumaczen.

Wiadystaw Strézewski, Wokot piekna. Szkice z estetyki

Abstract: The author of the sketch makes an attempt to diagnose today’s situation in
school methodology of “reading” painting works and outlines the ideal situation of school
fine arts exegesis allowing the insight into the three dimensions of piece of art: the onto-
logical, semiotic and axiomatic. The author sets examples of artists who provide the vast
interpretation and enable the discovery of metaphysical dimension of art, she hands the
Romantic iconography and within the issue there is Caspar David Friedrich painting.

The main part of the sketch consists the interpretation of two paintings by the German
artist with the motif of the hero turned with the back to the spectator. The first of them
is one of his most renown works titled Wanderer above the Sea of Fog also known as
Wanderer Above the Mist, the second, a bit later work Woman at a window - the example
of frequently used open widow motif in the iconography of the Romanticism. The differen-
ces that decide of the meaning of these two canvases - as the author proves - is the sex
of created persons and the place where they perceive the world from.

The sketch closes the set of examples of didactic tasks that could make the starting
point to school set of books steeped in mystic of Friedrich’s paintings.

Key words: School methodology, fine arts, Romantic iconography, mystic.

Streszczenie: Autorka szkicu podejmuje prébe diagnozy dzisiejszej sytuacji panu-
jacej w szkolnej metodyce ,czytania” dziel malarskich i kresli idealna sytuacje szkolnej
egzegezy sztuk plastycznych, pozwalajaca na wnikniecie w trzy wymiary dzieta: ontolo-
giczny, semiotyczny i aksjologiczny. Jako przyklad twércéw, ktérych obrazy daja szerokie
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mozliwosci interpretacyjne i umozliwiaja odkrywanie metafizycznego wymiaru sztuki,
podaje ikonografie romantyczna, a w niej malarstwo Kaspara Davida Friedricha.

Zasadnicza czes¢ szkicu stanowi interpretacja dwdéch obrazéw niemieckiego artysty
z motywem bohatera odwroéconego plecami do widza. Pierwszy z nich to jedna z bar-
dziej znanych jego kompozycji pt. Wedrowiec nad morzem chmur, drugi - nieco p6zZniej-
szy obraz pt. Kobieta w oknie - przyktad chetnie wykorzystywanego w ikonografii epoki
romantyzmu toposu otwartego okna. Réznicami, rozstrzygajacymi o wpisanych w oby-
dwa pldétna znaczeniach, jest - dowodzi autorka - ple¢ kreowanych postaci i miejsce,
z jakiego ogladaja one Swiat.

Szkic domyka zestaw przyktadowych zadan dydaktycznych mogacych stanowi¢ punkt
wyjscia do szkolnych lektur przesigknietego mistyka malarstwa Friedricha.

Stowa kluczowe: metodyka nauczania, sztuka, ikonografia romantyczna, mistyka.

Kontemplowac i interpretowac

Czytanie dzieta sztuki malarskiej w dydaktyce polonistycznej ma bogate
tradycje. Na potrzebe obcowania z dzielem ikonicznym zwracaty uwage juz
przedwojenne publikacje metodyczne. Takze i dzis reprodukcjom malar-
skim, obok innych tekstéw kultury, edukacja polonistyczna wyznacza
wazne miejsce. Polonista zobowiazany jest ksztalci¢ umiejetnosé¢ odbioru -
a wiec rozumienia i interpretacji - przekazéw ikonicznych juz na poziomie
gimnazjum. Potrzeba ta czy wrecz koniecznos¢ niewatpliwie jest warunko-
wana dynamicznym rozwojem ikonosfery we wspéiczesnych realiach kul-
turowych. Na percepcji wzrokowej opiera sie przeciez wspoétczesna kultura
zwana ,obrazkowa”. W przypadku ,czytania” w szkole dziel malarskich
uznanych za wybitne chodzi tez o mozliwos¢ doswiadczania przez uczniéw
wrazen estetycznych. Tym bardziej, ze ptétno pokryte farbami to uniwer-
salny przekaz, ktdérego percepcja nastepuje automatycznie dzieki wzro-
kowi, czyli w momencie, kiedy na nie spogladamy.

Oglada¢ obraz, przyswaja¢ go, doswiadczac jego piekna to pierwsza,
ale nie jedyna z wartosci, jakie wynikaja z obcowania z dzietem sztuki pla-
stycznej. ,Piekno nie potrzebuje zadnych tlumaczen” (Strézewski 2002,
30), a jednak... Glebsza refleksja, towarzyszaca kontemplacji piekna, ktora
jest udziatem tylko tych, ktérzy zdobyli umiejetnos¢ wnikniecia we wszyst-
kie wymiary dzieta sztuki, daje odmienna od wrazeniowej, intelektualna
satysfakcje, ptynaca z odczytywania wpisanych w nie uniwersalnych zna-
czen. ,Sztuka jak kazdy jezyk komunikacji - pisze autor esejéw o sztuce
malarskiej - wymaga nauki, nazywania stéw, umiejetnosci budowania zdan
i zdolnosci odczytywania kontekstéw i znaczen” (Oramus 2004, 26).

Do osiagniecia nietatwej umiejetnosci rozumienia jezyka malarstwa
i jego relacji z innymi tekstami kultury powinna przyczynia¢ sie szkota.
Dlatego poza mozliwoscia obcowania z wybitnymi dzietami jej zadaniem
jest wyposazy¢ mlodego czilowieka w narzedzia do pogitebionych analiz
dziet plastycznych.

Tymczasem ,czytajac” wielkie dziela malarskie, nauczyciele poloni-
Sci poruszaja sie jakby ,po omacku”. Nie sa przeciez historykami sztuki.
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Zadania nie ulatwiajg im szkolne podreczniki, w ktérych nadal dominuje
ilustracyjny model prezentacji dziet plastycznych, o jakim pisatl Stanistaw
Bortnowski (Bortnowski 2002, 132), czyli taki, w ktorym motyw, temat czy
bohater literacki zostaja zilustrowane dzielem plastycznym na zasadzie
podobienstwa. Reprodukcje malarskie wystepuja tez w podrecznikach cze-
sto jedynie w roli ,upiekszajacej”, bez komentarzy czy wskazowek interpre-
tacyjnych, nie mowiac juz o zadaniach edukacyjnych, jakie wynikatyby z ich
analizy i interpretacji. W szkolnych podrecznikach brakuje wiec dostatecz-
nej oprawy dydaktycznej, wzorcow interpretacyjnych i zadan edukacyjnych.
Taka sytuacja nie sprzyja ani czytaniu kontekstowemu, ani pelnemu odczy-
taniu znaczen konkretnych dziet sztuki na lekcjach polskiego. Tym bardziej
nie pomaga hermeneutycznej lekturze sztuk plastycznych, ktéra powinna
objaé szeroki kontekst ich powinowactw stylistycznych, typologie ikono-
graficzna, ich zwiazek z biografig tworcy, epoki, w ktorej tworzyt etc.

