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Metaphysics — symbol -
landscape. On the motif of
ruins in Caspar David Friedrich’s
painting

Our interpretation of the Greek term “metaphys-
ics” (Ta peta Ta guotkd), posthumously introduced as
the title of a work by Aristotle, crucially depends on
the way we understand the prefix “meta”. For a long
time, the Platonic explication held sway: for Herennius
Pontius (4™ c.), metaphysics referred to the study of
what is beyond nature; for Thomas Aquinas it was
related to transphysica, i.e. the knowledge of “divine
things”.! The metaphysical dimension of a painting is
intimately linked with its symbolism; symbols define
the special semantic relationship between that which
is perceived, an image, and that which transcends vis-
ual perception and by its very nature remains invis-
ible, transcendent, and ideal.> In order to determine
whether a painting enters metaphysical reality, or, as
put by Klaus Kriiger, allows the viewer to “experience
the presence” of “the invisible”,? we would therefore
do well to begin by considering the ways in which its
symbolic dimension is defined. In this article, I propose
to do so with three works by Caspar David Friedrich.

Painted between 1830 and 1843, Ruins in the
Giant Mountains [fig. 1] are considered to be Caspar
David Friedrich’s highest artistic achievement.* The
painting combines the natural landscape of the Giant
Mountains, that is, the landscape of Silesia from
which Friedrich’s family hailed, which he visited in
1810 with a friend, Georg Friedrich Kersting,” and

! Cf. K. Lesniak, Wstgp, in: Arystoteles, Metafizyka, transl. K.
Le$niak, Warszawa 2013, p. 8ff.

*T. Todorov, Wstgp do symboliki, transl. K. Falicka, in: Symbole
i symbolikea, ed. M. Glowiriski, Warszawa 1991, p. 40; H.-G. Gadamer,
Symbol i alegoria, transl. M. Lukasiewicz, in: ibidem, p. 100ff; P.
Tillich, Symbol religijny, transl. M.B. Fedewicz, in: ibidem, p. 147.

* K. Kritiger, Das Bild als Schleier des Unsichrbaren. Asthetische
Hllusion in der Kunst der friihen Neuzeit in Italien, Miinchen 2001,
pp- 11-26.

1. Emmrich, Caspar David Friedrich, Weimar 1964, p. 117.

> He had previously visited other mountainous regions in what
is now the Czech Republic, e.g. in the vicinity of Teplice, south
of Dresden; cf. G. Grundmann, Das Riesengebirge in der Malerei
der Romantik, Miinchen 1958, p. 75ff; K.-L. Hoch, Caspar David
Friedrich in Bohmen. Bergsymbolik in der romantischen Malerei,
Stuttgart 1987, pp. 13-20.
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Metafizyka — symbol — pejzaz.
Przyczynek do badan nad
obrazami Caspara Davida
Friedricha z motywem ruiny

Interpretacja greckiego pojecia ,,metafizyka” (o peta
Ta uotkd), kedre tytutuje jedno z dziet Arystotelesa,
ale zostato wprowadzone juz po jego $mierci, zalezy od
rozumienia przedrostka ,meta’. Przez dtugi czas do-
minowata wyktadnia ,platonizujaca’ u Heranniusza
Pontiusa (IV w.) metafizyka oznacza nauke o tym, co
znajduje si¢ poza przyroda, wedtug Tomasza z Akwinu
jest ona transphysica, czyli wiedza o ,rzeczach boski-
ch™. Pytanie o metafizyczny wymiar obrazéw dotyka
kwestii ich symbolicznosci. Pojecie symbolu okresla bo-
wiem szczeg6lny semantyczny zwiazek migdzy tym, co
obrazowe, postrzegalne, a tym, co wykracza poza do-
swiadczenie wzrokowe, jest ze swej natury niewidzialne,
transcendentne, idealne’. Aby zatem odpowiedzie¢ na
pytanie, czy obrazy wchodza w jakakolwick relacje z rze-
czywistoscia metafizyczna, na przyktad — jak to okresla
badacz obrazéw kultowych Klaus Kriiger — pozwalajac
widzowi ,,do§wiadczad istnienia” tego, co ,,niewidzialne™,
mozna wyjs¢ od rozwazenia sposobéw definiowania ich
symbolicznego wymiaru. W niniejszym tekscie czynig to
w stosunku do trzech dziet Caspara Davida Friedricha.

Ruiny w Karkonoszach [il. 1], malowane w latach
1830-1843, uchodza za dzieto wyznaczajace grani-
cg artystycznego rozwoju malarza®. Powstaly przez
kompilacj¢ pejzazu karkonoskiego, poznanego przez
Friedricha w 1810 roku podczas wyprawy z przyja-
cielem Georgiem Friedrichem Kerstingiem®, a wigc
motywu ze Slaska, skad wywodzita si¢ rodzina mala-

! Por. K. Lesniak, Witgp, w: Arystoteles, Metafizyka, thum.
K. Leséniak, Warszawa 2013, s. 8 nn.

*T. Todorov, Wstgp do symboliki, tum. K. Falicka, w: Symbole
i symbolika, red. M. Glowiriski, Warszawa 1991, s. 40; H.-G. Gadamer,
Symbol i alegoria, ttum. M. Lukasiewicz, w: ibidem, s. 100 nn.;
P Tillich, Symbol religijny, dum. M.B. Fedewicz, w: ibidem, s. 147.

3 K. Kriiget, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische Hlusion
in der Kunst der friihen Neuzeit in Italien, Miinchen 2001, s. 11-26.

1. Emmrich, Caspar David Friedrich, Weimar 1964, s. 117.

5 Wezesniej zwiedzal inne obszary gérskie w Czechach, m.in.
w rejonie potozonych na potudnie od Drezna Cieplic (czes. Teplice,
niem. Teplitz); por. G. Grundmann, Das Riesengebirge in der Malerei
der Romantik, Miinchen 1958, s. 75 nn.; K.-L. Hoch, Caspar David
Friedrich in Bihmen. Bergsymbolik in der romantischen Malerei,
Stuttgart 1987, s. 13-20.
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1. Caspar David Friedrich, Ruiny w Karkonoszach, 1830-1834, olej na ptétnie, 73x103 cm, Pommersches Landesmuseum, Greifswald

1. Caspar David Friedrich, Ruins in the Giant Mountains, 1830—1834, oil on canvas, 73x103 cm, Pommersches Landesmuseum, Greifswald

rza, z ruinami opactwa Eldena w poblizu Greifswaldu
— miasta jego narodzin i dzieciristwa. Pejzaz ukazany
na obrazie najprosciej bytoby opisa¢ jako rozciagajacy
si¢ na trzech planach, wyznaczanych przez droge wija-
cg si¢ w glab, las z chlopska chatg i ruinami kosciota
oraz przez wzgérza. Poza tymi elementami widoczne
sa po lewej stronie kompozycji jeszcze ruiny zamku
na wzniesieniu za strefa lasu. Obraz nie jest wylacz-
nie wiernym odtworzeniem wspomnianych motywéw
i ich kompilacja. Artystyczny wymiar dziela wynika,
po pierwsze, z przeksztalcenia ruin (o czym dalej),
po drugie, z ujecia wszystkich planéw w specyficzny
uklad pasm, ktdre nie tylko odnosza si¢ do tychze pla-
néw, ale réwniez umozliwiaja konstytucje zaleznosci
optycznych niezaleznych od przestrzennej odlegtosci
miedzy poszczegdlnymi przedmiotami.

Irma Emmrich wskazala na ,zadziwiajaca jednos¢
skromnego pierwszego planu z lezacymi w oddali nie-
wzruszonymi szczytami” oraz na réwnoleglos¢ konturu
gorskiego pasma do ,lekko fioletowego pasma chmur,
ktére rozcina Zotozdtte niebo i powtarza przebieg masy-
wu, rozciagnigtego przez caly szeroko$¢ obrazu”. Wedtug
badaczki ruiny kociota, dzigki swej centralnej pozy-
qji, zespalaja poszczegdlne plany, majace ,,odmienny
charakter”, przez co dzieto zyskuje forme ,zamknigtej
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the ruins of the Eldena Abbey near Greifswald, where
he himself had been born and raised. The landscape
extends over three separate planes, cut through by
a winding path, a peasant hut in the forest, church
ruins, and distant hills. Further to the left, ruins of
a castle can be discerned on a hill beyond the for-
est. The painting is not merely a faithful compilation
of the various motifs in question; its artistry derives
from the fact that, firstly, the ruins undergo an im-
portant transformation (more about that later), and
secondly, all planes are projected as a characteristic
pattern of visual bands that help create various opti-
cal relationships independent of the spatial distance
between individual elements.

Irma Emmrich points out the “amazing unity of
the modest foreground and the unshaken summits far
off in the distance”, drawing attention to the moun-
tains that seem to run parallel to the “purplish clouds
that cut through the sky of golden yellow and dupli-
cate the contour of the mountain range along the en-
tire width of the painting”. According to the scholar,
owing to their central position, the ruins bring all the
“disparate” planes together to create an impression of
a “closed and dynamic whole”, which “allows us to
forget about the compilatory method”. The impor-



tance of the ruins derives from their monumentality;
the building is stripped down to one wall; the artist
decided not to emphasize its spatial dimension and
exaggerated its size relative to the landscape. The sen-
sation of transience thus gives way to an impression
of “durability”; the ruins seem able to “maintain their
independence or even rise above the mountains in the
background”, and the viewer cannot help but feel “ex-
traordinary respect” towards them, an instance of the
typical Romantic “heroization of the past”.® Emmrich’s
interpretation deserves attention because it makes it
clear that the ruins cannot symbolize transience; the
latter is linked to matter and does not constitute a value
that would transcend visual reality. At the same time,
neither can they symbolize “durability” because du-
rability is also a feature of their material being as that
which has survived the passage of time.

Helmut Bérsch-Supan, the most important schol-
ar specializing in Caspar David Friedrich, also notes
the optical relationships between the various layers of
the landscape and their relationships with individual
motifs. Like Emmrich, he remarks on the parallel out-
line of the clouds and the mountains, and the reference
of the abbey and the castle to the mountain range,
in which the vertical dimension of the two build-
ings seems to “accompany” (begleiten)ts course.” He
does not, however, include these observations in his
analysis of the symbolism of the painting; rather, he
reconstructs the latter based on his knowledge of the
date and circumstances in which the work was created.
In his view, the path leading up into the background
symbolizes “the path of life” and the hut — “the turn-
ing towards God at life’s end”; the ruins of Eldena
“link the reflection on that turning to Friedrich’s per-
sonal memories”, the mountain range stands for “the
other side” (Jenseitsvision), and the whole can be seen
as a symbol of the “homeland and, at the same time,
death”.® Representative of Borsch-Supan’s writings at
large, such interpretations met with fierce resistance
for their treatment of the visual language of Friedrich’s
paintings in terms of verbal language. According to
Tadeusz Zuchowski, the most outstanding Polish
expert on the oeuvre of the German artist, Borsch-
Supan’s interpretations moved from pertinent spa-
tial analyses’ towards “trivial liches”.'” Noting that

¢ Emmrich 1964, as in fn. 4, pp. 116-117.

7 H. Bérsch-Supan, Caspar David Friedrich. Gefiibl als Gesetz,
Miinchen—Berlin 2008, p. 41.

8 H. Borsch-Supan, K.W. Jahnig, Caspar David Friedrich.
Gemiilde, Druckgraphik und bildmifige Zeichnungen, Miinchen
1973, p. 440; H. Borsch-Supan 2008, as in fn. 7, p. 40.

* H. Bérsch-Supan, Die Bildgestaltung bei Caspar David
Friedrich, (diss. Berlin 1958), Miinchen 1960.

