
T a d e u s z  Ż u c h o w s k i

O POJMOWANIU RELIGII
PRZEZ FORMACJĘ ARTYSTÓW NIEMIECKICH 
PIERWSZEJ DEKADY XIX WIEKU

W dotychczasowych opracow aniach sztuka i lite ra tu ra  niem iecka po­
czątku wieku X IX  określana jest najczęściej jako w ybitnie relig ijna. 
Źródeł inspiracji m alarstw a tego Okresu dopatryw ano się z reguły  w  pro­
testantyzm ie.

Przed przystąpieniem  do podstawowego tem atu  pracy podaję krótkie 
omówienie zastosowanego w niej podziału chronologicznego.

W prowadzone przeze m nie pojęcie form acji artystów  pierw szej de­
kady wynikło z rozw ażań ogólniejszej na tu ry , dotyczących rozw oju sztu­
ki pierwszej połowy XIX wieku w Europie, szczególnie w Niemczech. 
Efektem  tych analiz było zaniechanie stosowania spornego pojęcia ro ­
m antyzmu, jako nieadekw atnego wobec rozw oju sztuki XIX wieku, i za­
stosowanie wyznacznika pokoleniowego. Albowiem, jeśli m ianem  rom an­
tyzm u opatrzym y twórczość z początkowych la t w ieku XIX to wyklucza 
to stosowanie tego samego term inu  wobec sztuki generacji następnych. 
Proponowany przeze m nie podział chronologiczny związany jest z w y­
kształceniem  własnego rep ertu a ru  artystycznego, k tó ry  twórca w ypra­
cowuje w  granicach 20 - 25 roku życia (uwagi te odnoszą się ściśle do 
sztuki pierwszej połowy wieku X IX  i w ynikają z trybu  kształcenia a r­
tystów, możliwości rozpoczęcia samodzielnej ka rie ry  i zaniku tradycji 
warsztatowych); lata  25 - 30 to okres doskonalenia w arsztatu , doprowa­
dzania go do perfekcji. M iędzy 30 a 40 rokiem  życia dają się zauważyć 
u artystów  zjawiska kryzysu artystycznego; nie chodzi tu  oczywiście
o aspekt waloru, jakości dzieła, ale o kryzys dotychczasowego w arsztatu . 
Twórcy wprow adzają do swego rep e rtu a ru  liczne zmiany. Jeżeli rozpa­
tru jąc  takie zjawisko m am y do czynienia z większą liczbą artystów
o zbliżonym czasie urodzenia, k tórzy tw orzą w podobnej sytuacji spo­
łeczno-politycznej, wówczas zbieżne dla ich twórczości elem enty pozwą-
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łają  w yodrębnić generację, oraz ustalić jej cechy. Uzasadnienie indywi­
dualnej ewolucji artystycznej w idziane z perspektyw y społecznej można 
znaleźć w pracach socjologów lite ra tu ry  1.

Za podstawę do w yróżnienia poszczególnych form acji posłużył ich od­
m ienny stosunek do natury . W tym  m iejscu należy zastrzec, że jest to 
laborato ry jny  obraz sztuki, w yabstrahow any w celu uchwycenia praw  
ogólnych rządzących jej rozwojem.

Trzy dekady twórczości obejm ujące m niej więcej lata 1800 - 1830 zo­
sta ły  podzielone w  oparciu o różnicujący je stosunek do n a tu ry  w spo­
sób następujący:

a) dekada pierw sza 1800 - 1810; widzenie n a tu ry  w kategoriach kos­
micznych;

b) dekada druga 1810 - 1820; widzenie n a tu ry  jako wartości histo­
rycznej;

c) dekada trzecia 1820 - 1830; widzenie n a tu ry  w aspekcie społecz­
nym.
Koncepcja stosowania kategorii pokoleniowych zostaje tu  zaledwie za­
sygnalizowana. Nie chcąc rozbijać toku w ykładu poświęconego innej 
m yśli podaję jedynie najw ażniejsze cechy w yróżniające poszczególne de­
kady.