Nic wiec dziwnego, ze szkolna metodyka polonistyczna zywi sie przede
wszystkim uczniowskim subiektywizmem i ,przezyciem” w ,,czytaniu” dziet
malarskich, czyniac je analitycznym punktem wyjscia (Kur 2008, 104-105).
Nie chodzi o to, aby wykluczy¢ ze szkolnej lektury obrazu intuicyjnego
odczytania opartego na wrazeniach, lecz o to, by nie zastepowaé nim fak-
tograficznego uzasadnienia. Na pelng, nie tylko szkolna, egzegeze obrazu
sktada sie bowiem zaréwno jego ,historyczne rozumienie”, jak i wzmacnia-
jace oraz wzbogacajace go estetyczne przezycie.

Poszukujac wzoréw szkolnego czytania obrazu, Anna Pilch przywo-
luje przykitad francuskich podrecznikow, ktére zawieraja wiele istotnych
informacji na temat poszczegolnych reprodukcji (objasniaja jego elementy
i szczegoly, ttumacza znaczenia, wyjasniaja relacje, zwiazki miedzy posta-
ciami, przedmiotami, wskazuja na specyfike malarskiej formy: faktury,
koloru, linii, planu, osadzaja dzieto w kontekscie epoki) i tym samym poma-
gaja nauczycielowi i uczniowi w pelnej interpretacji sztuki plastycznej
(Pilch 2004, 202). Takie wzorcowe, prowadzone, sterowane interpretacje
sq konieczne do nauki czytania obrazu, utrwalaja bowiem ,nawyk patrze-
nia na pewne state komponenty dzieta, by uczen za kazdym razem, cho¢ nie
zlozy jeszcze elementdéw w spdjna catosé, umiat je wyodrebnic, by nie czut
sie bezradny wobec dzieta sztuki” (Pilch 2004, 202). Trudno sie z tym nie
zgodzi¢, tylko oswojony z ,,czytaniem” obrazu uczen, ktéry zdobedzie pod-
stawy tej umiejetnosci, podejmie kiedys trud samodzielnych interpretacji
w muzeach i galeriach sztuki.

Idac tropem francuskich podrecznikéw, podczas szkolnego studiowania
obrazu Anna Pilch proponuje sledzi¢ w nim trzy obszary.

Pierwszy to obszar studiéw technicznych (etude technique). Drugi - to plaszczy-
zna historycznych faktow i wiadomosci niezbednych do prawidtowego , odczytania”
w kontekscie epoki, historycznego tta. Trzeci obszar studiow nad obrazem to ptasz-
czyzna, w ktérej interpretuje sie znaczenia poszczegolnych elementéw, z ktérych
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sktada sie obraz: tu odczytuje sie i nadaje sens zwiazkom i relacjom pomiedzy posta-
ciami, przedmiotami, rzeczami, gestami, kolorami, planami, analizuje sie zwiazki
miedzy wyrdéznikami $wiata przedstawionego w obrazie (Pilch 2004, 203).

Przywotana za francuskimi wzorami szkolna lektura sztuki plastycznej
koresponduje z metoda ,rozszyfrowywania” sensu obrazu, jaka jest ikono-
logia (Panofsky 1971). Pozwala ona na trzy opisy dzieta: przedikonogra-
ficzny, ikonograficzny i ikonologiczny. Na pierwszy sktadaja sie podstawowe
rozpoznanie przedmiotéw na obrazie, wskazanie ich uktadow i elementéw
wyrazowych, motywdéw, co pozwala na kwalifikacje go do okreslonego
stylu. Drugie rozpoznanie - ikonograficzne - oznacza dotarcie do konwen-
cjonalnej tresci przypisywanych przedmiotom odkrytym w pierwszej fazie
(np. przedstawiony na obrazie cztowiek to sam autor), do ukrytych w nich
znaczen. Trzeci etap to interpretacja obrazu jako dokumentu historycz-
nego, wyrazajacego tendencje epoki, w jakiej dzieto powstato.

Dzieto sztuki powinno by¢ analizowane przede wszystkim jako uktad przedstawia-
jacych form, nastepnie jako uktad historii, symboli i alegorii i wreszcie jako objaw
sytuacji historyczno-kulturalnej, a zawsze interpretacja opierac¢ sie musi na wiedzy
o0 historycznym rozwaoju (Biatostocki 1959, 277).

Taka egzegeza pozwala na wnikniecie we wszystkie trzy wymiary dzieta,
jakie wymienia Wiladystaw Strézewski: ontologiczny, semiotyczny i aksjolo-
giczny (Strézewski 2002, 6). Wszystkie te aspekty pozostaja ze soba w Sci-
stych zwiazkach, a nawet warunkuja sie nawzajem. Wymiar ontologiczny
wyznacza problematyka genezy (pokrywajaca sie z szeroko rozumiang
problematyka tworczosci, odsylajaca do zZrédta dzieta - artysty i catej jego
tworczosci) i struktury ontycznej (idea dziela, jego funkcje symboliczne);
semiologiczny, czyli strona znaczeniowa dzieta - jego sens, to, co ma nam
ono ,do powiedzenia”, to, co zostato ,zadane” do zrozumienia. Wreszcie na
przedmiot aksjologii dzieta sktadaja sie wartosci artystyczne i estetyczne
(barwa, wyraz), jak i wykraczajace poza jego estetyke: wymiar etyczny,
metafizyczny i religijny.

Tak widziane dzieto sztuki interpretowaé¢ mozna z dwéch réznigcych sie
pozycji: historyka sztuki i filozofa.