19 Borsch-Supan, Jihnig 1973, as in fn. 8; T.]J. Zuchowski,
Migdzy naturg a historig. Malarstwo Caspara Davida Friedricha,
Szczecin 1993, p. 103.

i dynamicznej catosci” i ,,pozwala zapomniec¢ o kom-
pilacyjnej metodzie”. O znaczeniu ruin decyduje ich
monumentalno$¢, keéra wynika z redukeji budowli do
jednej Sciany, rezygnacji z ukazania jej przestrzennego
wymiaru oraz wyolbrzymienia w stosunku do kraj-
obrazu. Monumentalno$¢ ruin pozbawia je rysu prze-
mijalnosci, kedry ustgpuje miejsca ,,wrazeniu trwatosci
i zdolnosci utrzymywania przez nie niezaleznosci wobec
znajdujacych si¢ w tle wypietrzonych wzniesieni, czy
wrecz gérowania nad nimi”. Widz zywi przez to nie-
odparte ,niezwyczajne uznanie” dla ruin. Dokonana
zostaje wlasciwa dla romantyzmu ,heroizacja przeszto-
$ci”. Interpretacja Emmrich zastuguje na uwage, bo
uswiadamia, Ze ruiny nie symbolizuja przemijalnosci,
ta jest bowiem zwigzana ze stanem materii rzeczy i nie
stanowi wzgledem rzeczywistosci zmystowej wartosci
transcendentnej. Nie oznacza to wszakze, ze ruiny sym-
bolizuja ,,trwalo$¢”, poniewaz ona réwniez jest cechg
ich materialnego istnienia jako tego, co przetrwalo.
Réwniez Helmut Borsch-Supan, ktéry uchodzi
za najwigkszego znawcg malarstwa Friedricha, do-
strzega optyczne zwigzki miedzy pasmami krajobra-
zu oraz mi¢dzy nimi a poszczegélnymi motywami.
Potwierdza obserwacj¢ Emmrich o réwnoleglosci pasm
g6r i chmur, a takze zauwaza odniesienie zaréwno ruin
opactwa, jak i zamku do pasma gérskiego, polegajace
na tym, ze pionowe akcenty budowli ,towarzysza’
(begleiten) jego przebiegowi’. Obserwacji tych jed-
nak nie uwzglednia w rozpoznaniu symboliki obra-
zu, odczytujac j na podstawie wiedzy o czasie i oko-
licznosciach powstania obrazu. W jego interpretacji
prowadzacy w glab dukt symbolizuje ,droge zycia”,
chata — ,zwrot ku Bogu przy koncu zycia”, powigzane
z nig formalnie ruiny Eldeny ,tacza mysl o tym zwro-
cie z osobistymi wspomnieniami Friedricha”, pasmo
gbr oznacza ,,drugg strong” (Jenseitsvision), cato$¢ zas
staje si¢ symbolem ,,0jczyzny i jednoczesnie Smierci”®.
Objasnienia tego rodzaju, reprezentatywne dla pisar-
stwa autora, budzily opér ze wzgledu na upodobnienie
jezyka malarskiego dziet Friedricha do jezyka werbal-
nego. Zdaniem Tadeusza Zuchowskjego, najwybitniej-
szego polskiego znawcy malarstwa niemieckiego arty-
sty, pisarstwo Borsch-Supana ewoluowalo od trafnych
analiz przestrzeni obrazéw Friedricha’ do ich ujecia
w ,trywialne schematy“'®. Gabriele Dufour-Kowalska,

¢ Emmrich 1964, jak przyp. 4, s. 116-117.

7 H. Bérsch-Supan, Caspar David Friedrich. Gefiibl als Gesetz,
Miinchen—Berlin 2008, s. 41.

8 H. Bérsch-Supan, K.W. Jihnig, Caspar David Friedrich.
Gemidilde, Druckgraphik und bildmifige Zeichnungen, Miinchen
1973, s. 440; Borsch-Supan 2008, jak przyp. 7, s. 40.

 H. Bérsch-Supan, Die Bildgestaltung bei Caspar David
Friedrich, (dys. Berlin 1958), Miinchen 1960.

19 Borsch-Supan, Jihnig 1973, jak przyp. 8; T.J. Zuchowski,
Migdzy naturg a historiq. Malarstwo Caspara Davida Friedricha,
Szczecin 1993, s. 103.
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zauwazajac m.in., ze ,nic nie pozwala nam na przej-
$cie od obrazu statku stworzonego przez Friedricha
do idei ludzkiego przeznaczenia”, uznaje tego rodzaju
wyjasnienia za ,pseudosystem, ktérego podstaw na
prézno poszukuje si¢ w dziele Friedricha”. System ten
»hie opiera si¢ ani na jego pismach (poza kilkoma
wskazéwkami dotyczacymi symboliki obrazu »Krzyz
w gorach«), ani tez przede wszystkim na jego malar-
stwie” i utrudnia odnalezienie ,charakterystycznej
dla symbolu malarskiego” wigzi taczacej znaczenie
z ,plastyczna trescig’ .

Czy jednak krytyka ta jest w przypadku Ruin
w Karkonoszach zasadna? Za interpretacja Borsch-
-Supana wydaje si¢ przemawia¢ bardzo podobny obraz
Friedricha Opactwo w dgbrowie z 1810 roku [il. 3].
Oba przedstawiajg pejzaz ujety w strukture pasmo-
wa oraz Sciane kosciota z ostrotukowym oknem ulo-
kowang na pionowej osi kompozycji (wedtug tego
badacza réwniez Opactwo w dgbrowie ukazuje ru-
iny Eldeny'?). Kondukt pogrzebowy przechodzacy
przez portal w ruinie oraz zamglenie ostatniego planu
kazaty uzna¢ Bérsch-Supanowi, ze dzieto wyobraza
zderzenie ,tej” i ,tamtej” strony (Diesseits/[enseits),
ystrefy mierzalnego czasu i wiecznosci” (Die messba-
re Zeit/Ewigkeit)'. Poniewaz poréwnanie obu prac
podpowiada, ze motyw drogi zastapit na pézniej-
szym obrazie kondukt pogrzebowy, to jej interpre-
tacja jako ,drogi zycia”, zblizajacego si¢ ku koncowi,
a pasma odleglych gér jako ,drugiej strony” wyda-
je si¢ przekonujaca. Borsch-Supan odczytuje osta-
tecznie ruiny w malarstwie Friedricha, odmiennie
od Emmrich, jako symbole tego, co przemingto. Na
obrazie Opactwo w Dgbrowie maja by¢ one wyrazem
przekonania malarza, ze Sredniowiecze z jego ,,starymi
formami religijnosci [...] pozostaje epoka nicodwo-
talnie zamknigta”, podobnie jak poganstwo symbo-
lizowane przez otaczajace ruing deby'®. Na obrazie
Ruiny w Karkonoszach ruiny maja z kolei odsyla¢ do
dzieciristwa artysty. Sa to wigc znaczenia domniemy-
wane na podstawie wiedzy przywiedzionej do obra-
zu z zewnatrz, ustalone bez zwiazku ze sposobem,
w jaki pejzaz i motywy zostaly ukazane. Maja zatem
de facto charakter alegoryczny, w alegorii bowiem
obraz jest przezroczysty wobec znaczenia. W procesie
rozumienia alegorii uwaga jest odsytana poza obraz,

"' G. Dufour-Kowalska, Caspar David Friedrich. U Zrédet
wyobrazen romantycznych, ttum. M. Rostworowska, Krakéw
2005, s. 57-58. Trzeba doda¢, ze nieprawdziwa jest informacja
podana na oktadce ksiazki, iz jest ona ,pierwsza w jezyku polskim”
praca poswiecona wylacznie Friedrichowi; por. Zuchowski 1993,
jak przyp. 10. Niezwykle krytyczna recenzja tej pracy autorstwa
T.J. Zuchowskjego: ,Modus” 7, 2006, s. 240-251.

12 Obszernie na ten temat: E Mébius, Caspar David Friedrichs
Gemiilde ,Abtei im Eichwald” und die Friihe Wirkungsgeschichte der
Ruine Eldena bei Greifswald, Berlin 1980.

13 Bérsch-Supan 2008, jak przyp. 7, s. 180, 184.

' Bérsch-Supan, Jihnig 1993, jak przyp. 8, s. 229, 304.
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“there is nothing to warrant a leap from an image
of a ship to the idea of human destiny”, Gabriele
Dufour-Kowalska likewise dismissed similar explana-
tions as a “pseudosystem whose foundations in vain
would be sought in Friedrich’s oeuvre”; such a system
“relies neither on Friedrich’s writings (except a hand-
ful of pointers concerning the symbolism of ‘Cross
in the Mountains’), nor his paintings” and makes it
difficult to discover the bond between the meaning
and “the graphic content”, so “characteristic of the
painterly symbol”."

Is this criticism, however, relevant to Ruins in the
Giant Mountains? Borsch-Supan’s interpretation seems
to be supported by another very similar painting by
Friedrich, 7he Abbey in the Oakwood, created in 1810
[fig. 3]. Both feature a landscape, shown as a num-
ber of separate visual bands, and a church wall with
an ogival window along the vertical axis of the com-
position (according to the same scholar, 7he Abbey
in the Oakwood also depicts the ruins of Eldena'?).
A funeral procession passing through the portal of the
ruin and the misty background led Borsch-Supan to
conclude that the work represents the clash between
“this” and “the other” side (Diesseits/Jenseits), the “realm
of measurable time and eternity” (Die messbare Zeit/
Ewigkeit)."® Because a comparison of the two paint-
ings suggests that in the later work the path motif
was eventually replaced by the funeral procession, its
interpretation as a “path of life” nearing its end and
the interpretation of the remote mountain range as
“the other side” seems quite convincing. Ultimately,
unlike Emmrich, Bérsch-Supan interprets the ruins
as symbols of what has passed. In The Abbey in the
Oakwood, he claims, they represent Friedrich’s belief
that the Middle Ages with their “ancient forms of
religiosity (...) are now a thing of the past”, just like
paganism, symbolized by the oaks that surround the
church." In Ruins in the Giant Mountains, on the
other hand, the ruins are taken to allude to the art-
ist’s childhood. All these meanings are retrieved based
on facts wholly external to the painting, with no rela-
tion to how particular motifs and the landscape are
depicted. As such, they can be viewed as an allegory
in which the image remains transparent with respect
to the meaning. An allegory diverts attention from

' G. Dufour-Kowalska, Caspar David Friedrich. U Zrédet wy-
obrazen romantycznych, transl. M. Rostworowska, Krakéw 2005,
pp. 57-58. It is worth noting that the information on the cover
which claims it to be “the first Polish-language” monograph devot-
ed exclusively to Friedrich is untrue; cf. Zuchowski 1993, as in fn.
10. For a very critical review of this work by T.J. Zuchowski, see:
“Modus” 7, 2006, pp. 240-251.

12 More about the subject: F. Mébius, Caspar David Friedrichs
Gemdilde “Abtei im Eichwald” und die Friihe Wirkungsgeschichte der
Ruine Eldena bei Greifswald, Berlin 1980.

1 Bérsch-Supan 2008, as in fn. 7, pp. 180, 184.

14 Borsch-Supan, Jihnig 1993, as in fn. 8, pp. 229, 304.



the image to the idea; one thing is said or shown and
another is meant.” The image is merely an index that
points to the meaning or concept, but in no way de-
termines them. This interpretation would be consist-
ent with the views of the artist’s contemporaries,'® as
well as some modern scholars."”

This would necessarily lead us to conclude that
since Friedrich’s works are allegorical rather than
symbolic, the question of how his paintings as im-
ages can refer to metaphysical reality and whether
they can retrieve that reality on their own cannot
be answered. A closer reflection on this conun-
drum, however, admits a modicum of doubt: why
should we assume that the mist and the mountains
in The Abbey in the Oakwood and Ruins in the Giant
Mountains stand for “the other side”, if Goethe, for
instance, interpreted the former as a “graveyard in
the mist” (ein Nebelkirchhof),'® and the mountains
in the latter, despite all their remoteness, continue
to belong to the same space as the ruins and the
path in the foreground? This interpretation would
also require us to subsume the ruins of the castle
under the symbolism of “the other side”, since they
are shown behind the church ruins, and there are
no grounds for doing so.

The shortcomings of Borsch-Supan’s interpreta-
tion are avoided by Tadeusz Zuchowski. In his anal-
ysis, as a sign of the past, the ruins in Friedrich’s
painting symbolize the “transition from a civiliza-
tion based on artificial law to a world based on nat-
ural law”." The symbolism of his works is said to
derive from the quest of contemporary thinkers, po-
ets, and artists to turn the “slowly decaying ruins of
past religions” into a foundation for a universal faith,
in which God would be “identified with nature, or
better yet, would become nature as such”.?° This can
lead us to suppose that the mountain range of Ruins
in the Giant Mountains, located beyond the derelict

Y H.-G. Gadamer, Aktualnosé pigkna. Sztuka jako gra symbol
i swigto, transl. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993, p. 43.

' Ludwig Tieck remarked on both “allegorical and symbolic
elements” in Friedrich’s paintings and opined that his works aim
to express “a specific emotion, a real outlook, a well-established
thought and concept in consonance with the mood of sorrow and
sublimity”, L. Tieck, Eine Sommerreise. Urania, in: idem, Schriffien,
vol. 23, Berlin 1853, pp. 17, 18, after: Bérsch-Supan, Jihnig 1993,
as in fn. 8, p. 124.

17 An allegorical interpretation of Friedrich’s paintings: A.A.
Kuzniar, The Temporality of Landscape: Romantic Allegory and C.D.
Friedrich, “Studies in Romanticism” 28, 1989, vol. 1, pp. 69—
93; Th. Noll, Die Landschafimalerei von Caspar David Friedrich.
Hysikotheologie, Wirkungaesthetik und Emblematik Voraussetzungen
und Deutung, Miinchen 2006, pp. 38-46.