Przez pojęcie form acji artystów  pierwszej dekady określiłem  genera­
cję urodzoną w latach 1770 - 1780, a za okres charakterystyczny dla jej 
twórczości lata  1800 - 1810. C harakterystyczną cechą tej form acji było 
trak tow anie n a tu ry  jako kosmosu. Z kosmosem związany był człowiek. 
A rtysta  tw orzył drugi a lte rnatyw ny  wszechświat, w którym  istniały ta­
kie same praw a jak  w pierwszym . Takie rozum ienie n a tu ry  najpełniej 
w yraża twórczość artystów  niemieckich. Podobne zjawiska dostrzec mo­
żna także w praktyce twórców angielskich; w m alarstw ie we wczesnej 
twórczości T urnera  i Constable’a, a w litera tu rze  w pisarstw ie „poetów 
jezior”. N atom iast we F rancji determ inująca rozwój sztuki sytuacja po­
lityczna spraw iła, że kosmologizacja praw  n a tu ry  dokonywała się niejako 
na obrzeżach sztuki reprezentacyjnej, szczególnie w pracach graficznych.

T raktow anie n a tu ry  jako by tu  historycznego, a więc m inionej trady ­
cji będącej źródłem nowej sztuki, cechuje artystów  urodzonych w la­
tach 1780 - 1790. Ta nowa postaw a ontologiczna pozwala wyróżnić for­
mację drugiej dekady. W sztuce niem ieckiej będzie to przede wszystkim 
m alarstw o nazareńczyków, choć i twórczość Schinkla jest z nią związa­

1 R. E s c a r p i t ,  Sukces i przetrw anie w  literaturze, [w:] W kręgu socjologii 
litera tu ry , oprać. A. Mencwel, t. 2, wyd. 2, W arszaw a 1980, s. 118 nn.; por. też T. 
Ż u c h o w s k i ,  Ideologia artystów  niem ieckich w  pierw szej dekadzie 19. w ieku  na 
przykładzie twórczości C. D. Friedricha, Ph. O. Rungego, K. F. Schinkla, Poznań
1981, mps pracy m agisterskiej UAM passim , szczególnie s. 6 i n.
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na. We Francji działalność ostatniego pokolenia uczniów Davida oraz 
m alarstw o Horacego Verneta. W Anglii egzem plifikacją takiej postaw y 
artystycznej jest twórczość m alarzy tworzących w m anierze á la hollan- 
dais.

Jeżeli dekada druga widziała współczesność przez pryzm at historii, 
to artyści urodzeni w latach 1790 - 1800 widzieli przeszłość i przyszłość 
przez pryzm at współczesności. N atu ra  przestaje  być zespołem schem atów 
historycznych, a staje  się organizm em  społecznym. In teresujące w tym  
przypadku jest prześledzenie s tra tyg ra fii sztuki. P u nk t ciężkości w yraź­
nie przesuwa się na teren  F rancji — jest to okres działalności Géri- 
caulta i Delacroix. N atom iast w Niemczech niesprzyjająca sy tuacja  po­
lityczna powoduje regresyw ne zjawisko eufem izacji w  pojm ow aniu n a ­
tu ry  historycznej, k tóra nie osiąga cech perspektyw y społecznej. W y­
jątek stanow i poezja Heinego.