O ile historyk sztuki - wyjasnia Strézewski - zawsze bierze pod uwage historyczny
kontekst dziela, filozof stara sie uchwyci¢ jego sens uniwersalny, przestanie transcen-
dujace okolicznosci jego powstawania, majace natomiast znaczenie powszechne,
wazne dla kazdej epoki, dla odstaniania tajemnicy rzeczywistosci, zwlaszcza w jej
metafizycznym wymiarze, w tym oczywiscie takze dla , cztowieka jako cztowieka”,
jego istoty, przeznaczenia, losu. W ten sposéb zamyka sie szczegdlne koto herme-
neutyczne: historyk sztuki musi wykazac¢ sie m. in. znajomoscia pradoéw filozoficz-
nych epoki, ktérej owoc bada, filozof zas nie moze abstrahowac¢ od catoksztattu
jego ustalen, by odstoni¢ tres¢ uniwersalna, ponadczasowa (Strézewski 2002, 28).

Stoje na stanowisku, iz podczas szkolnych interpretacji nauczyciel
powinien ,badac¢” obraz nie tylko w kontekscie epoki historycznej, w kto-
rej on powstatl, ale przede wszystkim szukaé jego uniwersalnych wartosci
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- przyja¢ wiec postawe filozofa. Ideatem byloby, aby , 0$wietli¢” wszystkie
jego wymiary - ontyczny, semiologiczny i aksjologiczny. Takie spojrzenie
daje szanse na zainteresowanie uczniow dzielami malarskimi, w ktérych
beda sie ,rozsmakowywac” i odkrywac¢ samych siebie.

Dlaczego malarstwo Friedricha na lekcjach polskiego?

Wsréd twércow, ktérych obrazy daja szerokie mozliwosci interpreta-
cyjne, przede wszystkim jednak umozliwiaja odkrywanie metafizycznego
wymiaru sztuki, jest ikonografia romantyczna. Malarstwo XIX-wieczne,
w ktérym odbija sie estetyka epoki, jej dazenia i idealy, kreuje swiat w per-
spektywie jednostkowej, pozostawiajac odbiorcy swobode interpretacji
i miejsce na dialog. Dotychczasowe konwencjonalne symbole i alegorie
zastgpione zostaja nastrojem i ekspresja srodkoéw artystycznych. Nowe
zjawiska ikonograficzne, w przeciwienstwie do oswieceniowych, opieraja
sie na odmiennym stosunku cztowieka do rzeczywistosci, na jej subiektyw-
nym ujmowaniu. Natura przestaje by¢ monumentalng rama dla heroicz-
nych czynow, staje sie triumfujaca nad czlowiekiem potega, nieodgadniona
tajemnica. Aby przedstawi¢ ja w taki sposob, malarze siegaja po szersza
palete barw, zmieniaja utarte zasady kompozycji, w ktdrej ogromnego zna-
czenia nabiera kontrast. Obok przyrody waznym tematem staje sie czlo-
wiek, ze swoja uczuciowoscia i wrazliwoscia, wlasna tradycja i historia.
Aby takim go przedstawi¢, artysci wyksztatcaja indywidualnag symbolike,
mozliwa do zgtebienia jedynie dzieki komentarzowi.

Jedna z bardziej znamienitych reprezentacji istniejacych w romanty-
zmie tendencji jest ikonografia Caspara Davida Friedricha, absolwenta
Akademii Sztuk Pieknych w Kopenhadze i Akademii Sztuki w DrezZnie,
potem jej honorowego profesora i czlonka berlinskiej Akademii Sztuki.
Przez wielu uznanego za najwybitniejszego przedstawiciela romantycz-
nego malarstwa niemieckiego. Wpisana w nowe mozliwosci epoki sztuka
malarska Friedricha tworzyla symbole majgce swoje Zrodto w naturalnej,
historycznie prawdziwej i nieidealizowanej rzeczywistosci, ostatecznie jed-
nak byla zapisem Swiata powstatego w umysle artysty. A byta to niezwykle
oryginalna wizja.

»0Odczuwanie otaczajacej rzeczywistosci” jest jedna z podstawowych
cech tworczosci niemieckiego malarza (Gartner 1977, 146), stad wybor
przez niego pejzazu jako zasadniczego srodka artystyczno-obrazowej
wypowiedzi, podniesienie malarstwa pejzazowego do najwyzszej rangi
wsrod gatunkow sztuk ikonicznych. W swoich wielkich kompozycjach pej-
zazowych, opartych na elementach rzeczywistosci, artysta starat sie oddac
i uksztaltowaé artystycznie istote danego krajobrazu, przekazaé¢ swaj
duchowy i uczuciowy stosunek do tego wtasnie pejzazu.

Widoczna u niego tworcza dowolnos¢ wobec szczegbétdéw zwigzana jest zawsze z pra-
gnieniem uchwycenia gtéwnych cech krajobrazu i z préba wyzyskania mozliwosci
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malarstwa pejzazowego jako srodka wypowiedzenia prawdy o czitowieku (Gartner
1977, 147)

W réznorodny pejzaz, ukochanej wyspy Rugii i Karkonoszy, ktore odwie-
dzil, artysta czesto wtapia monumentalne budowle. Czerpiac inspiracje
ze sredniowiecza i neogotyckiej architektury, maluje pograzone w mroku
koscioty, przedstawia majestatyczne gotyckie katedry, wywolujace wraze-
nie nieosiggalnych wizji, w zamglonych krajobrazach o ré6znych porach dnia
i roku umieszcza ruiny, cmentarze i krzyze. Wieczna natura dominuje nad
wytworami ludzkiej kultury, pejzaz staje sie alegoria ulotnosci ludzkiego
zycia, znakiem jego przemijania. Kruchos¢ ludzkiej egzystencji postrzegana
jest jednak przez artyste z perspektywy nadziei i wiary w ciggtosc¢ istnienia.

Na pejzazach Friedricha pojawia sie tez czlowiek. On sam, wraz
ze swoim losem, w ktory wpisana jest Smier¢, i jego relacje z natura znala-
zly naczelne miejsce wsréd motywdéw malarstwa niemieckiego artysty.