18 After: Borsch-Supan, Jihnig 1993, as in fn. 8, p. 163.

19 Zuchowski 1993, as in fn. 10, p. 26.

2°TJ. Zuchowski, O pojmowaniu religii przez formacje artystow
niemieckich pierwszej dekady XIX wieku, “Artium Quaestiones” 3,
1986, pp. 51, 56, 58.

ku pojeciu, w alegorii méwi si¢, wzglednie pokazu-
je, co innego, a co innego ma si¢ na mysli"”®. Obraz
jedynie odsyta ku znaczeniu, pojeciu, idei, ale w za-
den sposdb o nich nie stanowi. Taka wyktadnia jest
zreszta zgodna zaréwno z opiniami wspéiczesnych
malarza'®, jak i z czgscig dzisiejszych badar"’.

Przyjmujac takq wyktadnie, trzeba by uzna¢, ze
malarstwo Friedricha, jako alegoryczne, nie za$ sym-
boliczne, nie pozwala odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki
spos6b obrazy jako obrazy moglyby odsyta¢ do rzeczy-
wisto$ci metafizycznej, czy same z siebie moglyby takie
odniesienie wytoni¢. Namyst nad ta kwestia w zwiaz-
ku z obrazami niemieckiego malarza budzi wszela-
ko watpliwo$¢: dlaczego mielibySmy uznaé, ze mgta
oraz géry na obrazach Opactwo w dgbrowie i Ruiny
w Karkonoszach oznaczaja ,tamta strong”, skoro np.
Goethe, ogladajac pierwsze z dziet, stwierdzil: ,,cmen-
tarz we mgle” (ein Nebelkirchhof)'®, a géry na drugim,
cho¢ potozone daleko, sa elementem przestrzeni, do
ktérej naleza i ruiny, i droga na pierwszym planie?
Ponadto przy takiej interpretacji wypadatoby réwniez
uzna¢ ruiny zamku za nalezace do symboliki ,,drugiej
strony”, skoro znajduja si¢ za ruinami kosciota, a nie
ma po temu zadnych podstaw.

Niedostatkéw koncepcji Bérsch-Supana uni-
ka Tadeusz Zuchowski. W jego interpretacji ruiny
w malarstwie Friedricha, bedace znakiem przesztosci,
symbolizujg ,stan przejscia od cywilizacji uporzad-
kowanej wedtug praw sztucznych do $wiata o pra-
wach naturalnych””. Symbolika obrazéw Friedricha
zrodzi¢ si¢ miata z whasciwego myslicielom, poetom
i artystom jego pokolenia dazenia do stworzenia na
yruinach religii minionych, ktére stopniowo ulegaja
rozpadowi”, religii uniwersalnej, w ktérej Bg zosta-
nie ,utozsamiony w natura, a wlasciwie stanie si¢ na-
turg *°. Koncepgja ta sklania, by w przypadku Ruin
w Karkonoszach uznaé pasmo gérskie widoczne za ru-
inami opactwa, bedacego ,znakiem przesztosci” i sym-

5 H.-G. Gadamer, Aktualnosé pickna. Sztuka jako gra symbol
i swigto, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993, s. 43.

' Ludwig Tieck, dostrzegajac w obrazach Friedricha ,to
elementy alegoryczne, to symboliczne”, uznat jego twérczos¢ za
dazaca do wyrazenia ,okreslonego uczucia, rzeczywistego pogladu,
ustalonej mysli i pojecia, tworzacych jedno$¢ z nastrojem zatosci
i podniostosci”; L. Tieck, Eine Sommerreise. Urania, w: idem,
Schrifften, t. 23, Berlin 1853, s. 17, 18, za: Borsch-Supan, Jahnig
1993, jak przyp. 8, s. 124.

17 Préba wyjasnienia pejzazy Friedricha jako alegorycznych:
A.A. Kuzniar, The Temporality of Landscape: Romantic Allegory and
C.D. Friedrich, ,Studies in Romanticism” 28, 1989, nr 1, s. 69—
93; Th. Noll, Die Landschafimalerei von Caspar David Friedrich.
Hysikotheologie, Wirkungaesthetik und Emblematik Voraussetzungen
und Deutung, Miinchen 2006, s. 38—46.

18 Za: Bérsch-Supan, Jihnig 1993, jak przyp. 8, s. 163.

19 Zuchowski 1993, jak przyp. 10, s. 26.

20°TJ. Zuchowski, O pojmowaniu religii przez formacje artystow
niemieckich pierwszej dekady XIX wicku, ,Artium Quaestiones” 3,
1986, s. 51, 56, 58.
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bolem ,przejscia’, nie za jaka$ pozaziemska ,druga
strong”, jak chcial Borsch-Supan, ale za obszar na-
tury tozsamej z Bogiem. Bylaby to zatem strefa za-
réwno nalezaca do realnej przestrzeni, jak i miejsce
manifestacji transcendencji. Jednak interpretacje te,
opracowang na podstawie zewngetrznych wobec dziet
dyskurséw?!, pozwalajg oddali¢ same dzieta.

Pejzaz na obrazie Ruiny w Karkonoszach tworzy po
lewej stronie rozwijajaca si¢ ku stronie prawej wiazke
wagskich pasm. Naleza do niej nie tylko pasma ciem-
nego lasu oraz jasnych gor, lecz réwniez znajdujace si¢
miedzy nimi pasmo wzgdrza, zwiericzone sylweta ruin
zamku, ktdre rozciaga si¢ az do prawego brzegu obrazu.
Pasmo to nie tylko wypetnia przestrzei migdzy lasem
a gérami, ale takze optycznie posredniczy migdzy nimi.
Pejzaz tworzy spdjna struktur¢ pasmowa obejmujaca
zaréwno plan pierwszy, jak i chmury, w ktérej nie da sie
wyrdzni¢ przeciwstawnych sobie czgéci, tak by mozna
byto okregli¢ kt6rakolwiek z ruin jako symbol przej-
$cia migdzy dwiema odmiennymi rzeczywistosciami.

Sens ruin wynika z czego innego. Kontur pa-
sma z zamkiem rozwija si¢ zgodnie z konturem gor.
Jednak zaraz po wypictrzeniu bryly warowni kontur
wzgdbrza ulega zalamaniu i ,,osunigciu”. Jednoczesnie
w obrebie masywu gérskiego zaczyna si¢ wyksztalcaé
struktura nawarstwiajacych si¢ pasm, implikujaca ruch
ku przodowi prowadzacy do zespolenia po prawej
stronie obrazu gér z pasmami nizszych wzgérz, lasu
i w koricu ziemi. Géry nie ukierunkowuja ku nie-
bu, lecz wpisuja si¢ w porzadek horyzontalny-ziem-
ski. Ma tu miejsce charakterystyczne dla Friedricha
»odwrécenie” funkcjonalnego znaczenia elementéw
i ich tradycyjnej symboliki*, niejedyne na tym ob-
razie. Wzgbrze z zamkiem ukazuje zatem, ze dazenie,
ktére za miarg obiera realny §wiat — pasmo gér®, nie
moze ustanowi¢ trwatej wartoséci i ulega unicestwie-
niu, czego dopowiedzeniem jest uschniety korzen
znajdujacy si¢ doktadnie ponizej na pierwszym pla-
nie (jego ksztatt powtarza zatamanie konturu wzgé-
rza). Przeciwng zalezno$¢ unaoczniajg ruiny kosciofa.

Te ich obrazowa funkcje¢ opisat Michael Brotje,
wychodzac od obserwacji, ze horyzontalne pasma,
w ktdre ujety zostal pejzaz, cechuje Sciste odniesienie
do plaszczyzny obrazu (co uznat za whasciwe dla ma-
larstwa Friedricha w ogéle). Z jednej strony, pasma
wydaja si¢ rozposcieraé bez przeszkéd poza granicami

2! Ibidem, s. 57 nn., chodzi zwlaszcza o pisma Wilhelma
Heinricha Wackenrodera, Ludwiga Tiecka i Novalisa (,Ruiny sg
matka tych rozkwitajacych dzieci”; Novalis, Heinrich von Ofierdingen,
w: idem, Werke und Briefe, Leipzig 1942, s. 273).

2 M. Brotje, Die Gestaltung der Landschaft im Werk C.D.
Friedrichs und in der Hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts,
»Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen® 19, 1974, s. 57.

% Analogiczng relacjg Friedrich ukazat na obrazie Trumna na
Swiezym grobie (ok. 1805-1807), na kedrym trumna przypomina
zarys odleglego wzniesienia gérskiego.

24

abbey that represents the “sign of the past” and sym-
bolizes “transition”, is not some otherworldly “other
side”, as Borsch-Supan proposed, but rather a realm
of nature identical to God. As such, it belongs to real
space and at the same time serves as a site for the
manifestation of transcendence. However, based on
a discourse external to the paintings,* this interpre-
tation is belied by the works themselves.

The landscape in Ruins in the Giant Mountains
is a bundle of narrow bands unfolding from left to
right. These include the dark forest and the bright
mountains, but also the hill with castle ruins that
separates them and extends all the way to the right
edge of the painting. The hill fills up the space
between the forest and the mountains, as well as
optically mediates between them. The landscape
thus forms a coherent structure that encompasses
both the foreground and the clouds; no antitheti-
cal parts can be distinguished to warrant designat-
ing one ruin as a symbol of transition between two
distinct realities.

The meaning of the ruins derives from elsewhere.
The outline of the hill runs parallel to the outline of
the mountain range. However, right after the bulge
of the ruined fortress, its contour is suddenly re-
fracted and “slides downwards”. At the same time,
a structure of multilayered streaks emerges within
the mountain range, which implies a forward mo-
tion that, towards the right, brings the mountains,
the hills, the forest, and the ground together. The
mountains do not point towards the sky but remain
fixed within the horizontal and earthly order. What
we see here is Friedrich’s characteristic “reversal” of
the functional meaning and traditional symbolism
of elements;?* there are several more instances of this
procedure in the painting. And thus, the hill with
the castle is meant to show that any quest measuring
itself against the real world, the mountain range,” is
bound to fail and be annihilated, as represented by
the withered root shown directly below in the fore-
ground (its shape mimicking the sharp bend in the
outline of the hill). The church ruins visualize the
opposite relationship.

Their specific function was described by Michael
Brotje. Brotje’s point of departure was to observe that
the horizontal bands of the landscape are strictly re-

! Ibidem, p. 571f, especially the writings of Wilhelm Heinrich
Wakenroder, Ludwig Tieck, and Novalis (“Ruins are the mother of
these blossoming children”; Novalis, Heinrich von Ofterdingen, in:
idem, Werke und Briefe, Leipzig 1942, p. 273).

> M. Brotje, Die Gestaltung der Landschaft im Werk C.D.
Friedrichs und in der Hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts,
“Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen” 19, 1974, p. 57.

5 A similar relationship can be observed in Friedrich’s Coffin
on a Fresh Grave (ca. 1805-1807), where the coffin resembles the
outline of a remote mountain range.



lated to the plane of the painting (which he considers
to be a typical feature of Friedrich’s entire oeuvre).
On the one hand, the bands seem to extend freely
beyond the frame, on the other, however, their dis-
tinct, regular sharpening make “the areas of prox-
imity and distance appear equivalent, nearly inter-
changeable, in their phenomenal relationship to the
plane of the painting”.* The visual importance of
the band pattern also derives from the fact that it
includes the path in the foreground. The observa-
tion of Emmrich and Bérsch-Supan, who remarked
that it guides the viewer’s gaze from the lower edge
up towards the peasant hut, do not properly describe
its optical features.”” Importantly, along most of its
course, the path is inscribed into a planar wedge that
encompasses the withered tree and runs towards the
right, and by that virtue, it forms part of the fore-
ground band which, like the forest and the moun-
tains, stretches from the left towards the right side
of the painting. Further on, the path winds towards
the right, cutting through a bright expanse of the
ground that mirrors the contour of the mountains
above. The motif thus serves as another instance of
Friedrich’s functional “reversal” of the meaning of
the elements that divide space.?® It must be noted
that the peasant hut is also inscribed into the band
pattern through its form and color.

The ruins of the church, however, show a cer-
tain degree of duality: on the one hand, their two
parts, “a continuum parallel to the plane”,” partici-
pate in the left-to-right course of the planar bands,
on the other, they seem somewhat independent from
the mountain range. According to Brotje, this is not
because of their central position, as Emmrich would
have it, but because their left side takes on the form
of a reclining rectangle. The artist achieved the effect
by stretching the ruins along the horizontal axis (in
other paintings, he would lengthen them vertically*
and partly hiding them behind the forest. In order
not to disrupt the emphatic quality of the shape, he
also lowered the corresponding section of the moun-
tain range in the background. The rectangular form
makes the wall lose its vertical appearance despite the
window in the middle; the latter does not direct the
viewer’s gaze upwards, as Borch-Supan would have
it, but rather towards the upper edge of the wall that

% Brotje 1974, as in fn. 22, p. 58.

» Emmrich 1964, as in fn. 4, p. 116; Bérsch-Supan 2008,
as in fn. 7, p. 40.

% Brotje 1974, as in fn. 22, p. 57. A similar conceit whereby
a road winding upwards is inscribed into a band structure can be seen
in Friedrich's The Bohemian Landscape with Mount of Milleschauer of
1808, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Galerie Neue Meister.

¥ Ibidem, p. 58.

