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Od około dziesięciu lat jesteśm y świadkam i rosnącego zainteresow a­
nia twórczością C aspara D. Friedricha. W roku 1966 Sigrid Hinz przy­
gotowała opracowanie spuścizny rysunkow ej Friedricha 1, a w 1968 w y­
dała w ybór pism i listów a rty s ty  2. W dwa lata  później ukazała się ważna 
książka W ernera Sumowskiego 3, a rok 1973 prfcyniósł edycję korpusow e­
go dzieła H elm uta Borsch-Supana i K arla  W ilhelma Já h n ig a 4. Nie wspo­
minam  o licznych większych lub m niejszych publikacjach, rozsianych w 
czasopismach, głównie w RFN 5. Na fali tych zainteresow ań zrodziły się 
koncepcje trzech wystaw: w L ondyn ie6, H am b u rg u 7 i D reźn ie8, choć 
okazją dla zorganizowania dwóch ostatnich była 200 rocznica urodzin 
wielkiego pejzażysty. Ekspozycja londyńska (ukazująca 112 pozycji —

* I. F leischer, B. Hìhz. R. M attausch, I. Schipper, Ch. U slu lar-T hiele, K. W olbert, 
Caspar D avid  Friedrich und die deutsche N achwelt .  A spek te  zu m  V erhaltn is  von  
Mensch und Natur in der biirgerlichen Gesellschaft,  herausgegeben von  W. H olm ann. 
Frankfurt a.M. 1974, s. 106.
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4 H. B o r s c h - S u p a n ,  K.  W.  J a h n i g ,  Caspar D avid  Friedrich. Gemalde.  

D ruckgraphik  und bildmdjiige  Zeichnungen, M ünchen 1973.
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obrazów, grafik, rysunków ) była pierwszą w  tej skali prezentacją dzieła 
Friedricha publiczności zagranicznej. Na ham burskiej wystawie zebrano 
niem al wszystkie obrazy i rysunk i arty sty ; w Dreźnie było ich nieco m niej. 
Stworzono więc specjalistom  jedyną w swoim rodzaju okazję do konfron­
tacji i porównań, uchwycenia jakby w jednym  momencie całokształtu 
twórczości Friedricha. Jednak  adres tego rodzaju w ystaw  jest z natury  
rzeczy szerszy, a rezonans społeczny wspom nianych w ystaw  przekroczył 
znacznie to, do czego przyzw yczaiły publiczność poważne wydarzenia a r ­
tystyczne. Dotyczy to w szczególności obu pokazów niemieckich, zważyw­
szy miejsce, jakie F riedrich w świadomości niem ieckiej zajm ował i — jak 
się okazuje — w świadomości obu społeczeństw niem ieckich do tej pory 
zajm uje. Ż urnalistyka zachodnia podchwyciła sensacyjność owego „po­
w rotu czy zanurzenia się w F riedrichu”, dostrzegając w tym  zjawisku ro­
zmaite powiązania z sytuacją społeczno-gospodarczą społeczeństw zachod­
nich la t siedem dziesiątych: objaw am i kryzysu gospodarczego i duchowego, 
reakcjam i przeciw anarchii, nostalgią za natu rą  i starym  porządkiem  9. Już 
te ledwie zarysow ane sym ptom y społecznego odbioru obrazów a rty sty  
uprzytam niają, że kw estia recepcji, społecznego obiegu twórczości, jest 
ważnym problem em  badawczym, mogącym pomóc w zrozum ieniu samego 
dzieła.

Być może w odniesieniu do Friedricha stw ierdzenie powyższe ma szcze­
gólną doniosłość, gdyż obecny renesans jego twórczości pozostaje w okre­
ślonym związku z historycznym  osadzaniem artysty  w świadomości nie­
mieckiej. F riedrich  odegrał tu  rolę poważną: w odpowiedni sposób zin ter­
pretow any, był niejako bezpośrednio uw ikłany w tragiczne losy Niemiec 
dwudziestowiecznych, uczestnicząc w kształtow aniu nacjonalistycznej au- 
toświadomości niem ieckiej. W pew nym  sensie wszelkie próby nowego od­
czytania twórczości F riedricha (a ostatnio sporo takich prób podjęto) m u­
szą uporać się z in terp re tacy jnym i naw arstw ieniam i wokół tejże twórczoś­
ci, pozostawionym i przez piśm iennictw o i sztukę niem iecką I połowy XX 
wieku. O statnie uw agi charak teryzu ją  już m otyw y inicjatora i wydawcy 
interesującej nas tu ta j książki, W ernera Hofm anna, k tó ry  — organizując 
w ham burskiej K unsthalle  najw iększą w dziejach w ystaw ę Friedricha — 
dostrzegł konieczność ujaw nienia, a w perspektyw ie rozprawienia się z 
obrazem Friedricha, jak i współczesna świadomość dziedziczy z przeszłości. 
Pisał: „W ystawa w londyńskiej Tate G allery (1962) uczyniła pierwszy 
i skuteczny krok, by  dzieło Friedricha stało się owocnym przedmiotem 
dyskusji nad przełomem  w  sztuce europejskiej początku XIX wieku. Od 
tego czasu Friedrich  jest osobowością wysoko cenioną przez publiczność 
międzynarodową, k tó ra  może zdobyć się na ocenę bezstronną, gdyż nigdy 
do jej rąk  nie w padły publikacje takich autorów, jak Eberlein. Tutaj (tj.

9 Por. np. „Der Sp iegel” nr 53 z 30 grudnia 1974, s. 45.
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w RFN — A.S.L.) rzecz wygląda inaczej: kontur Friedricha pozostaje 
wciąż ideologicznie obciążony i zniekształcony. W ydało m i się nieodzow­
ne w związku z wystawą poddać pod dyskusję podstaw y „volkistow skiej” 
nadin terpretacji tego artysty . Ponieważ w badaniach friedrichow skich 
(Sumowski, Borsch-Supan) nie podjęto szczegółowo kw estii recepcji, a z 
drugiej strony badacze starszej generacji nie wykazywali najw yraźniej 
potrzeby prześwietlenia całego obszaru „volkistow skiej” historii sztuki i 
„volkistowskiego” podejścia do sztuki, poprosiłem  B ertholda Hinza [. ..], by 
wspólnie ze związanym i z nim  frankfurck im i historykam i sztuki uchw y­
cił to gorące żelazo. Propozycja tem atu  brzm iała: F riedrich  i niem iecka 
wewnętrzna głębia” 10. Hofm ann dalej w yjaśnia, że historyczny m ateria­
lizm, który  reprezentuje Hinz i współpracownicy, dysponuje najlepszy­
mi narzędziam i dla podjęcia tem atyk i wiążącej się z kw estiam i recepcji.