Powyższe uwagi w skazują, że każda dekada jest inna, wzbogacona
o nowe zjawiska społeczno-polityczne i w czasie dom inacji następnej 
już anachroniczna. Nie m am y w tym  w ypadku do czynienia z narzuca­
niem  nowych kierunków , mód w sztuce i litera tu rze  przez pokolenia 
starsze, choć istnieje zjawisko au to ry tetu  twórczego, k tó re  należy jednak 
rozpatryw ać jako problem  osobny i w związku z tym  w naszych rozw a­
żaniach zostało pominięte. W efekcie nasuw a się wniosek, że propono­
w any przez Pindera podział sztuki na 20 - 25 letnie in terw ały  jes t p rzy­
najm niej dla sztuki nowoczesnej n iep rzy sta jący 2. Stosowanie in terw a­
łów m usiałoby powodować ich skrócenie do la t około dziesięciu. W zwią­
zku z tym  należy zakwestionować pojaw iające się na tej bazie metodolo­
gicznej wyróżnienia trzech pokoleń rom antycznych, k tóre pojawia się 
u Białostockiego i Jan ion  3. Dzielą oni rom antyzm  na trzy  fazy, na trzy  
pokolenia: pierw szym  było pokolenie la t siedem dziesiątych wieku XVIII, 
a więc pokolenie określane przeze m nie jako form acja p isrw -zej dekady 
(Białostocki zaliczył doń również tzw. prekursorów  ■— Goyę i B lake’a); 
drugim  pokoleniem była generacja lat 1790- 1800, a więc pokolenie 
określane przeze m nie jako form acja trzeciej dekady; trzecim  — poko­
lenie artystów  urodzonych po 1809 roku. Rozważania tych badaczy były 
ściśle związane z sam ym  problem em  rom antyzm u, do którego się już 
ustosunkowałem.

Na wstępie wspom niałem  o w skazyw aniu w badaniach p ro testan ty ­
zmu jako czynnika determ inującego w kształtow aniu się m alarstw a nie­

2 W. P i n d e r ,  Das Problem  der Generation in der K unstgeschichte Europas, 
(wyd. 3), Leipzig b.r.w., s. XXI, na tem at rom antyzm u szczególnie s. 60 nn.

3 J. B i a ł o s t o c k i ,  R om antyzm  m alarski w  Polsce i Europie, [w:] tegoż, 
Refleksje i syntezy ze św iata sztuki, W arszawa 1978, s. 81 nn.; M. J a n i o n ,  Go­
rączka rom antyczna , W arszawa 1975, s. 112 nn.

* A rtium  Quaestiones
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mieckiego początku XIX wieku 4. N iektórzy badacze oddzielają propro- 
testancką twórczość pierw szej dekady (Friedrich, Runge) od katolickiej 
drugiej dekady (nazareńczycy)5. N atom iast ostatnie badania litera tu ro ­
znawcze próbują wiązać symbolikę pierwszej dekady z naw rotem  do tra ­
dycji ka to lick ich6.