% Borsch-Supan, Jahnig 1993, as in fn. 8, p. 276. In Winzer of
1803 and its 1826 replica; Mébius 1980, as in fn. 12.

obrazu, z drugiej jednak, ze wzgledu na ich wyraziste,
réwnomiernie wyostrzenie, ,,obszary bliskosci i dali
przedstawiaja si¢ jako réwnorz¢dne, wrecz wymien-
ne w ich zjawiskowym stosunku do plaszczyzny ob-
razu”*%. Ranga wizualna uktadu pasmowego wynika
réwniez z podporzadkowania mu drogi na pierwszym
planie. Obserwacje Emmrich i Bérsch-Supana, ze dro-
ga ta wiedzie spojrzenie widza od dolnego brzegu ob-
razu ku chlopskiej chacie, nie opisuja jej optycznych
whasciwosci®. Jest ona bowiem w znacznej swej cze-
$ci wpisana w plaszczyznowy klin obejmujacy uschle
drzewo i skierowany na prawo, a poprzez ten klin —
w pierwszoplanowe pasmo, ktdre, podobnie jak las
i gory, rozciaga si¢ od lewej do prawej krawedzi obra-
zu. Dalej za$ droga biegnie na prawo przez jasniejszy
obszar ziemi, uformowany analogicznie do konturu
odcinka gér znajdujacego si¢ powyzej. Zatem réw-
niez w przypadku tego motywu dochodzi do wspo-
mnianego wyzej, czgstego w tworczosei Friedricha,
funkcjonalnego ,,odwrécenia” znaczenia elementéw
wyznaczajacych podzialy przestrzenne®. Trzeba dodag,
ze réwniez chlopska chata, zespolona formalnie i ko-
lorystycznie z lasem, jest wpisana w uktad pasmowy.

Ruiny kosciota natomiast ukazuja dwoisto$¢é: obie
ich czgéci, ,widziane jako ciag réwnolegly do ptasz-
czyzny’?, z jednej strony uczestnicza w przebiegu
plaszczyznowych pasm z lewa na prawo, z drugiej, zy-
skuja na niezaleznosci wzgledem gérskiego taricucha,
przy czym, wedtug Brétjego, nie rozstrzyga o tym, jak
chciata Emmrich, pofozenie ruin na $rodku krajobra-
zowych pasm. Wynika to, po pierwsze, z nadania le-
wej czgdei ruin Eldeny formy spoczywajacego prosto-
kata (co artysta uzyskal, rozciagajac horyzontalnie jej
proporcje — na innych obrazach je wydtuzat®® — oraz
czg$ciowo przestaniajac ja pasmem lasu). Aby nie za-
ktéca¢ dobitnosci uzyskanego ksztattu, obnizyt na jego
wysokosci pasmo wzgdrza w glebi. Prostokatna forma
$ciany skutkuje tym, ze mimo okna na jej $rodku nie
ma ona charakteru wertykalnego. Okno nie wiedzie
spojrzenia ku gérze, jak chce Bérch-Supan, lecz ku
ograniczajacej je gornej krawedzi $ciany (spojrzenie
nie zwraca si¢ ku gérom i niebu za posrednictwem
okna takze dlatego, ze okno jest na to po prostu zbyt
mate). Sciana ma charakter dosrodkowy — jej forma
jest postrzegana w ,ruchu” od zewngtrznych krawedzi

# Brotje 1974, jak przyp. 22, s. 58.

» Emmrich 1964, jak przyp. 4, s. 116; Borsch-Supan 2008,
jak przyp. 7, s. 40.

% Brotje 1974, jak przyp. 22, s. 57. Bardzo zblizony zabieg
wpisania drogi biegnacej w glab w strukture pasmowa malarz
przeprowadzil na obrazie Pejzaz czeski z MileSovkg (niem.
Milleschauer) z 1808 roku, Drezno, Staatliche Kunstsammlungen,
Galerie Neue Meister.

¥ Tbidem, s. 58.

8 Bérsch-Supan, Jihnig 1993, jak przyp. 8, s. 276. Na obrazie
Zima z 1803 roku i na jego replice z 1826; Mébius 1980, jak

przyp. 12.
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$ciany do krawedzi okna. Dosrodkowos¢ ta przektada
si¢ na niezalezno$¢ ruin od calej, biegnacej z lewa na
prawo struktury pasm: tak od pasm ziemi i lasu, jak
gor i nieba. Po drugie, niezaleznos¢ ruin wzgledem
gérskiego taricucha bierze si¢ z ich ,zakotwiczenia
w centrum obrazu”. Zaréwno forma lezacego pro-
stokata, jak i wspomniane umiejscowienie ruin od-
nosza je optycznie do ksztattu obrazowej plaszczyzny.

Odniesienie to rozstrzyga o symbolicznej funkeji
ruin. Przedmiot nie moze bowiem ustanawia¢ zna-
czenia symbolicznego z siebie samego, nie moze by¢
symbolem na mocy swych wiasnych wartosci zjawi-
skowych. Las nie moze symbolizowa¢ granicy zycia
tylko dlatego, ze jest ciemny, a géry i mgta — , drugiej
strony” tylko dlatego, ze te pierwsze s rozswietlone
i usytuowane za lasem, a ta druga — nieprzejrzysta.
Z pewnoscia do takiej egzegezy poszczegdlnych mo-
tyw6w pejzazowych nie upowaznia opinia Fridricha,
ze ,pejzaz zamglony wydaje si¢ bardziej rozlegly, ozy-
wia wyobrazni¢ i rozbudza uwagg, podobnie jak wi-
dok zastonigtej welonem dziewczyny””, a wzmianka
o obliczu dziewczgcym dowodzi, ze nie ma tu réwniez
zadnego odniesienia do tego, co niewidzialne, ideal-
ne, transcendentne (Trzeba tez zapytaé: czy traktowa-
nie skrywajacej przed wzrokiem mgly jako symbolu
transcendengji nie oznacza utozsamienia tej ostatniej
z tym, co niewidoczne, jedynie w sposéb wzgledny
i przejsciowy, a zatem trywializacji nie tylko tego po-
jecia, ale takze obrazu jako formuty symbolicznej?).
Rozpoznanie znaczenia ,,symbolicznego” na podstawie
cech zmystowych motywu jest dopisaniem mu tresci,
ktéra nie moze by¢ z niego wywiedziona i pozostaje
nieugruntowanym w ogladzie obrazu dyskursywnym
uzupetnieniem. Ow brak ugruntowania prowadzi do
catkowitej dowolnosci w ustalaniu symboliki dziet.

Przedmiot moze by¢ uznany za symbol, po pierw-
sze, dopiero jako skladnik strukeuralnych zwiazkéw we-
wnatrzobrazowych, w kedrych ma udziat, poniewaz to
dzigki nim obraz zyskuje bedacg warunkiem konstytu-
¢ji symbolu konieczno$¢®, wyrazana w niemozliwosci
skorygowania struktury bez utraty jej spdjnosci i spe-
cyfiki, a tym bardziej w niemozliwosci jej podmiany,
na co pozwala zwyczajny znak. Po drugie, przedmiot
moze by¢ uznany za symbol dopiero wtedy, kiedy zna-
czenie symboliczne zostaje wydobyte jako przezyciowa
tres¢ dla oka, co dzieje si¢ za sprawa struktury obrazu.
Po trzecie — kiedy poprzez swéj konkretny widocz-
ny zmystowy ksztatt ma udzial w takich ogladowych
wartosciach, keére nie sg dane doktadnie wraz z tym
zmystowym ksztaltem i z ktérego nie moga by¢ wy-
prowadzone — moze sta¢ si¢ symbolem jedynie w po-
réwnaniu z istotowym ,,innym”".

¥ Podajg za: Dufour-Kowalska 2005, jak przyp. 11, s. 59.
3 Por. Tillich 1991, jak przyp. 2, s. 148.
3! Brotje 1974, jak przyp. 22, s. 43, 48.
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frames it. (Another reason that the gaze does not
turn up towards the sky and the mountains is that
the window is simply too small.) The wall appears
centripetal and its form is perceived as if “in mo-
tion” from the external edges of the wall to the edge
of the window. This centripetal character translates
into its independence from the whole band pattern
that runs from the left to the right, from the layers
of the earth and forest, as well as from the mountains
and the sky. Secondly, the independence also derives
from the “anchoring” of the ruins “in the center of
the painting”. Both their position and their lopsid-
ed rectangular form optically relate the ruins to the
shape of the pictorial plane.

The above conceit determines their symbolic
function. An object cannot establish its own sym-
bolism; it cannot be symbolic merely by virtue of
its sensory properties. The forest cannot represent
the end of life just because it is dark; the moun-
tain range and the mist cannot stand for “the other
side” just because the latter is oblique and the for-
mer, far off beyond the forest, shimmers with light.
Certainly, Friedrich himself does nothing to warrant
such interpretations when he says that “a misty land-
scape seems more vast, enlivens the imagination and
stimulates attention, just like the sight of a veiled
maiden”;” the very mention of a girl’s face shows
no allusion is being made to the invisible, ideal, or
transcendent realm. (If, however, the elusive mist
is treated as a symbol of transcendence, it is worth
asking whether it does not become invisible only in
a relative and temporary way, which would trivialize
not only the concept itself but also the idea of the
image as a symbolic formula). To reconstruct “sym-
bolism” on the basis of sensory properties is to add
on meanings that cannot be derived from the motif
as such; such meanings remain a discursive append-
age without any rooting in the visual study of the
painting. This leads to complete arbitrariness in es-
tablishing the symbolism of artworks.

An object becomes a symbol, firstly, by virtue of
the structural relationships that it establishes with oth-
er elements in the painting; these endow it with the
force of necessity that preconditions all symbolism:*
it is impossible to correct, let alone replace, a given
structure without affecting its nature and coherence,
as would be the case with a common sign. Secondly,
it becomes a symbol only insofar as the structure of
the painting helps isolate symbolic meaning as expe-
riential content for the eye. And thirdly, symbolism
can only emerge when the concrete visual shape of
the object participates in properties that are not given
directly by its sensory form and cannot be derived

¥ After: Dufour-Kowalska 2005, as in fn. 11, p. 59.
30 Cf. Tillich 1991, as in fn. 2, p. 148.



from it; an object is a symbol only in comparison
with its essential “other”.%!

Because the perceptual process directly relates the
shape of the ruins in Ruins in the Giant Mountains to
the shape of the pictorial plane, these can be com-
pared to what is essentially “other” to them and the
entire representation.’” The plane of the painting
cannot be reduced to its role as a material substrate.
During the perception of a work, the plane is present
both in the depicted world and beyond it; it perme-
ates it but cannot be reduced to its dimenssion. It
contains whatever is depicted and, at the same time,
transcends it as something ozherworldly. In relation to
what constitutes the theme of the painting (portrait,
battle scene, landscape, etc.), the plane plays the role
of the all-encompassing (das Umgreifende). Its apparent
superordinate status with respect to representation
and its character as something more than the whole
visible world confer upon it the rank of a perceptual
synonym of the absolute. The plane is “the other”
because, compared to the fragmentary landscape, it
appears as whole, closed, absolutely opposed to the
pictorial elements in relation to which it constitutes
“the other side”.?

The reference of the depicted world to the plane
of the painting, according to Brotje, also provides
the only rationale for talking of infinity in Friedrich’s
oeuvre. The German scholar strictly rejects any in-
terpretations that would trace Friedrich’s ability to
inspire a sensation of the infinite to the way in
which his landscapes always seem to extend be-
yond the frame of the painting. He points out that
the essence of “infinity” needs to be understood as
absolutely opposed to any finitude; the defining
feature of the infinite is that it can never overlap
with the finite. The extension of the landscape be-
yond the frame of the painting merely a projects
a greater distance; the distance, however, remains
measurable and thus, finite. If, for obvious reasons,
the painting does not illustrate that expansion, that
does not mean that infinity becomes a feature of
the landscape. If we think of infinity, Brotje sug-
gests, and stretch our imagination to visualize it,
we are bound to fail, as every visualization can be
achieved only through elements that in themselves
are finite. Therefore, the implied extension of the
landscape beyond the frame reveals its non-infinite
nature, since any reality whose fragment can be de-
picted is by definition not infinite. Infinity cannot
be a palpable “site”, accessed once the boundaries

3! Brotje 1974, as in fn. 22, pp. 43, 48.

32 Tbidem, p. 58.

3 Cf. M. Brotje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer
existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990. Brétje’s
theory is discussed in: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna
historia historii sztuki od 1970 roku, Pozna 2009, pp. 580-621.