Celem programu ikonograficznego Friedricha byta zawsze proba wyrazenia poprzez
ksztalt plastyczny najistotniejszych cech cztowieka i powigzania ich w okreslone
relacje z przyroda [...]J; w trakcie tych prob natura sama stawata sie, nie tracac
przy tym wilasnej wartosci, symbolem ogdlnych wyobrazen o bycie, o stawaniu sie
i przemijaniu, jak i o warunkach spotecznych. (Gartner 1977, 146).

Odkryte przez Friedricha w malarstwie pejzazowym dramatyczne i nie-
klasyczne piekno poinocnoniemieckiego krajobrazu, ozywiajace go dyna-
mika wcigz zmieniajacego sie oswietlenia, surowos$¢, monumentalnosc,
rytm zmieniajacych sie pér dnia i nocy, nastrojowe piekno poranka i ocie-
zatos¢ zmroku, bogactwo zmiennej gry barw, wtopione w te przestrzen
rosliny, krzewy i drzewa, os$niezone szczyty gorskie i bezkresne morza -
sktadaja sie na wizje natury bedacej przejawem boskosci. Tak wykreowana
przyroda byta dla artysty glosem samego Boga, sztuka zas - posredniczka
miedzy nim a czlowiekiem.

Portrety bez twarzy, czyli negacja swiata realnego

»Najciekawsza powierzchnia na ziemi jest ludzka twarz” stwierdzit
Georg Christoph Lichtenberg. Tej maksymie zdaja sie zaprzeczaé¢ obrazy
Friedricha, na ktérych czlowiek nie odkrywa swojej twarzy. Wsrod oryginal-
nych wyréznikow jego malarstwa znajduje sie bowiem cztowiek odwrécony
tytem. ,Portrety” ludzi z niewidoczna dla widza twarza, spogladajacych
w dal, kontemplujacych przestrzen pozostajaca na drugim planie, powsta-
waly w pracowni Friedricha przez caly okres jego twérczosci.

Juznajednym z pierwszych obrazéw z 1813 r. Mysliwy w lesie (66x47 cm,
zbiory prywatne) tytutowy mysliwy usytuowany posrodku lesnej polany jak
na teatralnej scenie, spoglada w strone lasu, jego wzrok podaza w giab
ciemnej, tajemniczej puszczy. W dal spoglada tez postac na obrazie Kobieta
nad brzegiem morza namalowanym w roku 1818 (22,1x29,5 cm, Fundacja
Oskar Reinhardt, Winterthur). Ona tez odwrdcona jest do widza tylem,
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spoczywajac na kamieniu usytuowanym na plazy, obserwuje zaglowki na
bezkresnym morzu.

Podobna sytuacja zostaje przedstawiona na obrazie zatytulowa-
nym Kredowe skaty Rugii (1818, 90x70 cm, Fundacja Oskar Reinhart,
Winterthur), oddajacym bliski artyscie krajobraz chetnie odwiedzanej
wyspy. Sposréd trzech postaci wyrdznia sie na nim mezczyzna z prawej
strony obrazu: oparty o pien drzewa spoglada przed siebie - w morska
dal. Zanurzony we witasnych myslach, nie zwaza na dwie pozostate obok
niego osoby - kleczacego mezczyzne i kobiete w czerwonej sukni. Swoim
wzrokiem siega on poza otaczajaca go rzeczywisto$¢ - rame bialych skat
na pierwszym planie obrazu, symbolizujacych swiat materialny. W przeci-
wienstwie do mezczyzny pochylonego twarza ku ziemi, nie ogranicza sie
on jedynie do poznania zmystowego, siega w glab, poza horyzont morza
wylaniajacy sie z drugiego planu obrazu. Podazajac za jego wzrokiem,
zatracamy sie w wykreowanej na obrazie przestrzeni.

Odwréceni do widza tylem sa bohaterowie obrazéw: MezZczyzna
I kobieta zapatrzeni na ksiezyc (1830-1835, 34x44 cm, Nationalgalerie,
Berlin); Dwaj mezczyzni patrzqcy na ksiezyc, inaczej Dwaj mezZczyzni kon-
templujgcy ksiezyc (1819, 35x44,5 cm, Galeria Nowych Mistrzéow, Drezno);
Na zZaglowcu, (1818-1819, 71x56 cm, Ermitaz, Petersburg); Wschod ksie-
Zyca nad morzem (1822, 55x71 cm, Nationalgalerie, Berlin); Kobieta na tle
zachodzqgcego stonca (1818, 22x30 cm, Muzeum Folkwang, Essen). Tylem
do widza stoi takze mezczyzna majacy uosabia¢ samego Friedricha na obra-
zie Fazy zycia, inaczej Etapy zycia (1835, 72, 5x94, Muzeum der Bildenden
Kunste, Lipsk).

Wszystkie te postaci spogladaja przed siebie, w oniryczna przestrzen,
otulona mgta, badzZ pozostajaca pod ostona nocy. Staja sie czescia natury,
ktéra nie tyle obserwuja, lecz kontempluja w mistycznym uniesieniu.
Oproécz odwréconej do widza postaci ogromna role odgrywa na tych obra-
zach przyroda - potezna i triumfujaca, nieogarnieta, tajemnicza i zmystowa.
Natura - symbol wiecznego trwania, w przeciwienstwie do sSmiertelnego,
skazanego na przemijanie, ale za to jednostkowego, niepowtarzalnego
czlowieka, oddziatuje na jego uczucia i imaginacje. Staje sie ona, co cha-
rakterystyczne dla romantyzmu, autonomiczna postacia egzystenciji i two-
rzy z czlowiekiem jeden swiat oparty na wspodlnocie ducha - podstawie
wszelkiej rzeczywistosci.

Pelna kreacje mistycznej komunii cztowieka z przyroda Friedrich stwo-
rzyl na jednym z bardziej znanych obrazéw Wedrowiec ponad chmurami,
tytul ttumaczony tez jako Wedrowiec przed morzem mgty czy Podroznik
po morzu chmur (1818, 74,8x94,8 cm, Kunsthalle, Hamburg).

Na pierwszym planie plétno przedstawia tytulowego wedrowca,
mezczyzne odwroconego plecami do widza. Nie jest to zwykly podroéz-
nik, na co wskazuje jedno z ttumaczen tytutu obrazu, lecz, zgodnie z jego
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oryginatem, ktory brzmi: ,Der Wanderer iiber dem Nebelmeer” (der Wan-
derer - z niem. wedrowiec), cztowiek drogi, wedrowiec wtasnie.