Książka składa się, oprócz w stępu Hofm anna, z pięciu rozdziałów. 
Pierwszy z nich, napisany przez Ingę Fleischer, Bertholda Hinza, Ingę 
Schipper i Roswithę M attausch (Friedrich in seiner Zeit — Das Problem  
der Entzweiung)  ma charak ter program owy. Na kilku stronach podjęto 
próbę określenia miejsca Friedricha w sztuce i procesach społeczno-poli­
tycznych przełomu XVIII i XIX wieku. A rtysta  jest przedstaw icielem  tra ­
dycji m alarstw a krajobrazowego, posługującego się m etaforyką polityczną: 
elem enty, zjawiska czy procesy przyrodnicze pojmowano jako m etafory 
polityczne. W nurcie tym  pozycja Friedricha jest szczególna, gdyż „prag­
nie on uchwycić określoną sytuację w stosunku człowieka i na tu ry  i dać 
jej obrazowy wyraz; nie odtwarza po prostu, ale w yraża swą duszę, w raż­
liwość”. W tym  też sensie na tu ra  jest symbolem łub m iejscem  rozw ijają­
cej się wolności — tej wolności, k tó ra  była hasłem  Rewolucji Francuskiej. 
Daleko było jednak do pełnego urzeczyw istnienia owego hasła i gene­
racja Friedricha (a on w szczególności) uświadomiła sobie sprzeczność m ię­
dzy wolnością jako jakością form alną (przezwyciężenie feudalnych zależ­
ności) i pryw atyzacją wolności, jako jakością substancjalną, opartą na 
posiadaniu. W m alarstw ie F riedricha sprzeczność ta  dochodzi do głosu, 
symbolicznie — artysta  zachowuje przyrodnicze m etafory wolności (uka­
zuje np. nie uprawioną, nie zamieszkaną i nie nawiedzaną przez człowieka 
ziemię, jak gdyby nikt nie rościł sobie pretensji do jej posiadania), kon­
frontując je z niespełnialnością wolności (np. niekiedy dostępu do k ra j­
obrazu bronią ogrodzenia, k tóre człowiekowi dają możliwość jedynie wi­
zualnego zagłębienia się w krajobrazie; podobną funkcję pełnią odwró­
cone tyłem  postacie). Innym  tem atem  sztuki Friedricha jest nieprzezw y­
ciężona samotność, rozdw ojenie człowieka i na tu ry , którego korzenie tkw ią 
w wyobcowaniu człowieka ze społeczeństwa okresu wczesnego kapitali-

i° N iem iecki term in: „deutsche Innerlichkeit” ; w  dalszym  ciągu recenzji p osłu ­
guję się term inem  niem ieckim .
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zmu. Friedrich  nie dzieli już optym izm u Schillera, k tóry  pozwalał wie­
rzyć, że pustkę między człowiekiem i na tu rą  potrafi w ypełnić sztuka. J e d ­
nocześnie nie jest zdolny wskazać na inne środki, k tóre m ogłyby dopro­
wadzić do zniesienia rozdw ojenia i wyobcowania. Jak  piszą autorzy, 
„obrazy Friedricha proponują jako drogę wyjścia porzucenie społeczeń­
stw a” — i dalej, gdy mowa o odrzuceniu przez Friedricha pojednawczych 
modeli restauracji (np. w  rodzaju nazareńczyków): „zaniechanie fałszy­
wych rozwiązań, bez przeciw staw ienia jakiejś praw dziw ie społecznej al­
ternatyw y, pozostawiło otw artą jedynie ucieczkę w subiektyw ność”. Sztu­
ka Friedricha nie stała się środkiem  społecznej lub narodow ej integracji, 
z w yjątkiem  okresu panowania Napoleona i w ojny wyzwoleńczej. Gdy 
tylko restau racja  przyw róciła daw ny porządek, nie było już miejsca dla 
sztuki zorientow anej na wywołanie działania. F riedrich  pozostając w ier­
nym  swym  ideałom, nie podporządkował się dwóm sprzym ierzonym  siłom
— dworowi restau racji i burżuazji: „kompromiBlos zwischen beiden — sich 
im G runde gegenseitig sanktionierenden — P arte ien  stehend, muBte mit 
dem M enschen Friedrich  auch seine K unst im AuBenseiterischen enden. 
Z ur K om m unikationsłosigkeit v e ru rte ilt unci selbst verurteilend, blieb der- 
artige Opposition ein in ih re r Zeit folgenloser E inzelfall”.