Uksztaltowanie ruin na obrazie Ruiny w Karkono-
szach w taki sposdb, ze sa w procesie ogladu odnoszone
do ksztattu ptaszezyzny, jest wprowadzeniem sposobu
ich jawienia si¢ w stan poréwnywalnosci z tym, co
wobec nich i calego $wiata przedstawionego pozostaje
istotowo ,,inne”*%. Plaszczyzna obrazu stanowi niezby-
walng warto$¢, ktdrej znaczenie nie daje si¢ zamknaé
w funkcji materialnego podtoza, stuzacego np. stwa-
rzaniu iluzji $wiata przedstawionego. Podczas percep-
¢ji obrazu plaszczyzna jest obecna zaréwno w $wiecie
przedstawionym, jak i poza nim, przenika go, nie da-
jac si¢ jednak sprowadzi¢ do jego wymiaru. Zawiera
w sobie to, co przedstawione, i zarazem transcenduje
poza ukazany $wiat jako to, co pozaswiatowe. W stosun-
ku do tego, co na obrazie stanowi o temacie (portret,
scena bitewna, pejzaz itp.), pelni role wszechogarnia-
Jjacego (das Umgreifende). Jej doswiadczana w ogladzie
nadrzednos¢ wobec przedstawienia, bycie czyms wigcej
niz caly widzialny $wiat, nadaje jej range ogladowego
synonimu instancji absolutnej. Plaszczyzna jest ,in-
nym”, gdyz w poréwnaniu z fragmentarycznym pej-
zazem jest tym, co calo$ciowe, zamknicte, absolutnie
temu pejzazowi przeciwstawne, jest wzgledem niego
»drugg strong .

Odniesienie elementéw $wiata przedstawionego do
plaszczyzny obrazu stanowi — zdaniem Brétjego — réw-
niez jedyne uzasadnienie podjecia kwestii nieskoriczo-
nosci w twérczoéci Friedricha. Niemiecki badacz prze-
ciwstawia si¢ przypisywaniu dzietom malarza zdolnosci
wyobrazania nieskoriczonosci poprzez zawarta w nich
sugesti¢ rozposcierania si¢ pejzazu poza krawedzie obra-
zu. Wskazuje, ze ,,nieskoriczono$¢” musi by¢ rozumiana
jako taka warto$¢, ktérej istota ustala si¢ w absolutnym
przeciwienistwie do kazdej skoniczonosci — cecha nie-
-skoriczonego jest to, ze nie moze si¢ ono pokrywac ze
skoriczonymi wielko$ciami. Implikowane rozpostarcie
pejzazu poza ramy obrazu jest projekcja jedynie jeszcze
wickszej odleglosci, ktdra pozostaje mierzalna, a zatem
skoriczona. Jezeli obraz malarski z oczywistych powo-
déw nie przedstawia tego rozpostarcia, nie oznacza to,
ze cecha ukazanego fragmentu pejzazu staje si¢ nieskon-
czono$¢. Jesli pomyslimy nieskoriczono$¢ — proponuje
autor — i zarazem podejmiemy sita naszej wyobrazni
prébe jej przedstawienia, to okaze si¢ to niemozliwe,
gdyz kazde przedstawienie moze si¢ dokona¢ wylacznie
za pomocg skoficzonych wielkosci. Implikowane rozcia-
gnigcie poza ramy obrazu, jako potencjalnie mozliwe
do przedstawienia, ujawnia zatem jego nie-nieskoriczo-
nos¢, gdyz rzeczywistosé, ktorej fragment jest przed-
stawiony na obrazie, nie jest tym, co nieskoriczone.

32 Ibidem, s. 58.

3 Por. M. Brétje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung
einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990.
Oméwienie koncepcji Brotjego: M. Bryl, Suwerennosé dyscypliny.
Polemiczna bistoria historii sztuki od 1970 roku, Poznaii 2009,
s. 580-621.
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2. Caspar David Friedrich, Ruiny klasztoru Eldena kolo Greifswaldu, ok. 1825, olej na ptétnie, 35x49 cm, Staatliche Museen zu Ber-
lin. Alte Nationalgalerie, Berlin

2. Caspar David Friedrich, Ruins of Eldena Monastery near Greifswald, ca. 1825, oil on canvas, 35x49 c¢m, Staatliche Museen zu Ber-

lin. Alte Nationalgalerie, Berlin

Nieskoriczono$¢ nie moze by¢ jakim$ uchwytnym ,miej-
scem’, ktore jest gdzies osiagane po przekroczeniu gra-
nic obrazu. Jako taka nieskoficzono$¢ bylaby okreslona
przez proces ustawicznej kontynuacji, dalszego rozpo-
$cierania, przez co jej status pozostawatby wzgledny:
raz taka, a za chwile jeszcze wigksza. Nieskoriczono$é
jednak nie jest wartoscia, ktora da si¢ pomysle¢ jako
pomniejszona lub powigkszona. Jesli zatem ma by¢ ona
doswiadczana w obrazach, to moze sig to sta¢ jedynie
przez odniesienie $wiata przedstawionego do jakiej$ war-
tosci ogladowej, ktéra bedzie przez obraz sama w sobie
wykazywana jako absolutna, przeciwstawna zawartosci
tresciowej i przedmiotowej skoficzonosci. Ta wartoscia
jest w dziele malarskim ptaszczyzna obrazu — jedynie
wobec niej adekwatne pozostaje okreslenie nieskoriczo-
nosé przestrzens>.

Ruiny, jako zniszczona architektura, tematyzuja
(a nie symbolizuja) skoficzonos¢. Symboliczny wymiar
tego motywu w Ruinach w Karkonoszach rodzi si¢ z jego
odniesienia do ,innego”, ktére jest tej skoriczonosci
przeciwienstwem. Odniesienie to sprawia, Ze ruiny nie
moga wigcej wej$¢ w zadne wiazace przyporzadkowa-
nie do otaczajacego pejzazu i petni¢ w nim dzielacej go

3 Brétje 1974, jak przyp. 22, s. 48-49.
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of the painting are crossed. As such, it would be
defined by the process of constant continuation, an
ever further expansion, and would thus be relative:
first smaller, then larger. Infinity, however, cannot
be diminished or increased. To be experienced in
a painting, it must be suggested by the reference of
the depicted world to some perceptual value that
the painting itself identifies as absolute, entirely
opposed to its objective content and finite object.
In the painting, this is the role of the plane, the
only element to which the term infinity of space can
properly be applied.**

As destroyed architecture, the ruins serve to il-
lustrate (rather than symbolize) finitude. The sym-
bolic dimension of this motif in Ruins in the Giant
Mountains derives from its reference to “the other”
that acts as its opposite pole. The reference makes
it impossible for the ruins to enter into any bind-
ing relationship with the surrounding landscape and
play a dividing or centering role within it. The in-
finity of space cannot and does not change in time.
For this reason, the landscape and the ruins are ex-
perienced as symbols of different relations to the

* Brétje 1974, as in fn. 22, pp. 48-49.



temporal dimension. The uninterrupted stretches
of landscape symbolize time that is at once never-
ending and finite, i.c. time (niemals endenden end-
lichen Zeit) that plays itself out “in” timelessness,
but always remains in conflict with it. The closed
surface of the ruins, in contrast, symbolizes the pas-
sage of finite time into timelessness.* The building
acquires this specific semantic dimension precisely
as it loses its previous function.

To take Brotje’s interpretation a step further, it
should be noted that the dynamics of the landscape
is also reflected in the layout of figural elements.
Two men and a dog stand in front of the hut. The
dog belongs to the same band as the path; the men
are partially contained in the outline of the hut and
highlighted against the bright window wall. The wall
is connected to a line of lower walls that stretch out
on both sides and heighten the impression that the
hut is clinging to the ground. At the same time, it
mirrors the pattern observed above between the two
protruding parts of the ruined abbey. On the right,
we see an element that serves as a counterpoint to
the castle ruins further up the hill; it is equally ver-
tical and reaches up to the same height in the vis-
ual field, establishing a new relationship with the
surrounding space. The viewer’s gaze is drawn into
the interplay between the ruins and the hut: on the
one hand, it is attracted by the dark window that
“embraces” one of the men, symbolizing the pos-
sibility of life being extinguished, on the other, by
the shape between the ruins, transparent with re-
spect to the landscape, immaterial, independent of
the mountain range beyond, and opening upwards.
The viewer perceives human existence as stretched
between two opposing points of reference: earth,
time, and death on the one hand, and invisible in-
finity on the other.

The ambivalence of human life related both to
its finitude and its openness to infinity was also ren-
dered through an image of church ruins in earlier
paintings: Ruins of Eldena Monastery near Greifswald
of 1824-1825 [fig. 2] and the previously mentioned
The Abbey in the Oakwood [fig. 3].

The first painting depicts church ruins enclosed
between the foreground with a motif of withered
branches and a line of trees in the background.
The concave shape of the former, and the upper,
semicircular contour of the latter create an ellipti-
cal form that contains a three-segment ruin sur-

% Ibidem, p. 58. It is difficult not to agree with the conclusion
that Brétje “does not treat the space of the paintings, nor the paint-
ings as such in terms of symbolism, but only as perceptual objects,
focusing on their structure rather than meaning”, cf. E. Rzucidlo,
Caspar David Friedrich und Wahrnehmung. Von der Riickenfigur zum
Landschafisbild, Minster 1998, p. 205.

badz centrujacej funkgji. Nieskoriczono$¢ przestrzeni
nie podlega zadnej przemianie w czasie. Dlatego tez
krajobraz i ruiny sa doswiadczane jako symbole réz-
nego stosunku do czasu. Nieprzerwanie biegnace pa-
sma krajobrazu sa symbolami nigdy si¢ niekoriczacego,
ale zarazem skoriczonego, czyli przemijajacego czasu
(niemals endenden endlichen Zeit), ktéry wprawdzie re-
alizuje si¢ ,w” bezczasowosci, lecz znajdujac si¢ z nig
w sporze. Natomiast zamknieta powierzchnia ruin prze-
ciwnie — jest symbolem przeprowadzenia skoriczone-
go czasu w bezczasowo$¢®. Ten wymiar semantyczny
ruiny zyskuja wlasnie wraz z utratg przez budowlg jej
dotychczasowych funkgji.

Rozszerzajac interpretacje Brotjego, wypada zauwa-
zy¢, ze dynamike czgsci pejzazowej odzwierciedla takze
uklad figuralny. Przed chata i na wprost ruin stoja dwaj
mezczyzni, a obok nich siedzi pies. Zwierze przynale-
zy do pasma drogi, natomiast sylwetki ludzkie sa cz¢-
$ciowo objete ksztattem chaty i wyodrebnione przez
wpisanie ich w wykréj jasnej Sciany z oknem. Sciana
ta taczy si¢ z rozpostartym na boki waskim pasmem
niskich $cian, co wzmaga wrazenie przywierania chaty
do ziemi. Zarazem tworzy ona lustrzang analogi¢ do
wykroju powstatego powyzej, migdzy obiema wypie-
trzonymi czgdciami ruin opactwa. Od prawej wykréj
ten wyznacza cz¢$¢ bedaca kontrapunktem do ruin
zamku — réwnie wertykalna, si¢ga tej samej co tamta
wysokosci w polu obrazowym, ustanawiajac nows re-
lacje wzgledem otaczajacej przestrzeni. Spojrzenie wi-
dza jest wprowadzone w ruch migdzy chatg a ruinami
kosciota: z jednej strony jest przyciagane przez ciemne
okno w chacie, ktére ,,obejmuje” jednego z mezezyzn,
prezentujac si¢ jako znak mozliwosci wygaszenia zycia,
z drugiej — przez tworzong za sprawa wykroju migdzy
ruinami warto$¢ transparentng wobec pejzazu, niema-
terialna, a zarazem niezalezna od rozciagajacego si¢
w glebi pasma gér i otwarta ku gérze. Widz postrze-
ga rozpigcie ludzkiej egzystencji — uwewngtrznione
w procesie percepcji — miedzy dwoma przeciwstaw-
nymi odniesieniami: do ziemi, czasu i $mierci, a za-
razem do niewidzialnej nieskoriczonosci.

W analogiczny sposéb ambiwalencja ludzkiego
zycia, wynikajaca z jego skoriczonosci, jak i otwarcia
na nieskoficzonos¢, zostata z pomoca ruin kosciota
wyrazona we wczesniejszych obrazach: Ruiny klasz-
toru Eldena koto Greifswaldu z lat 1824-1825 [il. 2]
oraz na wspomnianym Opactwie w dgbrowie [il. 3].