Podroznikiwedrowiec to dwie zasadniczo rézne postawy tego, kto znalazt
sie w drodze. Obaj bowiem doswiadczaja jej w odmienny sposob. Pierwszy
przypomina turyste, drugi pielgrzyma. Na rézne sposoby doswiadczania
drogi, jakie sa udziatem turysty i pielgrzyma, wskazuja z kolei okreslenia
,podroz” i ,wedrowka”. Jak zauwaza Pawel Hertz:

Podroézujac, opuszczamy jedno miejsce, by przyby¢ do drugiego i na tym rzecz sie
konczy. Wedréwka natomiast blizsza jest pielgrzymki, co oznacza, ze poruszajac sie
po wybranym obszarze, do czegos dazymy, szukamy czegos, aby zaspokoi¢ marze-
nie lub pragnienie, gtéd serca lub umystu (Hertz 1977, 217).

O ile w przypadku podroézy istotne jest samo przemierzanie przestrzeni,
o tyle podczas wedréwki wazny jest jej cel. Mianem podrézy okresli¢ mozna
wiec wyprawy turysty, mianem wedrowki - podazanie pielgrzyma.

Czlowiek - homo viator i homo peregrinus - w tych dwéch pojeciach drogi i piel-
grzymki mamy uchwycenie biegunéw wedréwki; przyrodzonej niewiedzy i nadprzy-
rodzonej celowosci (Wieczorkiewicz 1998, 22).

Mezczyzna kontemplujacy gorski krajobraz na obrazie Friedricha
to wedrujacy po swiecie pielgrzym, ktérego status uzupetnia symbol - kij,
jakim podpiera sie o masyw skalny. Jest figura podrozy egzystencjalnej,
podrozy przez zycie, zgodnie ze znaczeniem, jakie wszelkiemu wedrowaniu
nadawata epoka romantyzmu, czynigc je synonimem ludzkiego losu, zycia
w ogole.

Ma on przed soba zjawiskowy krajobraz - spowite mgta gory i chmury
przesuwajace sie nad przepascia ponizej jego stop. Wraz z czarna skala, na
ktérej stoi, ubrany réwniez na czarno, kontrastuje z biela i btekitem roz-
ciggajacych sie przed nim przestworzy - sktebionych obtokéw przypomina-
jacych wzburzone, morskie fale, tworzace wrecz metafizyczna atmosfere.
Przestwor, ktory roztacza sie przed naszym i wedrowca wzrokiem, tworzy
obraz jakiegos zwielokrotnionego miejsca: rozlegtego, niczym nieograni-
czonego, bezludnego, nieskazonego cywilizacja, pustego, czyli ,w sposéb
wyrazny i niekonsekwentny otwartego” (Glowinski 1990, 139). Wrazenie
rozlegtosci spotegowane zostaje przez malarski chwyt - uksztattowanie
»Plynacych” chmur i mgiet na wzér nieogarnietego wzorkiem morza czy
wrecz oceanu - takze dzieki efektowi akcentowania dali i rozbielania dal-
szych planow. Tak uksztattowany horyzont transcendenciji staje sie przeka-
zem antropologicznych tresci implikowanych pojeciem przestrzeni w ogole:
otwartosci i wolnosci.

Wedrowiec - pielgrzym ,wrzucony” w tajemniczy orbis exterior - rze-
czywistos¢ poza czasem, samotnie ja kontempluje. Ze wzgledu na odwroce-
nie do nas tylem jest postacig bardzo tajemnicza, jego wyraz twarzy, ktory
moglby zdradzac¢ mysli i przezycia, jest dla nas zakryty, podobnie jak zja-
wisko, ktére ma miejsce pod jego stopami. Z przepasci, nad ktéra stoi, bije
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bowiem w gore jasne swiatlo. Widzimy jego efekt na obrazie, nie widzimy
jednak jego zrédla. To czesty zabieg w malarstwie Friedricha, wynikiem
ktérego osiagniete zostaje wrazenie wewnetrznego promieniowania mate-
rii, sposdb artysty na malarska kreacje swiatta transcendentnego.

Mezczyzna, pograzajac sie w rozmyslaniach nad Swiatem zmysto-
wych zjawisk przyrody, jest obserwatorem sceny stworzonej przez Boga.
Odwraca twarz od tego, co realne, i wchodzi w kontakt z pozamaterialng,
pozazmyslowa rzeczywistosdcia, dotyka transcendencji. Swiatlo staje sie
tutaj implikacja Swiattosci - samego Absolutu. Przezycie natury jest jed-
noczesnie przezyciem Boga. Wzrok widza nie jest dopuszczony do miej-
sca, ktore oglada bohater - do Zrodia swiatta, do tajemnicy, jaka ujawnia
mu natura. Jego postawe (odwrdcenie plecami) zinterpretowac¢ mozna jed-
nak jako przekaz: ,Nie patrz na mnie, ale patrz tam, gdzie ja”, ,,Ogladaj
Swiat moimi oczami”, a to znaczy: spogladaj gtebiej na otaczajaca rzeczy-
wisto$é, wychodz poza widoczne, realne elementy obserwowanego swiata
- ku wzniostosci, poza to, co materialne.

Symboliczne przedstawienie cztowieka trwajacego w jednosci ze swia-
tem przyrody, ktora posiada ducha, wiecej, ktéra ma twarz samego Boga,
silnie oddzialuje na emocje widza. Motyw postaci stojacej do nas tytem,
efekt rozswietlenia obrazu i jego gteboka metaforyka maja za zadanie pobu-
dzac¢ odbiorce do gtebszego spojrzenia na otaczajaca rzeczywistos¢; poma-
gaja rozpoznac w jej realnych elementach gtebsze znaczenia. Taki kontakt
z natura daje mozliwos¢ przekraczania wartosci reprezentowanych przez
swiat praktyczny, codzienny - pozwala osiagnac katharsis.