Rozdział II (Rezeption und Transformation im  19. Jahrhundert), k tó­
rego au to rką  jest Roswitha M attausch, trak tu je  o recepcji F riedricha do 
lat sześćdziesiątych XIX wieku, jedynie w  dziedzinie m alarstw a. W yróż­
nia dwa aspekty sztuki artysty , k tóre tak  lub inaczej podejmowano: sym ­
boliczny i naturalistyczny. Zdaniem  autorki, żaden z twórców tego czasu 
nie dotarł in tegralnie do integralnego świata sztuki Friedricha. Zauważa, 
że jedynie F erdynand  Oehme wT niektórych dziełach podjął świadomą po­
lemikę z Friedrichem ; korzystając z friedrichow skich środków form alnych, 
przekształca m otyw y tak, że tw orzy nowe znaczenia, k tórych ideologicz­
nym  punktem  odniesienia jest nazarenizm  z afirm acją średniowiecza (zruj­
nowane kościoły w  dziełach Friedricha w  „K atedrze zim ą” Oehmego sto­
ją nietknięte). W większości przypadków  krytyczno-znaczeniowe m omen­
ty  zaw arte w obrazach Friedricha były w ogóle niedostępne. Podejmowa­
no tylko m otyw lub całą kompozycję; nastró j staw ał się łagodny, więź 
człowieka z na tu rą  niepodw ażalna — pow staw ał św iat biederm ayerow skiej 
ufności i dobrotliwości, k tó ry  doskonale ucieleśniła sztuka Ludwiga Rich­
tera. Tendencję tę można dostrzec zarówno u Oehmego, jak Josefa von 
Fiihricha, Carla G. Carusa i innych m alarzy. N aturalizm  m alarstw a F rie­
dricha oddziałał zapładniająco m. in. na twórczość K arla  Blechena. Ogól­
nie jednak  oddziaływanie w  tym  zakresie było krótkotrw ałe, albowiem 
przez rzeczników szkoły diisseldorfskiej, wiodącej około połowy XIX wie­
ku na obszarze niem ieckim, Friedrich  był w idziany oczyma nastrojowego 
Biederm eyera. W krótce a rty sta  został zapomniany.
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Studium  Klausa W olberta (Deutsche Innerlichkeit. Die W iederent-  
deckung im  deutschen Imperialismus), poświęcone przełomowi X IX  i XX 
wieku, uderza zmianą perspektyw y w porów naniu z wykładem  poprzedni­
czki. Recepcja Friedricha w większym stopniu zostaje powiązana z proce­
sami społeczno-ekonomicznymi i ideologicznymi tego czasu. Friedrich, do­
tąd krążący raczej w wyobraźni w izualnej, przyw ołany oto zostaje na 
świadka ogólniejszych postaw  światopoglądowych, postaw  o wielkiej w a­
dze dla losów społeczeństwa i m yśli niem ieckiej. A rtysta  mocniej zosta­
je włączony w sieć ideologicznych konfliktów  i konstelacji. Tytuł rozdziału 
sugeruje, że kluczem do zrozum ienia procesu recepcji na przełomie stu le­
ci byłoby pojęcie „deutsche Innerlichkeit”, ale w ykład W olberta nie p rze ­
prowadza tezy tej jasno. Podążm y więc za tokiem wywodów autora.

Pełną „rehabilitację” sztuki Friedricha przyniosła zorganizowana w 
1906 roku w Berlinie W ystawa Stulecia, na k tórej eksponowano 36 obra­
zów i 26 rysunków m alarza. W ystawa ta wieńczyła trw ający  od schyłku 
wieku XIX proces „odkryw ania” Friedricha w kręgu znawców i specja­
listów (dużą rolę odegrał tu  A ndreas A ubert, norw eski historyk sztuki). 
Wszakże zarówno orientacja ideowa wystawy, jak wspom niany proces 
m iały — wedle W olberta — głębsze podłoże. Oba zjawiska, sym ptom y „bu­
dzącej się ponownie niem ieckiej woli i świadomości k u ltu ry ”, zapowiadały 
utwierdzenie roli i pozycji odłamków drobnej i średniej burżuazji. Odłam y 
te — nie mogąc po 1861 roku sprostać konkurencji w ielkich monopoli — 
ulegały powolnej deklasacji ekonomicznej i politycznej. Reakcją na ten  
stan  rzeczy stała się próba stw orzenia ideologicznego ośrodka identyfi­
kacji (dla tych grup) w swoistym micie k u ltu ry  i na tu ry  jako w artościach 
najbardziej autentycznych, zniszczonych w nieludzkim  świecie urbaniza­
cji, industrializacji i kom ercjalizacji, w ielkiej burżuazji i kosm polityz- 
mu. Ideolodzy drobnomieszczańscy poczęli więc głosić potrzebę przyw róce­
nia autentycznych, tj. zgodnych z na tu rą  stosunków międzyludzkich, glo­
ryfikować wartości czysto duchowe, zachęcać do kultyw ow ania wiejskiego 
lub małomiasteczkowego stylu życia, pełnego prostoty i bezpośredniej w ię­
zi (zakorzenienie — Verwurzelung) z rodzinnym, ojczyźnianym  krajob ra­
zem. Na tym  tle ideowym, które kształtow ali pisarze pokroju Juliusa 
Langbehna czy Paula de Lagarde, należy widzieć „odzyskanie” Friedricha 
dla ku ltu ry  niemieckiej. F riedrich  został właściwie zaanektow any — jak ­
by wbrew właściwemu przesłaniu jego sz tu k i11 — przez te kręgi w yznaw ­
ców ideologii drobnomieszczańskiej, dla k tórych  odnowa życia w ią­
zała się z postulatem  życia zgodnego z natu rą . M alarstwo Friedricha, 
głoszące —- według autorów  — samotność człowieka w naturze, roz­
dwojenie tych dwóch elem entów, zaczęło teraz uosabiać pojednanie, bli-

11 Jedyne zbieżne dzieło z duchem  sztuki Friedricha to pochodząca z 1883 r. ry­
cina Maxa K lingera pt. „Opuszczenie”.

12 A rtium  q u aestio n es
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skość i swojskość natu ry , zdawało się otw ierać możliwość upragnionego 
pojednania z naturą . Dla w yrażenia tych idei i stanów  sięgano do m oty­
wów stw orzonych przez Friedricha. Czynił to  Jakub  Schikaneder, Georg 
M üller-B reslau, a także twórca powiązany z ezoterycznym i ugrupow ania­
mi — Hugo Hòppener, zwany Fidusem . Jego obraz zatytułow any „L icht- 
gebet”, k tó ry  W olbert zestawia z „W ędrowcem nad morzem m gieł”, dowo­
dząc powierzchowności podobieństwa i rozbieżności ideowego przesłania, 
zyskał olbrzym ią popularność, stając się niejako symbolem mieszczańskich 
tendencji eskapistycznych, ucieczki, z anarchii społeczno-ekonomicznych 
stosunków  w wieczny porządek natury . Zjednoczenie człowieka z przyro­
dą było również tem atem  dzieł twórców sym patyzujących z secesją, np. 
Hodlera („Spojrzenie w nieskończoność” , również zestawione z „W ędrow­
cem ” Friedricha).

W całym  om awianym  procesie poważną rolę odegrało czasopismo 
„K unstw art”, w k tórym  publikowano artykuły  trak tu jące o „twórczej sile 
na tu ry” , potędze krajobrazu ojczyźnianego, zwłaszcza lasu, bliskiego du­
chowi niem ieckiem u. Idee te głosił słowem i obrazem Paul Schultze-N aum - 
burg, którego krajobrazy, inspirow ane dziełami Friedricha, wypełnia „har­
monia, jedność i spokój” . Z kolei w obrazach K arla Haidera dom inują ele­
m enty kosmologiczne i m istyczne w przedstaw ieniu natury , ukazywane 
przy pomocy środków zapożyczonych z twórczości Friedricha, ale wyko­
rzystyw ane niezgodnie z celami jego sztuki. Na łam ach „K unstw art” po 
raz pierw szy reprodukow ano obrazy Friedricha i zainteresowanie przez 
nie wzbudzone stało się podstawą jego „rehabilitacji” z roku 1906 na Wy­
staw ie Stulecia. W okresie tym  dochodzi do pierwszych zakupów dzieł pe j­
zażysty do muzeów, a dowodem zasięgu oddziaływania jego sztuki jest 
włączenie przekształconej na ton sentym entalny twórczości Friedricha w 
obieg popularny za pośrednictw em  kartek  pocztowych lub oleodruków (np. 
„Król Św iata” na podstawie „O łtarza Cieszyńskiego”).