Pierwszy z nich ukazuje ruiny wpisane w dwa pa-
sma — pasmo pierwszego planu z motywem uschlych
galtezi oraz pasmo drzew w glebi. Wklestos¢ pierwszego

% Ibidem, s. 58. Nie sposob zgodzi¢ si¢ z wnioskiem, ze Brétje
»hie traktuje przestrzeni obrazéw ani samych obrazéw symbolicznie,
lecz jedynie jako przedmioty postrzezenia, koncentrujac si¢ na ich
strukturze, a nie na znaczeniach”, por. E. Rzucidlo, Caspar David
Friedrich und Wahrnehmung. Von der Riickenfigur zum Landschafisbild,
Miinster 1998, s. 205.
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3. Caspar David Friedrich, Opactwo w dgbrowie, 1809-1810, olej na plétnie, 110,4x171 cm, Staatliche Museen zu Berlin. Alte Na-
tionalgalerie, Berlin (stan po konserwacji)

3. Caspar David Friedrich, The Abbey in the Oakwood, 1809-1810, oil on canvas, 110,4x171 cm, Staatliche Museen zu Berlin. Alte

Nationalgalerie, Berlin (after restoration)

pasma oraz gérny, pétkolisty kontur drugiego tworza
eliptyczny ksztatt, w ktérym zawieraja si¢ trojsegmen-
towe ruiny otaczajace chatg i dwie postaci. Sposréd
licznych otworéw w chacie wyréznione zostato ciemne
wejscie do domostwa — poprzez umieszczenie go na
pionowej osi obrazu i w polu okna Srodkowej czeéci
ruiny zamurowanym do czterech pigtych wysokosci.
»Otwierana” u dotu ciemnos¢ (drzwi) tworzy biegun
wzgledem jasnosci nieba widocznego w najwyzszej par-
tii okna, w ktérej wida¢ jeszeze czgs¢ gatezi drzew ota-
czajacych ruing. Okno nie otwiera si¢ na zadna ,,dru-
ga strong” znajdujacy si¢ gdzie§ poza ruing. Funkcja
obrazowa drzwi u dotu i okna u géry polega na ak-
centowaniu pionowego przemurowania, ktére kore-
sponduje optycznie z pionowymi elementami ruiny
po obu stronach kompozycji. Wraz z tymi elementami
ruina oddziatuje jako forma, ktdra przenosi spojrzenie
widza do granic obrazu, instancji nieprzekraczalnego,
co znajduje potwierdzenie w analogicznym do tryp-
tyku oftarzowego uksztattowaniu ruiny. Oméwiony
wyzej obraz Ruiny w Karkonoszach jawi si¢ wzgledem
tego dziela jako kompozycja uzupetniona o pasmo gér
w glebi. Czy nalezy stad wnioskowa¢, ze malarz uzyskat
dzigki temu wyobrazenie ,,drugiej strony”? Przeciwnie
— oba obrazy pokazuja, ze byt on zdolny sugerowac¢ jej
istnienie catkowicie innymi $rodkami artystycznymi.
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rounding a hut and two human figures. One of
the many openings in the hut is placed along the
vertical axis of the painting and in the same verti-
cal line as the almost completely built-up window
in the center of the ruin: it is the dark entrance
to the household. The darkness (of the door) that
“opens” at the bottom acts as a counterpoint to
the brightness of the sky and several tree branches
glimpsed through the upper part of the window.
The window does not open onto any “other side”
stretching beyond the ruin. The visual function of
the door below and the window above is to stress
the verticality of the construction, which optically
corresponds to the vertical elements of the ruin on
both sides of the composition. As such, the ruins
direct the gaze of the viewer to the edges of the
painting, to the impassable boundary, all the more
so because they are shaped like an altar triptych. In
comparison with this painting, Ruins in the Giant
Mountains seem supplemented with the mountain
range in the background. Is this enough to warrant
the conclusion that the painter meant it as a visu-
al reflection of the “other side”? Nothing could be
further from the truth. Both paintings show that he
was able to suggest its presence with artistic means
of quite another kind.



Ruins of Eldena Monastery near Greifswald use
some of the solutions employed in 7he Abbey in
the Oakwood, painted during Friedrich’s stay in
Greifswald and Neubrandenburg between April
and July 1809. The restoration of the painting in
2013-2015 has allowed scholars to return to its in-
terpretation.

A newly dug grave can be seen in the foreground,
with a funeral procession behind it. Clad in dark
frocks, Capuchin friars pass through a church portal
with an inbuilt crucifix. Are they leaving a “defunct
church”, now a graveyard, and passing on through
to the “other side” of the crucifix, thus participat-
ing in an “amazing transformation” that leads to the
“magical rebirth” of a “new church” built of “mist
and air”?*® Even before the painting was restored,
it was easy to see that the friars are passing through
a fragmentary facade, leaving behind the profane and
entering the sacred,”’ and are headed towards the choir
wall, as confirmed by the underlying sketch revealed
by infrared photographs [fig. 4]. (Architecture com-
posed of similar elements could also be observed in
a destroyed painting of 1819, Monastery Graveyard
in the Snow). Once the painting was cleaned, these
shapes became even more conspicuous. It is also
possible to discern a podium with an altar and two
lit candles, and a human figure, but these are much
less pronounced, which affects their semantics. Even
on their own, these elements are already enough to
suggest that no passage “to the other side” is taking
place here, and this intuition is confirmed by other
components of the painting.

Just as in many other works, the landscape in 7he
Abbey in the Oakwood is depicted in several bands
that seem to extend beyond the frame of the painting,
and through their accumulation send the gaze back
to the pictorial plane. The land at the bottom and
the mist above optically interpenetrate each other;
they are both brown in color, completely cover up
the horizon, and a mirror game plays out between
their contours: the convex bend of the ground cor-
responds to the concave bend of the mist. At the
same time, the latter outlines the almond shape of
the luminous pink and gray expanse of the sky. This
impression is further intensified as the contour of the
mist finds its optical complement in the dark-color-
ed band spreading out in an arch along the upper
edge of the painting. The whole structure suggests
that the mist belongs neither to the sky, nor to the
ground, and, as a consequence, there seems to be
no clear separation between the earth and the sky,

3 Zuchowski 1991, as in fn. 14, p.23

% Por. W. Batus, Osiggalne-nieosiggalne. O topografii symbolicznej
obrazéw z motywem krzyza w twérczosci Caspara Davida Friedricha,
in: Miejsca rzeczywiste, ed. M. Kitowska-tysiak, Lublin 1999, p. 115.

Obraz Ruiny klasztoru Eldena koto Greifswaldu sta-
nowi adaptacj¢ niektérych rozwiazan zastosowanych
w Opactwie w dgbrowie, namalowanym podczas pobytu
Friedricha w Greifswaldzie i Neubrandenburgu mie-
dzy kwietniem a lipcem 1809 roku. Przeprowadzona
w latach 2013-2015 konserwacja obrazu pozwala na
nowo podja¢ jego interpretacje.

Na pierwszym planie ukazany zostal wykopany
gréb. Za nim kroczy kondukt pogrzebowy, ktérego
uczestnicy, odziani w ciemne habity kapucyni, prze-
chodzg przez koscielny portal, w ktéry wbudowany
jest krucyfiks. Czy mnisi opuszczaja ,nieistniejacy
kosciét”, na miejscu ktérego znajduje si¢ cmentarz,
i przechodza na ,druga strong” krucyfiksu, uczest-
niczac w ,niezwyktej przemianie”, prowadzacej do
»magicznego odrodzenia” i ,nowego kosciota” po-
wstajacego ,,z mgly i powietrza”?* Nawet na obra-
zie przed konserwacja mozna bylo dostrzec, ze mni-
si przechodza przez portal zachowanej w niewielkim
fragmencie fasady, wkraczajac ze sfery profanum do
stery sacrum?, i kieruja si¢ ku $cianie chérowej, a po-
twierdzit to rysunek widoczny na zdjeciach wyko-
nanych w podczerwieni [il. 4] (architekture ztozong
z analogicznych cz¢sci malarz przedstawit na niezacho-
wanym obrazie Cmentarz klasztorny w snieguz 1819
roku). Oczyszczenie obrazu wydobylo na powrdt obec-
no$¢ tych ksztattéw w warstwie malarskiej. Réwniez
widoczne na wspomnianym rysunku, umieszczone
w choérze kosciota podwyzszenie z ottarzem i dwiema
ustawionymi na nim, palacymi si¢ §wiecami oraz sto-
jaca przy ottarzu posta¢ daja si¢ dostrzec na obrazie,
cho¢ znacznie shabiej, co nie pozostaje bez wplywu na
ich semantyke. Juz te wszystkie elementy pozwalajg
stwierdzi¢, ze nie zostato tu wyobrazone zadne przej-
$cie na ,drugg strong” poza koscidl, a potwierdzaja
je inne komponenty obrazowej struktury.

Podobnie jak na wielu innych obrazach malarza
pejzaz zostat ujety w formie pasm, zaréwno two-
rzacych sugesti¢ rozciagania si¢ poza pole obrazowe,
jak i poprzez swoje spigtrzenie odnoszacych si¢ do
plaszczyzny obrazu. Dolne pasmo ziemi przenika si¢
optycznie z rozciagajacym si¢ powyzej pasmem mgly.
Decyduje o tym ich brazowa kolorystyka, catkowite
przestonigcie horyzontu oraz lustrzana gra konturéw
obu pasm: wypuklemu konturowi ziemi odpowiada
wklesty, gérny kontur mgly. Jednoczesnie ten ostatni
wyznacza migdatowaty ksztalt $wietlistego, szarord-
zowego pasma nieba. Przyczynia si¢ do tego optycz-
ne dopetnienie konturu mgly przez ciemne pasmo
rozciagnigte po tuku wzdhuz gérnego brzegu obrazu.
Istota wywotanego doswiadczenia catoéci struktury

36 Zuchowski 1991, jak przyp. 14, s. 23
%7 Por. W. Batus, Osiggalne-nieosiggalne. O topografii symbolicznej
obrazéw z motywem krzyza w twérczosci Caspara Davida Friedricha,

w: Migjsca rzeczywiste, red. M. Kitowska-tysiak, Lublin 1999, s. 115.
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4. Zdjecie obrazu Opactwo w dgbrowie Caspara Davida Friedricha wykonane w podczerwieni, fragment, fot. Ch. Schmidt, Staatliche
Museen zu Berlin

4. An infrared photograph of The Abbey in the Oakwood by Caspar David Friedrich, detail, photo by Ch. Schmidt, Staatliche Museen

zu Berlin

pasmowej jest niemozliwo$¢ przyporzadkowania pa-
sma mgly ani strefie ziemi, ani strefie nieba, a w kon-
sekwencji — niemozno$¢ rozpoznania w rozpostartym
krajobrazie wyraznego rozgraniczenia migdzy niebem
a ziemia, jakie w dawnym malarstwie pejzazowym
zapewniala linia horyzontu. Wzajemna dyspozycja
wszystkich pasm powoduje, ze relacje przestrzenne
ulegaja uniewaznieniu i nie sposéb oddzieli¢ mgly od
ziemi, a tym samym wyodrebnic lezacej przed ruing
tej i usytuowanej za nia tamtej strony. Zréznicowanie
roz§wietlenia nieba — po lewej mniejsze, po prawej
wicksze — ukazujace zgodnie ze stowami artysty ,za-
chodzace storice™®, wspéttworzy prezentacje pasm
jako symboli nieustannie przemijajacego czasu, kté-

38 C.D. Friedrich, List do Johannesa Schulze, luty 1809,
w: idem, Die Briefe, red. H. Zschoche, Hamburg 2006, s. 64.
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of the kind that in earlier landscape paintings was
ensured by the horizon. The mutual arrangement
of all the bands is such that all spatial relationships
cancel each other out and it is no longer possible
to distinguish the mist from the earth, and, conse-
quently, to separate #his side, in front of the ruin,
from the other side, beyond it. Differences in the lu-
minosity of the sky, lesser on the left, greater on the
right, which according to the artist represent “the
setting sun”,* contribute to the interpretation of the
uninterrupted course of separate bands as a symbol
of the never-ending passage of time, which plays it-
self out “in” timelessness but remains in perpetual
conflict with it.

38 C.D. Friedrich, List do_Johannesa Schulze, February 1809,
in: idem, Die Briefe, ed. H. Zschoche, Hamburg 2006, p. 64.



The ruin and the trees that surround it are per-
pendicular to the horizontal stretch of the bands. It
has been pointed out that the rhythm created by the
trees “in no way represents a self-generated, self-en-
closed order of the landscape that would form a fin-
ished whole.”” Some have also pointed out that the
two oaks that flank the ruin on both sides corre-
spond to the division of the pictorial field in accord-
ance with the principle of the golden mean. While
I have no intention of denying this, I would like
to point out that the logic of how the trees are dis-
tributed is far more complex. It begins in the lower
left corner of the pictorial field, where the viewer’s
gaze is directed by the procession that stretches up
to the area to the left of the ruin and by the optical
affinity between the minute figures and the tomb-
stone crosses. The latter point towards the group
in the corner, which reproduces the main ingredi-
ents of the depicted world in miniature: a leafless
plant, a tombstone cross, and vertical architectural
elements. The group is shaped like a fan, an effect
achieved by spreading the stones and the branches
out towards the sides. Together with the tombstone
placed along the vertical axis, the group sends the
viewer’s gaze upwards; subsequently, the gaze is sub-
ordinated to the horizontal strips of the mist and the
sky. The opposition between the upward thrust and
the subsequent movement along the horizontal di-
mension defines the basic dynamic that determines
the further development of the composition, down
to the smallest detail.