Motyw odwrdconej do widza postaci Friedrich zastosowat takze na nieco
pdzZniejszym obrazie Kobieta w oknie czy Kobieta przed otwartym oknem
(1822, 44x37 cm, Nationalgalerie, Berlin). Niewielkich rozmiarow ptétno
olejne przedstawia najprawdopodobniej Zzone artysty, dziewietnascie lat
mlodsza od niego Karoline Boomer, ktéra Friedrich poslubit w 1818 r.

Matzenstwo w zyciu niemtodego juz, czterdziestoczteroletniego arty-
sty, wprowadza wiele zmian. Zatozenie domu zmienia miedzy innymi spo-
sOb doswiadczania przez niego przestrzeni. Surowe zycie kawalerskie,
pusty dotad dom wypekia rodzina - kobieta, z czasem takze i tréjka dzieci.
»,Duzo sie zmienito, odkad ja przeksztalcilo sie w my. M@j stary, skromny
dom zmienit sie nie do poznania i tak sie ciesze, ze wszedzie jest tak czysto
i przyjemnie” - komentowat zmiany, jakie zaszly w jego zyciu Friedrich.
(Pietkiewicz 2006, 66). Odzwierciedla je takze malarstwo artysty.

Kobieta w oknie to obraz pochodzacy z niezwykle ptodnego okresu
tworczosci malarza; jest implicite zapisem jego sytuacji egzystencjalnej.
Zywiol $wiata, jaki dominuje jeszcze na pidtnie Wedrowiec nad morzem
chmur, na obrazie z roku 1822 zostaje , schwytany” w cztery Sciany domu.
Kontemplacja przyrody samotnego, podrézujacego mezczyzny w kompozy-
cji z 1818 r. zamieniona zostaje na ogladajaca, w szczegdélnym skupieniu,
swiat kobiete.
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Przyjrzyjmy sie wnikliwie Kobiecie w oknie. Sytuacje wykreowana
na plétnie okresla sam tytut. Mamy przed soba kobiete obserwujaca to,
co dzieje sie za oknem jej mieszkania. Ciekawa jest tu perspektywa, z jakiej
malarz prezentuje te prosta czynnosc. Kobieta jest bowiem, podobnie jak
wedrowiec nad morzem chmur, odwrécona do nas tylem i podobnie jak
on skrywa przed nami widok, jaki ma przed soba za oknem. Tak, jak i on
zajmuje centralne miejsce na obrazie, jest srodkiem ciezkosci kompozycji
- wyrazistym centrum.

Rdéznicami, rozstrzygajacymi o wpisanych w obydwa pldtna znacze-
niach, sa ple¢ kreowanych postaci i miejsce, z jakiego ogladaja one swiat.
Mistyczne przezycie zjawisk przyrody mezczyzna kontempluje z jednego
z gorskich szczytéw, sam usytuowany jest jakby w centrum swiata; widok
rzeki, po ktérej pltywaja zagléwki, kobieta obserwuje z wnetrza mieszkania.

Obrazy rozni tez kolorystyka. Zimne barwy, jakimi malarz oddat gérski
krajobraz, nie maja zastosowania w kreacji kobiecej postaci ubranej w zie-
lona suknie i otaczajacego ja, namalowanego w cieptych brazach wnetrza
domu. Zielono-brazowy jest tez widok za oknem, topole na przeciwlegltym
brzegu i pochylone maszty zaglowek. Wyjatek stanowi - wypelniajace duza
czes$¢ kompozycji - blekitno-biate niebo, ktore jest Zrodiem swiatta rozja-
Sniajacym wnetrze mieszkania.

Perspektywa patrzenia odbiorcy zostata tu ustawiona za plecami postaci
we wnetrzu mieszkania. Widz obserwuje scene z gtebi domu, od wewnatrz
(tak, jak Friedrich oglada swiat od momentu zatozenia domostwa). W ten
sposob malarz uzyskuje efekt , poczucia gtebi”. Patrzymy na kobiete w oknie
jakby z samego srodka mieszkania, z miejsca najbardziej w nim ukrytego,
intymnego, Bachelardowskiego [’space intime (Bachelard 1975, 308).
Z tego punktu ogladamy wiec elementy skltadajace sie na ascetyczna prze-
strzen mieszkania: Sciany, podtoge, okiennice, jedyne znajdujace sie tu dro-
biazgi - dwie butelki na parapecie i oczywiscie kobiete oparta o parapet
okna wraz z fragmentem widoku za oknem.

Kobieta nie wyrdznia sie szczegdlnie. Ma na sobie zielona, codzienna
suknie, wysoko przewiazana na wzor mody stylizowanej na antyk, jej wlosy
sa upiete w kok. Przestrzen wypekia duch czystosci, skromnosci, zamito-
wania do porzadku, harmonii. Krawedzie Scian, futryna okna i przyscienne
listwy tworza poziome i pionowe linie, ktérych ostros¢ zostaje skontra-
stowana i ztagodzona faldami kobiecego stroju. Miekkie zatamania sukni
przyjmuja ksztatt ciata kobiety, kolory mieszaja sie delikatnie z odcieniami
drewna. Posta¢ zostala ujeta w podwdjne ramy: rame okienna oraz drew-
niana okiennice. Patrzy ona przed siebie, okrywajac tajemnica peiny widok
za oknem. Dostrzegamy jedynie jego fragmenty, tworzace najprawdopodob-
niej obraz morskiego portu lub pejzaz rzeki z ptywajacymi po niej zaglow-
kami (by¢ moze inspiracja byt tu realny widok z okna drezdenskiego domu,
w ktérym mieszkat artysta od sierpnia 1820 r. przy ul. Nad Laba 33).
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Niezwykle istotna role w catej kompozycji i implikowanych przez nia
senséw, stanowi, chetnie wykorzystywany w ikonografii epoki, motyw
otwartego okna'.

Okno to granica miedzy dwiema przestrzeniami - Swiatem i domem -
obcym orbis exterior a oswojonym, pelnym tadu i harmonii, bezpiecznym
orbis interior. Jest, jak inne miejsca graniczne, elementem, ktéry oddziela
i jednoczesnie laczy zewnetrzne, od wewnetrznego, wskazujac ,na bezpo-
Srednia i konkretna forme zniesienia ciagtosci przestrzeni” (Eliade 1999,
19). Stanowi wyrazna linie demarkacyjna miedzy tym, co otacza é6w pokdj,
a domem, zamknietym wnetrzem, w ktéorym znajduje sie kobieta.