A utor w skazuje następnie, że twórczość arty sty  znalazła pozytywny 
oddźwięk również wśród kry tyków  sprzyjających impresjonizmowi. Przy­
kładem  odm iennej reakcji stanowi wypowiedź Georga Fuchsa, który  w 
sztuce Friedricha dojrzał upragnioną przez ideologów drobnomieszczań- 
skich jedność człowieka i natury , uchwyconej w kształcie właściwym nie 
tylko duchowi niem ieckiem u, ale całej rasie germ ańskiej.

O statni aspekt recepcji F riedricha, poruszony przez W olberta, to spra­
wa obrazów o treści politycznej. „Groby H unów ”, k tóre w okresie postę­
powych dążeń narodow ych 1 ćwierci XIX wieku były  symbolem  uczuć so­
lidarności niem ieckiej, w okresie wilhelm ińskim  oznaczają pojętą w du­
chu narodow o-rasowym  więź z ziemią ojczystą. W krajobrazie „dostrze­
gano nie tylko coś pierwotnego i zdrowego, ale jednocześnie germ ańsko- 
-ludow o-narodowego” (germanisch Volkhafte)', krajobraz stał się pomni-
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kiem narodowo-ludowej wspólnoty i szereg dzieł F riedricha inspirowało 
w tym  duchu obrazy i grafikę, a naw et rzeczywiste realizacje pomnikowe 
1 ćwierci XX wieku.

Rozdział czw arty 12 (Die Mobilisierung im  deutschen Faschismus), na­
pisany przez Bertholda Hinza, dotyczy okresu faszystowskiego w Niem­
czech. W przekonaniu narodowo-socjalistycznych in terpreta torów  (K urt 
K arl Eberlein), rok 1933 był kam ieniem  milowym w drodze do „praw dzi­
wego” Friedricha. Sposób widzenia historycznej roli a rty sty  uległ zna­
m iennym  przeobrażeniom. Trudno bowiem było utrzym ać w epoce faszyz­
mu ujęcie Friedricha „jako postaci sym bolizującej opór subiektu przeciw 
alienacyjnym  tendencjom  rozwiniętego kapita lizm u”. Uznano więc, że 
Friedrich  istotnie był sam otnikiem  i oryginałem , gdyż współcześni jem u 
nie mogli pojąć istoty jego sztuki. Została ona zrozum iana dopiero, gdy 
spełniło się historyczne przeznaczenie Niemiec, z chwilą utw orzenia III 
Rzeszy. Inaczej mówiąc, to, co było subiektyw ną własnością arty sty , w pro­
cesie historycznego staw ania stało się wspólnym  dobrem  narodu — w ła­
snością obiektywną. To co przysługuje historycznem u Friedrichow i, przy­
sługuje obecnie narodow i niem ieckiem u: w losach obu tkw i p ierw iastek 
heroiczny i tragiczny; subiektywizm  Friedricha zaś to sław na „deutsche 
Innerlichkeit”.

Sztuka Friedricha, przy poparciu oficjalnych czynników, zyskiw ała sze­
roki oddźwięk, co wyraziło się w licznie wydaw anych album ach, repro­
dukcjach i organizowanych wystawach. Jego obrazy były nie tylko wzo­
rem, ale wręcz normą dla m alarzy pracujących w zgodzie z założeniami 
systemu. Zadaniem  ówczesnego m alarstw a krajobrazow ego było przeka­
zywanie „praw d substancjalnych”, przyznaw ano mu rangę sztuki re lig ij­
nej, stawiano przed nim wzniosły cel przedstaw iania krajobrazu  ojczyź­
nianego. By tym  zadaniom sprostać, sięgano do dzieł F riedricha, zapo­
życzając motywy zarówno figuralne, jak  i krajobrazow e. Jednakże wszel­
kie sprzeczności, które objaw iają się w obrazach Friedricha, a których 
źródła m ają społeczny charak ter —  podkreśla Hinz — są uchylane w 
dziełach m alarzy okresu faszyzmu, a więc okresu, gdy napięcia społeczne 
sięgały zenitu. Hinz wskazuje m. in. na obrazy W illy M üllera, Ernesta 
Emila Heinsdorfa, którzy dokonywali m ontażu elem entów  przejętych  z 
różnych pejzaży Friedricha. Każdy detal obrazów wspom nianych m alarzy
— jak zauważa Hinz — jest pom nikiem  samego siebie, składającym  się na 
pomnikowy charak te r całego krajobrazu.

Jest rzeczą ciekawą, że do inspiracji friedrichow skiej odwołali się rów ­

12 N ależy zaznaczyć, że zarówno rozdział poprzedni jak i ten, o którym  obecnie 
będzie mowa, mają ten sam num er III, odróżniając się tylko literam i A i B. Chodzi
o dw ie fazy recepcji Friedricha, oparte na tych sam ych podstawach.
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nież ci artyści, k tórzy stanęli w  opozycji wobec reżimu, jak Otto Griebel 
i Otto Dix. W edług autora, świadczy to o herm etycznym  charakterze ję­
zyka artystycznego Friedricha (jak gdyby niejednoznacznym  wobec rze­
czywistego doświadczenia społeczno-historycznego artysty).

Christina U slular-Thiele i K laus W olbert om awiają okres powojenny 
(Àsthetische und ókonomiche Verwertung in der BRD). Po roku 1945, gdy 
kształtu je się nowa sytuacja sztuki, rynku  sztuki i artysty , Friedrich i je­
go dzieła uzyskują nowe znaczenia. W założeniu sztuka tego czasu miała 
być domeną wolności i swobodnego twórczego działania, określonego je­
dynie wolą a rty sty  i uw arunkow aniam i użytego m ateriału . F riedrich jawił 
się jako uosobienie genialności i samotności artysty , obdarzonego pierw ot­
ną, proroczą zdolnością, k tó ra  w iązana jest z siłami natury . Pojmowanie 
procesu twórczego jako naturalnego i pierwotnego fenom enu wiązało się 
ze sztuką bezprzedmiotową, k tórej rozkw it przypadł na lata  pięćdziesiąte.