The fan-like shape of the group in the corner di-
rects the gaze, via the vertical boulder and the branches
of a tall tree that point at it, towards the sequence of
oaks surrounding the ruin. The first tree on the left
belongs to a triad of tree trunks leaning towards one
another. On the upper side, its boundary is marked
by a diagonal descending to the right. Thus, the up-
ward bulge of the trees directs the viewer’s gaze along
a trajectory slanted in the opposite direction. The
movement is reinforced by the presence of a small
tree trunk that seems to splinter off the third tree and
completely dissolve into the mist. On the lower side,
the triad is outlined by the contour of the tombstone
obelisk which connects the gaze to the horizontal line
of the earth. The gaze only transcends this connec-
tion thanks to the soaring trees that grow beside the
ruin. The human figures placed between the tomb-
stone and the trees define the meaning of this tran-
scendence as an effort to rise above a life determined
by death. At the same time, the upward movement
of the gaze is reinforced by the curious outline of the
tree tops, whose branches gradually lose their vertical

¥ H. Frank, Aussichten ins Unermessliche. Perspektivitir und
Sinnoffenheit bei Caspar David Friedrich, Berlin 2004, p. 86.

rego bieg zaréwno zawiera si¢ ,w” bezczasowosci, jak
i wchodzi z nig w spér.

Ruina i otaczajace ja drzewa ukazuja orientacje
przeciwstawna horyzontalnemu rozciagnigciu pasm.
Zwr6cono juz uwagg, ze tworzony przez drzewa ,,rytm
w zadnym razie nie jest samorodnym, spoczywajacym
w sobie porzadkiem pejzazu, tworzacym skoriczong
calo$¢”®. Pisano tez, ze dwa d¢by stojace najblizej
ruiny po obu jej stronach odpowiadajg podziatowi
pola obrazowego wedlug zasady ztotego srodka. Nie
przeczac temu, cheg wskaza¢ na daleko bardziej zto-
zong logike ukladu drzew. Ma ona swdj poczatek
w lewym dolnym narozniku pola obrazowego. Wzrok
widza jest ku niemu odsylany przez kondukt si¢gaja-
cy obszaru na lewo od ruiny oraz przez powinowac-
two optyczne drobnych sylwetek mnichéw i krzyzy
nagrobnych. Te ostatnie za$ kieruja oko obserwato-
ra ku umieszczonej w narozniku grupie, ukazujacej
w miniaturowych formach gltéwne sktadniki $wiata
przedstawionego: bezlistng rosling, wertykalne ele-
menty architektoniczne oraz krzyz nagrobny. Grupa
ta ma wachlarzowy ksztalt, uzyskany przez rozchyle-
nie kamieni oraz galezi na boki. Wraz ze znajdujacym
si¢ na osi nagrobkiem kieruje ona spojrzenie widza
ku gérze, nastgpnie zostaje ono jednak podporzad-
kowane horyzontalnym pasmom mgly i nieba. Jest
w tej przeciwstawnosci kierowania wzroku ku gé-
rze i podazania torem horyzontalnych pasm zawar-
ta podstawowa dynamika okreslajaca dalsza logike
rozwoju kompozycji, obejmujaca takze jej najdrob-
niejsze sktadniki.

Wachlarzowy ksztatt grupy w narozniku impli-
kuje ruch spojrzenia — za posrednictwem pionowo
ustawionego glazu i skierowanych ku niemu gatezi
wysokiego drzewa — ku sekwencji dgbéw otaczajacej
ruing. Drzewo pierwsze od lewej wspdteworzy tria-
de pni sktonionych ku sobie. Jej ksztatt jest od gory
okreslony przez diagonalg opadajaca na prawo. Zatem
wypietrzeniu drzew ku gérze towarzyszy nieodtacznie
skierowanie spojrzenia widza torem tego skosu w prze-
ciwnym kierunku. Ruch ten jest wzmocniony obec-
noscig niewielkiego pnia, ktéry niejako odtamuje si¢
od trzeciego drzewa i juz w caloéci zatapia w pasmie
mgly. Jest tez dookreslony od dotu sylweta nagrobko-
wego obelisku, ktora wiaze spojrzenie widza z hory-
zontalng strefa ziemi. Przekroczenie tego powigzania
przez wzrok dokonuje si¢ za sprawa wynioslych drzew
stojacych przy ruinie po lewej stronie. Sylwety ludzkie
umieszczone migdzy nagrobkiem a tymi drzewami do-
okreslaja sens tego przekroczenia jako wysitek wybicia
si¢ ponad zdeterminowanie zycia przez Smieré. Zarazem
charakter tego skierowania wzroku ku gérze dookresla
osobliwy rysunek korony drzew. Uklad galezi wytraca

% H. Frank, Aussichten ins Unermessliche. Perspektivitiit und
Sinnoffenbeit bei Caspar David Friedrich, Berlin 2004, s. 86.
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pionowg orientacje, rozchylajac si¢ na boki. Gataz po
lewej oddziatuje przez to na oko jak tor, po ktérym
prébuje ono obejs¢ to rozchylenie galezi, a takze wy-
ksztalcajaca si¢ z nich diagonale opadajaca na prawo.

Tak konduke, jak drzewa wtopione w ksztatt ruiny
— pozostatosci zeber sklepiennych dodatkowo upo-
dabniajg si¢ do grubych, utamanych konaréw — prze-
prowadzaja wzrok widza ku centralnemu motywowi.
W tej strefie zaznacza si¢ niezwykle subtelna relacja
mig¢dzy mniejszym fragmentem fasady z portalem
a znacznie wieksza $ciang chérowa. Postaci niosace
trumne przechodza przez portal. Smierci cztowieka to-
warzyszy obraz $mierci Chrystusa. Powstaje przy tym
optyczna analogia migdzy forma dwéch nagrobkéw
stojacych tuz przed portalem, ujetych w pétowalng
ramg, a samym portalem, optycznie dzielonym na
dwie czgéci przez kontur podtoza. Tym samym wne-
trze koscielne upodabnia si¢ do grobu, co pozwala
dostrzec jego analogi¢ do ciemnego okna w chacie
na obrazie Ruiny w Karkonoszach. Jak chata w pasmo
lasu, tak portal jest wpisany w pasmo mgly rozpo-
starte na calej szerokosci obrazu. Jednoczesnie po-
dzial portalu niweluje dystans dzielacy korowdd od
ottarza. Podstawowym odniesieniem dla widza jest
o§ pionowa. Jej dolny biegun wyznacza wysunigty
ku widzowi gréb. Ksztatt grobu oraz szare, ukosne
bruzdy w $niegu wioda spojrzenie widza na prawo
i w glab. Architektura stanowi dla tego ukierunkowa-
nia alternatywe. Przejécie ku biegunowi przeciwlegte-
mu wzgledem grobu dokonuje si¢ poprzez wpisanie
fasady w zarys $ciany chérowej i poprzez to, ze jej
profil prowadzi ku podstawie okna. Otwarcie czelusci
grobu oraz otwarcie na zaciemnione wngtrze kosciota,
upodobnione do nagrobka, zmieniaja si¢ w otwarcie
na $wiatto poprzez okno, w ktdrego maswerku siedzi
ptaszek, jakby ,dusza zmartego unoszaca si¢ ku nie-
bu™*. Okno wskazuje na centrum aczasowej plasz-
czyzny, a krawedzie Scian odnosza si¢ do jej brzegéw,
co symbolizuje przeprowadzenie skoriczonego czasu
w bezczasowos$¢. Temu wszelako towarzyszy ujecie
ruiny od géry z obu stron przez galezie, ktére opie-
raja si¢ o narozniki budowli i umacniajg diagonalny
charakter koron drzew.

Kolejne wzniesienie wzroku widza prowokuje
drzewo po prawej stronie ruiny, wiodac spojrzenie
ku ksigzycowi. Ukierunkowanie to zostaje dookreslo-
ne przez wieficzacy pieri odrost, ktéry niejako wyha-
mowuje orientacj¢ wertykalna, przenoszac spojrzenie
widza na boki. Z drzewem tym jest u dotu zwiaza-
na ztozona konstelacja motywéw. Od $ciany porta-
lowej wzrok widza plynnie przechodzi na zaz¢biajacy
si¢ z nig ciag filaréw nawowych. Jeszcze nizej ukos tej
$ciany ma swoje symetryczne odbicie w ukosie pira-
midy przylegajacej do filaréw i przechylonej na prawo.

Y. Busch, Asthetik und Religion, Miinchen 2008, s. 69.
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orientation and unfold towards the sides. The branch
on the left acts as a trajectory, along which the eye
tries to circumvent the unfolding branches, as well
as the rightward-pointing diagonal that they form.
Both the procession and the trees that blend into
the ruin (whose remaining vault ribs resemble thick,
broken boughs) direct the viewer’s gaze towards the
central motif, where a very subtle relationship can be
discerned between the small fragment of the facade
that contains the portal and the much larger choir
wall. The figures carrying the coffin pass through
the portal. Human death is mirrored by the image
of the death of Christ. At the same time, a formal
analogy arises between the two tombstones enclosed
in a semi-oval frame right in front of the portal and
the portal itself, optically split in half by the out-
line of the ground. In this manner, the interior of
the church comes to resemble a grave, which brings
to mind the dark hut window seen in Ruins in the
Giant Mountains. Just as the hut belonged to the
forest, the portal now belongs to the mist spread-
ing across the entire width of the painting. At the
same time, the division of the portal cancels out the
distance between the procession and the altar. The
basic point of reference for the viewer is the vertical
axis. At its lower pole, moved slightly forwards, is the
grave. Its shape and the gray, slanting, snowy furrows
direct the viewer’s gaze to the right and deeper into
the painting. The architecture provides an alterna-
tive to this directionality. The move towards the pole
that is opposite the grave begins because the facade
is inscribed into the outline of the choir wall and
its profile leads up to the base of the window. The
abyss of the grave and the opening that leads into
the dimmed interior of the church, itself quite like
a tomb, turn into an opening to light thanks to the
window, in whose tracery perches a little bird sugges-
tive of “the soul of the dead man ascending towards
the sky.”* The window indicates the center of an a-
temporal plane, and the edges of the walls form its
edges, which symbolizes the passage of finite time
into timelessness. This, however, is accompanied by
the fact that from the top, the ruin is embraced on
both sides by branches that rest upon its cornerstones
and reinforce the diagonal character of the tree tops.
The gaze is also directed upwards by the tree
growing to the right of the ruin; it turns towards the
moon. The movement is additionally emphasized by
an outgrowth that crowns the trunk and in a sense
slows down the upward thrust by directing the view-
er’s gaze to the side. Below, the tree is connected to
a complex constellation of motifs. The viewer’s gaze
smoothly flows on from the portal wall to the over-
lapping line of nave pillars. Further down, the slant

. Busch, Asthetik und Religion, Miinchen 2008, p. 69.



of the wall is symmetrically reflected in the slant of
the pyramid adjacent to the pillars and tilted to the
right. As a whole, the constellation optically blocks
and entraps the tree, and is continued on the right
by pyramid-like triangular tombstones. Both the di-
agonal created up in the tree tops and the tombstones
direct the gaze to the last triad of trees. The triad is
likewise bounded on the upper side by a slanting
line, which implies both the upward movement of
the gaze and its retreat towards the previous forms.
The last tree, which shoots upward, unbridled, turns
out to be anchored in the ground by another opti-
cally conjoined tombstone shaped like a pyramid.
At the same time, the triad is pointed to by a cross,
which stands out from among the tombstones; it is
placed in the foreground and connected to the slant-
ing furrows of snow, together with which it sends
the viewer off to another cross, placed in the back-
ground to the right. Together, both crosses direct the
gaze towards the line of mist.

The movement of the gaze is further reinforced
by the motif of a leafless bush, an obvious pendant to
the shrub at the left edge of the painting. The bush
to the right is also connected to a tombstone motif,
but with a distinct form. Its outline is as thin as the
twigs of the shrub that seem to grasp it and curve
it to the right and its shape resembles the tracery of
the ruin’s window. The opening onto the luminous
sky there corresponds to the opening onto the dark
ground here. At the same time, all vertical dimensions
disappear in this area, as if to dissolve into the streaks
of time. For a viewer who would trace the visual logic
of the painting, this translates into the extinguishing
of perception and a sensation of the finitude of his
own existence against the infinity of time.

In an essay written around 1830, Friedrich de-
scribes an image of a ruined monastery; the scene
is set in the morning (/n den anbrechenden Tag erk-
ennt man noch die weichende Nacht), and as such
should not be uncritically interpreted as 7he Abbey
in the Oakwood. However, Friedrich does seem to
associate some of his own formulations with the
painting in question: “At first glance, the ruins of
the monastery seem reminiscent of a murky past.
The past is illuminated by the present.” The trace
of the present can be linked to the moon, which
is pointed to by a tree, in a clear allusion to the
ways in which the sacred was thought to manifest
itself in the painter’s times.*’ Both the ruins of the
church and the move towards nature exist within
a common pictorial logic, which implies a constant

' W.H. Wackenroder, Wynurzenia serdecznie rozmitowanego
w sztuce braciszka zakonnego, transl. ].St. Buras, in: Pisma teoretycz-
ne niemieckich romantykéw, ed. T. Namowicz, Wroclaw—Warszawa—
Krakéw 2000, p. 26ff; cf. Zuchowski 1986, as in fn. 27.