Na obrazie okno takze jest otwarte. Otwartos¢ zas, jak wyjasnia Hanna
Buczynska-Garewicz,

jest znakiem przepelnienia, w ktéorym jakosci obecne szukaja swego wzmocnienia
i wzbogacenia poza dotychczasowymi granicami. Czym pelniejsze i doskonalsze
zadomowienie w swojskosci juz ukonstytuowanej, tym wieksza wrazliwos¢ i otwar-
to$¢ na dalsze i nowe miejsca zamieszkiwania (Buczynska-Garewicz 2006, 40).

Otwarte okno jest zatem sSwiadectwem pelnego i doskonatego zado-
mowienia kobiety stojacej w oknie. Symbolicznie sygnalizuje, ze czuje sie
ona tutaj bezpiecznie i w zwiazku z tym jest otwarta na inne dalsze prze-
strzenie, zamieszkuje, a prawdziwe zamieszkiwanie ,uwzglednia wolnos¢
czlowieka wobec przestrzeni” (Buczynska-Garewicz 2006, 43). Dom, ktéry
zostat tutaj przedstawiony, nie jest wiezieniem, nie zamyka swoich miesz-
kancéw, przeciwnie, jest prawdziwym azylem, w ktérym w razie koniecz-
nosci mozna sie schronic, ale tez w kazdej chwili mozna z niego wyruszyc¢
w Swiat, podja¢ dobrowolna wedréwke, aby, jak ktos ceniacy i akceptu-
jacy wilasne miejsce w swiecie, zuzytkowaé¢ zdobyte w drodze wartosci
po powrocie do domu, wzbogacajac go w ten sposob (Abramowska 1995,
128-129). Zamieszkiwanie polega bowiem na otwartosci, nie na zamknie-
ciu: , Otwartos¢ czyni miejscem, domem swiat caly i w ten sposéb wzbo-
gaca szczegolnos¢ miejsca przez jego rozszerzenie” (Buczynska-Garewicz
2006, 169).

Okno, takze na pltétnie Friedricha, staje sie granica, na ktorej spoty-
kaja sie dwie przestrzenie - domu i swiata. Dzieki motywowi otwartego
okna w kompozycje wpisane zostaje doswiadczenie dialektyki bezkresu
rozciagajacego sie za oknem i przytulnosci. Miejsce wykreowane przez
artyste na ptétnie jest bowiem takze prawdziwym zakatkiem odosobnienia,
Bachelardowskiego ,,domu-samotni”, archetypu domu, w ktéorym odnalezé
mozna wszelkie uroki zycia samotniczego (Bachelard 1975, 307). Podobnie
jak w najskrytszym zakatku strychu domu, mozna sie tutaj ukry¢, uciec
od sSwiata, spelniajac marzenie o udomowionej intymnosci.

! To czesty motyw takze w malarstwie Friedricha (zob. m. in. obraz Widok z okna pracowni (1805-1806,
Kunsthistorisches Muzeum, Wieden), ktéry peinit w nim podobna funkcje jak brama, np. na obrazie Brama cmen-
tarna, w innym ttumaczeniu Wejscie na cmentarz, (1825-1826, Gemaldgalerie, Drezno).
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Pozbawienie odbiorcy mozliwosci zobaczenia twarzy bohaterki obrazu
czyni z niej posta¢ uniwersalna. Nie chodzi bowiem o odkrycie jej tozsa-
mosci, ale wcielenie sie w jej role: sSwiadomego i wrazliwego obserwatora
Swiata z perspektywy wnetrza domu, ktéry jest domena kobiety, z perspek-
tywy homo domesticus, ktérego tu nie bez znaczenia reprezentuje kobieta
wtlasnie. To ona stanowi - ujmuje jej fenomen filozof - ,warunek skupienia,
wewnetrznosci Domu i zamieszkiwania” (Lévinas 1998, 177); urzeczywist-
nia takie uczucia zwigzane z domem, jak swojskos¢ i oddanie (Rybczynski
1996, 80). Dom pozbawiony jej obecnosci staje sie pusty, brakuje w nim
wlasnie skupienia i wewnetrznosci kojarzonych z wszelka intymnoscia.

Wedrowiec nad morzem chmur oraz Kobieta w oknie postawione obok
siebie implikuja podstawowe antynomie, jakimi cztowiek porzadkuje rze-
czywisto$é: przestrzen - miejsce. W antropologii humanistycznej prze-
strzen oznacza swiat, kojarzony z tym, co niebezpieczne, obce, zmienne,
co na zewnatrz; najlepszym miejscem jest z kolei dom, kojarzony z bezpie-
czenstwem, swojskoscia, stabilnoscia, z tym, co wewnatrz. Ich przedtuze-
nie stanowia najstarsze, dwuplanowe obrazy stuzace przekazywaniu tresci
antropologii filozoficznej i etyki: wedrowanie - mieszkanie. W antropolo-
gicznej perspektywie wszelka droga oznacza bowiem otwarcie na swiat
(przestrzen), przeciwstawiajac sie zamknietej przestrzeni domu (miejsca)
(Abramowska 1987, 127). Wszystko, co lezy po stronie przestrzeni - Swiata,
jest udziatem mezczyzny, na obrazie wedrowca-pielgrzyma: niebezpieczne,
obce, zmienne, to, co zewnetrzne. Z kolei to, co sytuuje sie po stronie miej-
sca - domu, sklada sie na doswiadczenie kobiety ogladajacej zaglowki
za oknem: bezpieczenstwo, swojskos$é, stabilnos¢, to, co wewnetrzne. Swiat
i dom to dwie rozne przestrzenie zyciowej aktywnosci mezczyzny i kobiety
w ogole, okreslajace ich archetypiczne role.

Kompozycje Friedricha procz przekazu uniwersalnych prawd dotycza-
cych mezczyzny i kobiety zdaja sie przekonywac, ze obydwoje, cho¢ ogla-
daja sSwiat z zupelie innych perspektyw, widza i odczuwaja go tak samo.
Obydwoje spogladaja w giab, przed siebie - ku swiathu, niezgtebionej dla
widza, dziejacej sie na ich oczach mistycznej tajemnicy. Inny jest tylko
punkt, z ktérego spogladaja w tym samym przeciez kierunku.