Na przełomie lat sześćdziesiątych dokonał się zwrot uw arunkow any 
praw am i rynku artystycznego. Objawił się on powrotem  do motywów 
w ziętych ze sztuki daw nej oraz nade wszystko z własnego otoczenia; dzię­
ki tem u tworzone obiekty obdarzano pewną treścią, głębią i efektem  sub- 
stancjonalności — wartościam i cenionym i przez konsum enta sztuki. Zda­
niem autorów  — nie chodzi tu  o krytyczno-realistyczną orientację.

Można dostrzec dwie płaszczyzny recepcji Friedricha: estetyczną i ideo­
wą (choć ty tu ł rozdziału zdaje się wskazywać swym pierwszym  członem 
na jedną: estetyczną). Jeśli chodzi o pierwszą, F riedrich przyw oływ any 
jest jako F riedrich  — wielkość uznana; zapożyczone m otywy i relacje 
ulegają przekształceniom, np. w ykorzystuje się zasadę przeciwstawienia 
czegoś bliskiego i czegoś dalekiego, k tóre jednak nie ma wymowy krytycz- 
no-znaczeniowej, ale przede w szystkim  — przez akcentowanie rytmówr 
plastycznych — estetyczną. M oment ideowy wydaje się oczywisty: m oty­
wy Friedricha stają  się symbolami nadziei a rty sty  i społeczeństwa — po­
nad przym usam i zindustriałizowanego św7iata w skazują na natu ra lne  oto­
czenie jako siedzibę ładu i harm onii. Różne odm iany postaw wobec natu ­
ry  m anifestu ją się poprzez swoiste użycie i operacje dokonywane na dzie­
łach Friedricha, np. „Sam otnym  drzew ie” (serigrafie H artm uta W iesera 
lub obraz Koeppela, w k tórych  c y ta t z Friedricha znaczy „na tu rę” dostrze­
ganą jednak  we współczesnym świecie poprzez różnego rodzaju zapośre- 
dniczenia).

Osobna i nowa k arta  w recepcji Friedricha to ekonomiczne wykorzy­
stanie jego dzieł w reklam ie. W ostrej konkurencji rynkow ej kapitalistycz­
nego św iata do obiektywnej wartości użytkowej tow aru dokomponowuje 
się iluzoryczną w artość dodatkową, odwołującą się do tych tęsknot współ­
czesnego człowieka, k tóre pow stają dzięki kapitalistycznym  stosunkom 
produkcji i są przez nie pogłębiane, a więc przede wszystkim  tęsknoty za
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wolnością, na tu rą  i pierw otnym  sposobem przeżywania. Sztuka Friedricha 
skutecznie służy ujaw nianiu tych tęsknot. Oto na polu, na tle krajobrazu 
przypom inającego „Samotne drzew o” został postawiony samochód (por­
sche). K om entarz autorów  brzmi: „A kurat urządzenie, k tóre bezpośrednio 
spalinam i i hałasem  silnika a pośrednio siecią szos, założeniami przem y­
słowymi i eksploatacją ropy niszczy człowieka i przyrodę, ma celebrować 
pojednanie i spełnienie”. Szczególnie użyteczny jest świat motywów m a­
larza w handlu czasem wolnym. „Związek między na tu rą  i człowiekiem — 
u Friedricha ukazany jako zerw any — obecnie dzięki zakupowi biletu  
podróży staje się odzyskiwalny w najpierw otniejszej formie. [. . .] Urlop 
jako przeżycie totalne często obiecuje (na reklam ie) motyw’ „Zachodu 
Słońca nad m orzem ” : piasek, woda, słońce tworzą e lem entarne i m onu­
m entalne kulisy”.

Książka nie jest w zasadzie pracą analityczną i nie było założeniem 
autorów wyczerpywanie m ateriałow e tem atu. Zależało im bardziej na za­
rysowaniu zasadniczych linii w recepcji Friedricha, k tóre to linie defi­
niują się przez rodzaj ideologii w  nich zaw artej. W ten  sposób, rzec moż­
na, badaniom nad recepcją nadano wysoką rangę i wolno spodziewać się, 
że aktualnie prowadzone i przyszłe poszukiw ania wniosą wiele nowego 
m ateriału 13.

Głównym przedm iotem  dociekań jest trw anie dzieła Friedricha w sztu­
kach plastycznych, a raczej szerzej: w  sferze przekazów wizualnych, obej­
mujących także zjaw iska paraartystyczne, użytkow e czy wręcz tryw ialne. 
Obraz stanowi główny spraw dzian ideologicznej aneksji sztuki m alarza. 
Jest to niewątpliw ie ważny obszar badań, ale można mieć wątpliwości, czy 
najszczęśliwiej dobrany do zadania, k tóre autorzy przedsięwzięli, m iano­
wicie oglądania Friedricha jako Friedricha w  zwierciadle dziejów. Zw er­
balizowana sfera odbioru, gdy zmierza się do jego ideologicznej identyfi­
kacji, dostarcza m ateria łu  i pewniejszego, i korygującego rozm aite u sta­
lenia poczynione na podstawie in terp re tac ji „wizualnych” . Ponadto, o czym 
jeszcze będzie mowa, w  in te rp re tac ji w erbalnej z reguły  jedynym  jej 
przedm iotem  jest F riedrich  jako Friedrich. Uwzględnienie tekstów  pisa­
nych zwiększyłoby poważnie zadania pracy i byłoby właściwie w ykonalne

13 Zagadnienia recepcji porusza N eidhardt w  katalogach w ystaw  londyńskiej
i drezdeńskiej, zapowiada też osobną pracę na ten tem at. W ieland Schm ied (Caspar  
David Friedrich, K oln 1975) pośw ięca recepcji Friedricha osobny rozdział.