Ta oddziatujaca tacznie konstelacja optycznie blokuje
i wigzi drzewo, majac swoja kontynuacj¢ po prawej
stronie w ksztattach analogicznych do piramidy tréj-
katnych nagrobkéw. Zaréwno diagonala uksztattowana
w koronach drzew, jak i te nagrobki wioda oko widza
ku ostatniej tréjcy drzew. Réwniez t¢ triadg ogranicza
od géry ukos. Implikuje on zaréwno ruch spojrzenia
w gore, jak i jego cofanie si¢ ku poprzednim formom.
Ostatnie drzewo, ktére wystrzeliwuje w gérg pionem
niczym niesttumionym, okazuje si¢ ,,przytwierdzone”
do ziemi przez kolejny piramidalny nagrobek, optycz-
nie z nim zespolony. Triada ta jest przy tym wskazywa-
na przez krzyz wyrézniony w stosunku do pozostatych
nagrobkéw wysunigciem na pierwszy plan, gdzie faczy
si¢ on z uko$nymi bruzdami $niegu. Wraz z nimi od-
nosi do umieszczonego w przestrzeni otwierajacej si¢
na prawo i w glab kolejnego krzyza. Oba krzyze pro-
wadzg spojrzenie widza ku pasmu mgly.

Takie ukierunkowanie spojrzenia jest dookreslone
przez motyw bezlistnego krzewu, bedacego oczywi-
stym pendant do krzewu przy lewym brzegu obrazu.
Z krzewem po prawej stronie powiazany jest rowniez
motyw nagrobka, majacy jednak inna form¢ niz po-
zostale. Linia tworzaca jego ksztalt jest rownie cienka,
jak gatazki krzewu, przez ktére wydaje si¢ by¢ chwy-
tana i odchylana na prawo. Ksztalt nagrobka jest tez
analogiczny do maswerku okiennego w oknie ruiny.
Otwarcie na $wiatlo nieba tam zmienia si¢ w otwar-
cie na mrok ziemi tutaj. W tym obszarze zanikaja
zarazem wszelkie ukierunkowania wertykalne — nie-
jako rozptywaja si¢ w pasmach czasu. U widza §le-
dzacego spojrzeniem logike obrazu przeklada sig to
na wygaszenie aktywnosci percepcyjnej i powstanie
odczucia skoriczonosci wlasnej egzystenciji wzgledem
niekoriczacego si¢ czasu.

W tekscie teoretycznym powstatym okoto roku
1830 Friedrich dat opis obrazu przedstawiajacego
zniszczony klasztor. Nie mozna tego opisu bezkry-
tycznie powiazac z Opactwem w dgbrowie, poniewaz
malarz identyfikuje w nim pore dnia jako poranek (/z
den anbrechenden Tag erkennt man noch die weichen-
de Nacht), jednak niektére sformutowania wydaja
si¢ tez odnosi¢ do omawianego obrazu: ,Na pierw-
szy rzut oka ten obraz ruin zniszczonego klasztoru
prezentuje si¢ jak wspomnienie mrocznej przeszto-
éci. Terazniejszos¢ rozjasnia przesztos¢”. Ow rys te-
razniejszoéci wigzalby si¢ z obecnoscia ksigzyca, ku
keéremu spojrzenie jest kierowane poprzez drzewo,
co wypada uzna¢ za nawiazanie do wspéiczesnych
artyscie pogladéw o przejawianiu si¢ sacrum w na-
turze*!. Zaréwno ruiny kosciota, jak i owo skierowa-

U \W.H. Wackenroder, Wynurzenia serdecznie rozmitowanego
w satuce braciszka zakonnego, thum. ].St. Buras, w: Pisma teoretyczne
niemieckich romantykéw, opr. T. Namowicz, Wroctaw—Warszawa—

Krakéw 2000, s. 26 nn.; por. Zuchowski 1986, jak przyp. 27.
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nie ku naturze s3 ujete we wsp6lng logike obrazowa.
Implikuje ona nieustanne wznoszenie si¢ spojrzenia
w gore i opadanie ku ziemi i strefie grobéw. Uzmyslawia
nieustanno$¢ wysitkéw ludzkich, by kierowa¢ si¢ ku
temu, co przekracza wlasng czasowos¢ — skoriczono$é
i $miertelno$¢. Umozliwiajaca to wznoszenie struktura
drzew oraz ruina tworza tacznie zarys korespondujacy
z ksztattem pola obrazowego, przy czym i $ciana ruiny,
i struktura drzew stanowia jedynie element po$redni
miedzy przestrzenia a plaszczyzna, nie osiagajac ideal-
nosci pozaswiatowego, idealnosci , drugiej strony”, ktdéra
nie jest mozliwa do unaocznienia przez zaden element
wewngtrzswiatowy. W ten sposdb obraz trafnie wizu-
alizuje zamierzenie artysty, aby przedstawi¢ ,tajemni-
cg grobéw i przysztoéci” — to, co ,,moze by¢ widziane
i poznane jedynie poprzez wiarg, i co na zawsze po-
zostanie zagadka dla skoriczonej wiedzy cztowieka™?.

Gesto$¢ strukturalnych relacji na obrazach Friedri-
cha powoduje, ze oddzialywania jego dziet na oko
widza spos6b adekwatnie opisa¢. Uniemozliwiajaca
deskrypcje ogladowa jednoczesno$¢ tych relacji nada-
je pracom niemieckiego malarza totalnos¢, ktéra jest
zroédlem najwazniejszej cechy symboli, §j. ,wrodzonej
sily”, ,mocy”, ktéra ,,odréznia je od zwykltego znaku”,
mocy tego, co ,realne”™®.

Jakkolwiek interpretacja nie prowadzi do ustalenia
pojeciowosci adekwatnej wobec rzeczywistosci symbo-
lu, nie znaczy to, ze symbol otwiera si¢ na nowe pré-
by wyjasniania i wyzwala nowe procesy symbolizowa-
nia*. Interpretacja symbolicznego wymiaru pejzazy
Friedricha, konstytuowanego w relacji migdzy krajobra-
zem ujetym w ukfad pasowy a plaszczyzna wykazywa-
ng jako nieskoriczono$¢ krajobrazowej przestrzeni, nie
wskazuje na jeden z wielu mozliwych do pomyslenia
proceséw symbolizowania przez t¢ tworczo$é, lecz na
zrédiowy sens dzieta, ktdry jest zarazem symboliczny®.

2 C.D. Friedrich, List do Johannesa Schulze, luty 1809,
w: Friedrich 20006, jak przyp. 44, s. 64. Interpretacja powyzsza
nie stoi w sprzecznosci ani z teza, ze artyscie zalezato na podjeciu
zagadnienia wiary zagrozonej przez imperium Napoleona Bonaparte
(Busch 2008, jak przyp. 40, s. 66), ani z domystami, ze figura
Chrystusa widoczna na zdjeciu w podczerwieni odnosi si¢ do
zmarlego w dziecifistwie brata malarza i nalezy traktowaé obraz jako
wyraz osobistego stosunku artysty do $mierci (Y. Nakama, Caspar
David Friedrich und die Romantische Tradition. Moderne des Sebens
und Denkens, Bonn 2011, s. 126), bo okolicznosci te, podobnie jak
$mier¢ ojca Caspara Davida Friedricha w 1809 roku, mogly sktoni¢
go do podjecia tematu skoficzonosci zycia ludzkiego.

 Tillich 1991, jak przyp. 2, s. 148.

“ G. Pochat, Der Symbolbegriff in der Asthetik und
Kunstwissenschaft, Koln 1983, s. 207.

% O problemie Zrédtowosci dzieta konstytuujacej je jako symbol
por. M. Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, tum. J. Mizera, w: idem,
Draogi lasu, Warszawa 1997.

36

upward movement of the gaze, followed by its re-
turn to the ground and the graves. The visual logic
thus serves to emphasize the constant human ef-
fort to transcend temporality, finiteness, and mor-
tality. Together, the ruin and the trees that enable
that rising form an outline that corresponds to the
shape of the image field. It must be noted, how-
ever, that both the wall and the trees only act as an
intermediate element between the plane and the
space, but never achieve the ideal status of the ex-
traworldly, “the other side”, which cannot be visu-
alized through any inner-worldly elements. In that
manner, the painting aptly expresses Friedrich’s aim
of depicting “the mystery of tombs and the future”,
which “can be seen and known only through faith
and will forever remain mysterious in the finite
knowledge of man.”*?

The density of structural relationships in
Friedrich’s paintings makes their influence on the
viewer’s eyes difficult to describe. Their simultane-
ity, at the same time, endows the images with an as-
pect of totality that acts as the source of the most
important feature of symbols, i.e. as the “inherent
force” and “power” that “sets them apart from mere
signs”, the power of that which is “real”.®®

Interpretation does not allow us to establish con-
cepts commensurate with the reality of symbols, but
that does not mean that symbols lend themselves to
new attempts at explanation and induce new pro-
cesses of symbolization.* The interpretation of the
symbolic dimension of Friedrich’s paintings, consti-
tuted through the relationship between the landscape
and the plane expressed as the infinity of space, does
not suggest one of many possible symbolization pro-
cesses, but the original meaning of the work, which
is symbolic at the same time.®

2 C.D. Friedrich, A letter to Johannes Schulze, February 1809,
in: Friedrich 2006, as in fn. 44, p. 64. The above interpretation
contradicts neither the statement that the artist meant to take up
the issue of faith challenged by the empire of Napoleon Bonaparte
(Busch 2008, as in fn. 40, p. 66), nor the conjecture that the figure
of Christ visible in infrared photographs refers to the artist’s brother
who died in childhood, and the painting should be treated as an ex-
pression of the artist’s personal attitude to death (Y. Nakama, Caspar
David Friedrich und die Romantische Tradition. Moderne des Sehens
und Denkens, Bonn 2011, p. 126), because these circumstances, as
well as the death of his father in 1809, could have induced him to
take up the issue of human mortality.

# Tillich 1991, as in fn. 2, p. 148.

“ G. Pochat, Der Symbolbegriff in der Asthetik und
Kunstwissenschaft, Koln 1983, p. 207.

% About the issue of originality that constitutes the work as
a symbol, cf. M. Heidegger, Zridlo dzieta sztuki, transl. J. Mizera,
in: idem, Drogi lasu, Warszawa 1997.



Abstract

The article proposes a new reading of the sym-
bolic and metaphysical meaning of three paintings
by Caspar David Friedrich with the motif of church
ruins. The restoration of The Abbey in the Oakwood
of 1809, carried out between 2013 and 2015, proved
of particularly great help in this respect. The arti-
cle is a polemic against interpretations that choose
to depart from the symbolism of individual motifs.
Instead, the author argues, the basis for symbolism
should be sought in the structural relations that con-
nect individual elements, i.e. the visual form of the
painting. Accordingly, in consonance with the way
symbols were understood after 1800, symbolism is
seen as being linked to the sensory aspect of the sym-
bolizing object. In addition, the ability of symbols to
send off towards the extrasensory, the ideal, and the
transcendent is rooted in the relationship between
the world depicted in the paintings (a collection of
motifs distributed in space) and the plane of the
painting, understood, following the existential her-
meneutic theory of art, as a value that is experienced
in the process of perception, but is distinct from the
depicted world and transcends it.

Keywords: Caspar David Friedrich, symbol, Roman-
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Streszczenie

Artykul jest propozycja nowego odczytania zna-
czenia symbolicznego i metafizycznego trzech obrazéw
Caspara Davida Friedricha z motywem ruiny kosciota.
W przypadku stynnego Opactwa w dabrowie z 1809
roku pomocna okazala si¢ konserwacja obrazu z lat
2013-2015. Rozwazania stanowig polemikg z inter-
pretacjami, ktére wychodza od symboliki poszczegdl-
nych motywéw. Podstawy symbolicznosci obrazéw nie-
mieckiego malarza upatruje bowiem autor w relacjach
strukturalnych, ktére te motywy facza, czyli w wizual-
nej postaci dziel. Zatem symbolicznos¢ ta — zgodnie
z coraz powszechniejszym po roku 1800 rozumieniem
symboli — zostata ujeta jako $cisle zwiazana ze zmysto-
wa strong przedmiotu symbolizujacego. Z kolei whasci-
wa symbolom zdolnos¢ odsytania ku temu, co poza-
zmystowe, transcendentne i idealne, zostata wykazana
jako zakorzeniona w relacji migdzy $wiatem przedsta-
wionym na obrazach (zespolem motywéw umieszczo-
nych w pewnej przestrzeni) a plaszczyzng obrazowa,
rozumiang za egzystencjalno-hermeneutyczng nauka
o sztuce jako warto$¢ doswiadczana w procesie per-
cepcji obrazu, lecz nietozsama ze $wiatem przedsta-
wionym i transcendujaca poza niego.

Stowa kluczowe: Caspar David Friedrich, symbol,
romantyzm, ruina
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