Fenomen, jakim jest ludzka twarz, na obrazach Friedricha paradoksal-
nie, cho¢ nieobecny czy raczej ukryty, odgrywa ogromna role, wprowadza
atmosfere tajemniczosci, nastrdj zadumy i melancholii, jest wyrazem arty-
stycznej i zyciowej postawy samego malarza, na jaka sklada sie negacja
Swiata realnego, opowiedzenie sie za tym, co metafizyczne, niezgtebione,
stojace w opozycji do empirii.

Helmuth Plessner podejmujac w swojej ksiazce probe udzielenia odpo-
wiedzi na pytanie: ,Kim jest cztowiek?”, na temat ludzkiej twarzy napisat:
~W twarzy streszcza sie czlowiek, tyle ze nie wirtualnie, a bezposrednio,
przez ekspresje. Twarz jest strefag, gdzie odzwierciedla sie egzystencja oso-
bowa, i to w sposdéb widoczny dla innych” (Plessner 1988, 70). Czlowiek
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na obrazach Friedricha, ktérego twarzy nie widzimy, nie ,streszcza sie”
przed widzem, nie obnaza, dlatego jest tak intrygujacy.

W strone dydaktyki, czyli pytania o mistyke Friedricha w szkole

Zadna interpretacja nie jest wyczerpujaca wobec arcydzieta, a takim
jest niewatpliwie malarstwo Friedricha. ,Prawdziwe dzielo sztuki zdaje
sie ,czyms$ wiecej”, przekracza kazda probe jego okreslenia” (Strézewski
2002, 6), pozostaje do konca rzecza tajemnicza. Nie oznacza to jednak,
abysmy nie mieli podejmowac wciaz na nowo préby odkrywania wpisanych
w nie wartosci. Umiejetnos$¢ odkrywczego doswiadczania sztuki jest dajaca
satysfakcje przyjemnoscia wyrdzniajaca czlowieka i zarezerwowana tylko
dla niego, nie wypada wiec i nie warto z niej rezygnowac.

Punktem wyjscia do , czytania” w szkole przedstawionych tu kompozy-
cji malarskich Friedricha mozna uczyni¢ zaproponowane ponizej zadania
edukacyjne. Nie tworza one ¢wiczen do jednego cyklu lekcji, lecz stanowia
luzne propozycje na dowolne jednostki dydaktyczne. Sa przyktadem zadan
o réznym stopniu szczegdétowosci analityczno-interpretacyjnej, na ktérych
wprawny nauczyciel polonista moze zbudowac¢ autorskie lekcje z malar-
stwa romantycznego.

1. Alina Kowalczykowa, badaczka epoki romantyzmu, okresla malar-
stwo Caspara Davida Friedricha mianem mistycznego. Na pod-
stawie znanych Ci obrazéw tego artysty dowiedz stusznosci tego
twierdzenia badZ udowodnij, Ze nie jest ono prawdziwe.

2. Wskaz na wybranym przyktadzie srodki wyrazu, efekty malarskie,

jakimi C. D. Friedrich osiaga nastrojowos¢ swoich kompozycji.
Jak na obrazach C. D. Friedricha przejawia sie swiat sacrum?
4. Caspar David Friedrich pisat:

©w

Musze caltkowicie oddac sie otaczajacej mnie przyrodzie. Zespoli¢ w moimi
chmurami i skatami, aby udalo mi sie pozostac¢ tym, kim jestem. Potrzebuje
przyrody, by porozumiewac sie dzieki niej z Bogiem.

Jak rozumiesz stowa artysty w kontekscie wpisanej w jego malar-

stwo relacji: Bég - Czlowiek - Natura?

Jaka role w ikonografii Friedricha pei swiatto?

6. O roli natury w malarstwie C. D. Friedricha Alina Kowalczykowa
pisata:

o1

Friedrich pojmowat ja jako medium miedzy cztowiekiem a Bogiem,
jako jedna droge prowadzaca do przenikniecia Tajemnicy; obarczat pej-
zaz ogromnym ladunkiem znaczen. Wszystko w przyrodzie mialo miec
ukryty sens, bylo znakiem wpisanym przez Boga. Ukazywal przyrode
realistycznie, ale uchwycona w tych ulotnych momentach, w ktérych
bywa przeswietlona niezwyklym blaskiem, jasniejaca nieziemskimi kolo-
rami, wynurzajaca sie z mgiel, w ktéorych jej mistyczne przestanie jawi
sie szczegodlnie wyraziscie (Kowalczykowa 214, 146).
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W jaki sposéb wskazane w niniejszej wypowiedzi tendencje w malar-
stwie Friedricha przejawiaja sie na jego obrazie Wedrowiec ponad
chmurami?

7. Namalowanyw 1818r. obrazzatytutowany woryginale Der Wanderer
tiberdem Nebelmeerma kilka ttumaczen na jezyk polski: Wedrowiec
ponad chmurami, Wedrowiec przed morzem mgty czy Podréznik po
morzu chmur. Ktore z nich Twoim zdaniem jest najbardziej ade-
kwatne w kontekscie tego, co widzisz na obrazie? Zwrd¢ uwage na
znaczenie, jakie wnosi do interpretacji obrazu rézne tlumaczenie
stowa ,,wanderer” oraz na znaczenie uzytych w poszczegdlnych ttu-
maczeniach przyimkéw: ,ponad” ,przed” i, po”.

8. Wskaz podobienstwa i réznice w kreacji postaci na obrazach
C. D. Friedricha Wedrowiec nad morzem chmur oraz Kobieta
w oknie.

9. Czego symbolem staje sie otwarte okno na obrazie C. D. Friedricha
Kobieta w oknie? Czy podobne znaczenie niesie ze soba motyw
otwartego okna na innym obrazie tego artysty Widok z okna pra-
cowni? Uzasadnij swoja opinie.

10. Poréwnujac ze soba obrazy Wedrowiec nad morzem chmuriKobieta
w oknie, odpowiedz na pytanie: w jaki sposéb Friedrich wyrazit
na nich symbolizujaca egzystencje cztowieka figure homo viator
w opozycji do homo domesticus?

11. Jak interpretowac poszczegdlne obrazy Friedricha, na ktorych znaj-
duje sie posta¢ odwrdécona do widza tytem?
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