Badania tego typu pow inny przekroczyć granicę N iem iec. W polskim  m alarstw ie  
np. z pew nym i ideam i Friedricha m ożna w iązać „W ieczorną m odlitw ę roln ika” Artura  
Grottgera (J. B o ł o z - A n t o n i e w i c z ,  Grottger,  L w ów  1910, s. 286) i „Zachód 
słońca” Aleksandra Kotsisa, w ystaw iony w  krakow skich Sukiennicach. O czyw iście, 
rodzaj zależności pozostaje jeszcze do ustalenia.
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tylko dla w ieku XX 14; ale korzyści byłyby znaczne, np. zniesiona byłaby 
uderzająca jednostronność w prezentacji okresu powojennego.

Spośród czterech rozdziałów trak tu jących  o recepcji Friedricha, k lu­
czowe m iejsce należy przyznać tekstow i W olberta, gdyż dotyczy on tej 
fazy, w k tórej skrystalizow ały się dwudziestowieczne pojęcia o artyście, 
pojęcia, z k tórym i najświeższe badania podejm ują polemikę. Zasługą Wol­
berta  pozostanie fak t ukazania społecznych i zarazem  ideologicznych fun­
damentów, na których budowano pierwsze całościowe in terpretacje  sztuki 
Friedricha. Byłbym  naw et skłonny twierdzić, że W olbert mógł pójść dalej 
i ujednolicić swoje wywody przez system atyczniejsze określenie ideologii 
„volkistow skiej”, k tó ra  ogarniała praw ie wszystkie wskazane odmiany r e ­
cepcji F riedricha na przełomie XIX i XX wieku i k tó ra  następnie bezpo­
średnio doprowadziła do nad in terp re tac ji hitlerow skich. W olbert dokonał 
rozszczepienia faktów, „recepcje” wyprowadzalne z jednego korzenia „vol- 
kistowskiego” pojaw iają się w różnych m iejscach wykładu, na skutek cze­
go jest on nieco chaotyczny. Należało więcej uwagi poświęcić „pozytyw­
nym ” elem entom  doktryny  (autor podkreśla m om enty „anty” : -industria l­
ne, -urbanizacyjne, itd.), k tóre wyznaczają nader logiczny obszar pojęcio­
wy dla swoistej, niem ieckiej percepcji Friedricha. Chodzi tu  przede wszy­
stk im  o współzależności podstaw owych pojęć: jednostki „volku” , historii, 
krajobrazu (ojczyźnianego), n a tu ry  i panteistycznie pojmowanego kosmo­
su. T rudno w tym  m iejscu wnikać w cały ten  jednolity  sposób m yślenia, 
którego źródła tkw ią w  filozofii niem ieckiej doby rom antyzm u (J. G. Fich­
te, E. M. A rndt, F. L. Jahn) i k tó ry  silnie zaważył na niem ieckiej ideologii 
faszystow skiej. Doskonałą analizę tej doktryny  zawiera książka George’a 
L. Mosse 15.

Rzeczą istotną jest metodyczna, żeby nie powiedzieć metodologiczna 
orientacja pracy. W niej w łaśnie objawia się całkiem  swoista siła, a zara­
zem słabość i jednostronność tej niew ielkiej książki. Zbudowana jest ona 
w zasadzie (tylko dwa lub trzy  w yjątki) na opozycji m iędzy Friedrichem  
i potomnością. Z jednej strony  m am y Friedricha, którego sztuka jest ide­
ologicznie ściśle określonym  przesłaniem , z drugiej — różne, historycznie 
osadzone w arian ty  zdrady i niewierności, definiujące się poprzez swoją ide­
ologiczną zawartość. A więc Friedrich  (cały Friedrich, w swych obrazach, 
w  swym światopoglądzie) pozostał dla potomności zjaw iskiem  herm etycz­
nym . I istotnie, nie można przyrów nyw ać Fidusa do Friedricha, pomijając 
całe zaplecze ideowe ich obu; nie m ożna zestawić „Ołtarza Cieszyńskiego”

14 Jeśli chodzi o recepcję przez potom ność, gdyż praca B orsch-Supana i Jáhniga  
(por. przypis 4) dostarcza obszernego m ateriału  dla badań nad recepcją Friedricha 
przez jem u w spółczesnych.

15 G. L. M o s s e .  K r y z y s  ideologii n iem ieckiej.  R odow ód  inte lek tualny  Trzecie}  
Rzeszy ,  tłum . T. Evert. W arszaw a 1972.
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z jego pocztówkowym pastiszem, pom ijając wagę i cel przesłania obu tych 
przekazów. Ujęcie w ydobyw ające na powierzchnię różnice tego typu  ma 
niew ątpliw ie i inne zalety. W ykład jest żywy i dynam iczny; podobieństwa 
i zapożyczenia nie są zestawione dla nich samych, ale widoczny jest w y­
siłek docierania do całości, do znaczenia, a dalej: określania społecznego 
w ym iaru tej recepcji-przekształcenia.

Jednocześnie trzeba jednak zauważyć, że możliwy jest odm ienny punkt 
wyjścia, który polega na potraktow aniu  sztuki Friedricha jako zjaw iska 
otwartego, tj. niejednoznacznego, nie zamkniętego, nie w pełni herm etycz­
nego. W erner Hofmann np. zauważył we wstępie do katalogu w ystaw y 
ham burskiej, że „jego [tj. Friedricha — A.S.L.] cele artystyczne były zło­
żone, jeśli nie wew nętrznie sprzeczne” 16, a na innym  m iejscu — m ając na 
uwadze problemy in terpretacyjne sztuki Friedricha — powiedział: „wie­
loznaczność jest słow em -kluczem ” 17. Takie postawienie spraw y pociąga 
za sobą rozluźnienie więzi między obrazem jako pewną form ą zmysłowo- 
-oglądową a ideami, które z nią się wiążą. Zm ienia się także przestrzeń 
recepcji — wszelkie powiązania stają  się wieloznaczne, a zjawisko recep­
c ji okazuje się wielopłaszczyznowe.

Odmienny punkt wyjścia jest szczególnie uzasadniony, gdy przedm io­
tem  dociekań (jak w  przypadku om awianej książki) są przekazy wizualne, 
zwłaszcza te, w których uchw ytny byłby określony, historycznie ug run­
tow any dialog ze sztuką Friedricha. Mowa o tym  by ła  wyżej. Łatw iej 
bowiem śledzić i po prostu  stw ierdzać zniekształcenia i odstępstwa od ja­
kiegoś historycznego Friedricha w in terp retacjach  zwerbalizowanych (choc 
i tu taj nieobojętny jest gatunek i cel wypowiedzi), aniżeli w  obrazie, k tó­
ry jest lub ma być zjawiskiem  kongenialnym . Można przyjąć, że niejeden 
raz stosunek do twórczości Friedricha był w założeniu dynamiczny, gdyż 
nie chodziło o tworzenie na wzór, ale kreow anie czegoś na kanw ie bądź 
pod impulsem pomysłów Friedricha. H istoria recepcji nie może więc nie 
być historią swoistej niewierności (przynajm niej w  wieku XIX i XX). Co 
więcej, w płaszczyźnie ikonicznej każda recepcja jest schem atyczna lub 
fragm entaryczna — albo jest (absurdalną?) próbą utożsam ienia się z wzo­
rem . Badacz problem u recepcji staje  właśnie między biegunam i jakiejś 
dynamicznej postawy, m otywowanej poszukiwaniem  nowej lub autentycz­
nej prawdy, i biernej, spełniającej się w pastiszu. Rodzi się więc koniecz­

18 W. H o f m a n n ,  Zur Friedrichs geschichtlicher Stellung.  W: Caspar D avid  
Friedrich 1774 - 1840. Ham burger K unsthalle . . .  jw ., s. 69.

17 W. H o f m a n n ,  Die Malerei auf den  K o pf  gestellt. „Frankfurter A llgem eine  
Z eitung”, nr 201 z 31 sierpnia 1974, dodatek „Bilder und Z eiten”. Ponadto dla prob le­
m ów interpretacyjnych sztuki Friedricha por. w ażny artykuł M. B r ò t j e, Die  G e- 
staltung der Landschaft im  W erk  C. D. Friedrichs und in der  hollándischen Malerei 
des 17. Jahrhunderts. „Jahrbuch der Ham burger K unstsam m lungen”, Band 19. H am ­
burg 1975, s. 43 - 88.
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ność dokonania precyzyjnej typologii przekazów wizualnych, świadczą­
cych, że twórczość a rty s ty  była tak  lub inaczej widziana i przetw arzana. 
B rak typologii tego rodzaju jest źródłem wielu uproszczeń w omawianej 
książce. Uproszczeniem jest zestawienie na jednej płaszczyźnie porównania 
dzieł F riedricha, Fidusa, Hodlera, Paula Schultze-N aum burga, pocztówki i 
reklam y. Różnice m iędzy tym i obiektam i określają nie tylko zastosowane 
w każdym  przypadku m ateriały  i środki plastyczne, ale także społeczny 
sta tus twórców tych obiektów, intencje i cele jakie im oni przypisywali, 
adres i zasięg społeczny (określony typem  odbiorców) obiektów. Możliwe, 
że i autorzy dostrzegają w  tym  uproszczenie, ale wolno zauważyć, że spo­
łeczne, historyczne i s truk tu ra lne  zróżnicowanie prezentow anych obiek­
tów jest dla nich m niej istotne niż możliwość stw ierdzenia, że kontekst 
społeczno-ideologiczny upodabnia ich znaczenia ideowe lub że nie zawie­
ra ją  one tego samego przesłania, co obrazy Friedricha. Tymczasem już na 
podstawie m ateria łu  przytoczonego w książce rodzą się pytania i domnie­
m ania. W ielu twórców tworzy pastisze friedrichow skie, a więc obrazy ich 
są „substancjalną” lek tu rą  Friedricha, porów nyw alną do zwerbalizowa­
nych in te rp re tac ji historyków  sztuki (np. Eberleina). Inny  gatunek zależ­
ności w ystępuje w reklam ie, w dziełach Fidusa, nie mówiąc o Klingerze. 
Jak i typ  recepcji oni reprezen tu ją , jakie cele im przyśw iecały, gdy sięgali 
do krajobrazów  artysty? Rzeczą niezbędną byłoby klarow ne rozważenie i 
wyważenie rozm iarów recepcji F riedricha w niskim  i wysokim obiegu a r­
tystycznym . Czy daleko idące (jak się wydaje) włączenie Friedricha w 
obieg niski nie jest zjawiskiem  sym ptom atycznym , czy nie określa swoi­
stej historycznej tragedii Friedricha? Są to znaki zapytania — jedne z wie­
lu, jakie można postawić. Wolno stw ierdzić w każdym  razie, że tropienie 
ideologicznych różnic i odstępstw , jakkolw iek istotne, nie mogło przynieść 
klarownego określenia m iejsca Friedricha w  dziewiętnastowiecznej i dwu­
dziestowiecznej wyobraźni, włącznie z jej społeczną rejonizacją. Nie mo­
gło też wytłumaczyć, dlaczego ów niezrozum iały Friedrich  zrobił w pew­
nym  momencie tak  zaw rotną i dwuznaczną karierę. Być może, rozjaśnie­
nie tych kw estii byłoby przyczynkiem  do poznania twórczości samego 
Friedricha. Gdy spoglądam y na całą książkę, nasuwa się następujący wnio­
sek: jest ona bardziej obroną tożsamości Friedricha — historycznego, au ­
tentycznego i cokolwiek herm etycznego, aniżeli ukazaniem  pewnych dy­
nam icznych elem entów  tkw iących w jego sztuce. Jest właściwie historią 
odejścia i zdrady. Przechodzim y w tym  m iejscu do ostatniej spraw y, k tórą 
warto w związku z om awianą książką podnieść.

Książka Caspar David Friedrich und die deutsche Naćhioelt jest ogni­
wem sporu o tradycję  i ciągłość w kulturze niem ieckiej, sporu, k tó ry  jest 
uchw ytny  na wszystkich płaszczyznach ideologicznej ekspresji (historio­
grafii, filozofii). N ieprzypadkowo przecież pojęcie „deutsche Innerlichkeit”
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było kategorią centralną, charakteryzującą m entalność niemiecką. Mo­
m ent zw rotny to okres faszyzmu w Niemczech, k tó ry  — zdaniem  ideo­
logów ruchu — spełniał rzekom o posłannictw o duchowo-polityczne Nie­
miec, czekających na faszyzm  tysiąclecie. Czy faszyzm  tkw ił, -czy nie 
tkwił w duchowości niem ieckiej, w tradycjach  niem ieckiej filozofii i ideo­
logii — oto pytanie staw iane przez wielu, również tych, k tórzy  zdołali 
utrzym ać dystans wobec w ydarzeń zachodzących w Niemczech lat trzy ­
dziestych. Przytoczym y słowa Tomasza M anna jako świadectwo pewnej 
charakterystycznej postawy. W swym wykładzie zatytułow anym  „O Niem­
czech i Niemcach”, wygłoszonym w waszyngtońskiej L ibrary  of Congress 
wkrótce po upadku Niemiec w  1945 roku, mówił: „To, co opowiedziałem 
państwu pokrótce i wyrywkowo, jest h istorią niemieckiego «wnętrza». Jest 
to historia m elancholijna — tak  ją nazywam  i  nie mówię o «tragedii», 
ponieważ nie wolno pysznić się nieszczęściem. Jedno przekonanie powin­
na w nas ta h istoria wpoić: że nie istnieją dwa rodzaje Niemiec, złe i  do­
bre, lecz tylko jedne Niemcy, w  których szatański podstęp zamienił w zło 
to, co w nich było najlepsze. Złe Niemcy to zbłąkane dobre Niemcy, dobre 
Niemcy w nieszczęściu, w inie i upadku. Dlatego to duchowi niem ieckiem u 
L urodzenia tak trudno jest wyprzeć się całkowicie złych, obciążonych w i­
ną Niemiec i oświadczyć: «Ja — to dobre, szlachetne, spraw iedliw e Niem­
cy w białej szacie, a złe Niemcy pozostawiam wam, abyście je w ytrze­
bili». Nic z tego, co wam  usiłowałem  powiedzieć czy ty lko przelotnie na­
pomknąć o Niemczech, nie pochodzi z obcej, chłodnej, niezaangażowanej 
wiedzy o nich; jest to także we mnie, wszystkiego tego doświadczyłem na 
samym sobie” 18.

Autorzy omawianej książki wykazali do jakiego stopnia F riedrich  był 
uwikłany w proces faszyzacji Niemiec, wykazali, jak ważną postacią był 
w tym  procesie. W yegzorcyzmowanie a rty sty  z tej sfery  okazuje się jed­
nym  z ważnych zadań tej książki i tak  chyba pojmował jej rolę wydawca, 
proponując wprowadzenie do ty tu łu  pojęcia „deutsche Innerlichkeit” . P a­
trząc z tego punktu  widzenia na całe przedsięwzięcie, uderza odm ienna po­
stawa autorów od tej, k tórej rzecznikiem  był Tomasz Mann. Cóż to za 
różnice? M ann dostrzegał ciągłość w  historycznej trw ałości pew nych sta­
łych, niezm iennych idei, w  pow racaniu pewnych stałych, niezm iennych 
wątków myślowych i postaw, k tóre nagle — na skutek zadziałania jakiejś 
irracjonalnej siły — stanęły  w  centrum  niem ieckiej m yśli i duchowości n ie­
mieckiej. Owo przedziwne kojarzenie zła i dobra, w raz z „szatańską pod- 
stępnością”, zdolną brać górę nad ładem  i harm onią, pojm ow ał M ann jako 
własność specyficznie niemiecką, k tó rą  sam  w sobie nosił, z k tó rą  sam się

w Cytat w yjęty  z: T. M a  n n, L is ty  1937 - 1947, w ydała  E. M ann, przełożyły  
W. Jedlicka i T. Jetkiew icz. W arszawa 1970, s. 749 i n. (posłow ie Eryki Mann).
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zmagał. Był to więc istotnie problem  niemiecki, a jako taki, mógł być 
tylko rozw iązany na gruncie tych kategorii, k tóre k u ltu ra  niemiecka 
ukształtowała. Niemcom w upadku przeciw staw iał M ann w 1945 roku uto­
pię lepszych i dobrych Niemiec; ich obrona odwoływała się do tajem nicze­
go m echanizm u wew nętrznego samooczyszczenia, zdolnego zamienić (teraz) 
złe — w dobre.

A utorzy nasi nie utożsam iają się z żadną narodowo-niemiecką esencją. 
Nie widzą związku m iędzy historycznym  Friedrichem  a tym , którego pre­
parow ał Eberlein. H istoria nie jaw i się im jako proces ciągły, jednokie­
runkow y czy raczej jednow arstwowy, oparty  na trw ałym , stabilnym  sub- 
stracie charak te ru  narodowego. Recepcję Friedricha ukazują wszak nie 
jako poszczególne akty  w ynaturzania jego w ew nętrznego języka a rtysty ­
cznego, ale jako proces w chłaniania albo raczej narzucania jego twórczoś­
ci ról, k tó re  b y ły  oikreślone ideologią i polityką danych grup społecznych, 
zdeterm inow anych ekonomiczną sytuacją. Obrona Friedricha nie odwołuje 
się do złych i dobrych, ale wciąż tych samych Niemców, lecz do jego od­
powiedzialności wobec historii — i jest rzeczą obojętną, przypadkową, 
drugorzędną, że była to historia  niemiecka. Historia bowiem jest napę­
dzana nie siłami narodu, ale klas. F riedrich  ucieczką w subiektywność 
odmówił akceptacji kształtu jącej się rzeczywistości burżuazyjnej — po­
rażka recepcji polegała na niezrozum ieniu tej podstawowej praw dy tkw ią­
cej w artystycznym  przesłaniu Friedricha. Obrona Friedricha jest histo­
ryczną aktualizacją pewnej utopii, k tórej podłoże ma klasowy charakter.

Przesunięcie akcentów z perspektyw y narodowej na klasową jest zna­
mienne, jest jeszcze jedną recepcją Friedricha przez pokolenia, które 
ukształtow ało się w RFN na przełomie sześćdziesiątych i siedem dziesią­
tych lat naszego stulecia. Oto niem iecka historia, oglądana i rozpatryw ana 
z własnej perspektyw y, została prześw ietlona klasowym  punktem  widze­
nia. Jest rzeczą godną uwagi, że au torzy  odstąpili od ty tu łu  proponowane­
go przez Hofm anna, w k tórym  granicę percepcji Friedricha wyznaczały 
kategorie niemieckiego charak teru  narodowego. „Deutsche Innerlichlkeit”, 
tworząca — zdawałoby się — idealny kontekst dla pewnego pojmowania 
sztuki a rty sty , w  m niem aniu autorów  stanow i tylko pewien etap w „sto­
sunku człowieka i n a tu ry  w społeczeństwie burżuazyjnym ”, zaś dla dzieła 
F riedricha nie jest ani jedynym , ani najw ażniejszym  punktem  odniesie­
nia.