4 Przykładow e prace ogólne w skazujące na problem  protestantyzm u: H. B e e n -  
k  e n, Das neunzehnte Jahrhundert in der deutschen K unst, M ünchen 1944; P. O. 
R a v e ,  Deutsche M alerei des 19. Jahrhunderts, B erlin  (1949); M. B r i o n, Peinture 
rom antique, P aris  1967; H. S c h r a d e, Deutsche Malerei der R om antik, K51n 1967; 
H. H o n o u r ,  Rom anticism , London 1979; prace sugerujące inne rozumienie religii: 
K. K. E b e r  1 e i n, Deutsche Maler der Rom antik , Jen a  1922, szczególnie wykład 
siódm y: K unst und Religion, w idzi religię w  szerokiej tradycji chrześcijańskiej i ju ­
daistycznej; tenże, Die M alerei der deutschen R om antiker und Nazarener im  beson- 
deren O verbecks und seines Kreises, M ünchen 1928, gdzie w skazuje na przekazy­
w anie treści religijnych, katolickich tw órcom  drugiej dekady, przez twórców d ikady  
pierw szej; R. B e n z, A. v. S c h n e i d e r ,  Die K unst der deutschen Rom antik, 
M ünchen 1939, gdzie Benz w skazuje trak tow anie protestantyzm u przez „wczesny 
rom antyzm ” jako „kostium u", o rnam entu  i próbuje analizow ać religię jako w iarę 
uniw ersalną, por. szczególnie w prow adzenie; H. O s t, Einsiedler und Mónche in der 
deutschen Malerei des 19. Jahrhunderts, D üsseldorf 1971, gdzie podjęta jest analiza 
m alarstw a w  aspekcie m otyw u katolickiego; A. B i 11 e r t, Koncepcje architekto­
niczne Karla Friedricha Schinkla  1810-1811 na tle z jaw isk  artystycznych  i este­
tycznych  Niemiec przełom u X V III  i X IX  w ieku , (dys.) UAM Poznań, Poznań 1978, 
mps, gdzie religia w idziana jest jako filozoficzno-estetyczny tw ór epoki; z charak­
terystycznych opracowań dotyczących m alarstw a F riedricha: A. A u b e r t, Gott, 
Freiheit und Vaterland, Berlin 1915; W. S u m o w  s k i, Caspar David Friedrich — 
Studien, W iesbaden 1970; H. B ò r s c h - S u p a n ,  K. W. J á h n i g ,  Caspar David 
Friedrich. Gemalde, D ruckgraphik und bildmassige Zeichnungen, M ünchen 1973; 
K. La n k h e i t, Caspar David Friedrich, [w:] R om antik in Deutschland. Ein in ter- 
dyscyplinàres Symposion, S tu ttg a rt 1978, s. 682 nn.; z charakterystycznych opraco­
w ań dotyczących m alarstw a Rungego na źródła protestanckie w skazują: A. A u- 
b e r t, Runge und die R om antik, Berlin 1909; G. B e r  e f e 11, Philipp Otto Runge 
zw ischen A u fbruch  und Opposition 1777 - 1802, Stockholm —Goteborg—Uppsala 1961; 
J. T r  a  e g e r, Philipp Otto Runge und sein W erk, M ünchen 1976; J. Ch. J e n s e n ,  
Philipp Otto Runge. Leben und  W erk, Koln 1977.

5 R. M. B i s a n z, G erm an Rom anticism  and Philipp Otto Runge, N orthern Illi­
nois U niversity  Press, 1970, s. 38; B i a ł o s t o c k i ,  op. cit., s. 84; H. v. E i n e m, 
Deutsche Malerei des K lassizism us und R om antik 1760- 1840, M ünchen 1978, rozdz. 
IV i V.

6 Por. re fera ty  z sympozium opublikow ane w  R om antik  in Deutschland, op. cit., 
z dwóch sekcji R om antik — im Spannungs-Feld  von K unstglaube, Mythologie und 
Theologie, w szczególności: F. S t r a c k. Die „góttliehe” K unst und ihre Sprache. 
Z um  K unst-und  Religionsbegriff bei W ackenroder, Tieck und Novalis, tamże, s. 
369 nn.; H. T i m  m, U niversalitàt und Indyviduation. Das K onzept des írühro- 
m antischen „Christianism us”, tamże, s. 443.; P h . S c h à f e r ,  Der Weg der Ausein- 
dersetzung m it dem  Rationalism us der A u jk larung  zum  Verstdndnis der Kirche ais 
lebendiae G em einschajt. Ein Beitraa der katholischen Theologie zur Rom antik. tam -
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Celem niniejszego artyku łu  jest wykazanie, że twórczość literacka
1 m alarska artystów  urodzonych w latach 1770 - 1780 nie tylko nie była 
w swej istocie protestancka, ale dążyła do stw orzenia religii synkretycz- 
nej, religii totalnej. Religia ta była nowym  skończonym system atem , 
w którym  podziały na katolicyzm  i protestantyzm , a naw et na chrześci­
jaństwo i pogaństwo były nieistotne. System  relig ijny  stw orzony przez 
form ację był w rzeczy sam ej heretycki i bałwochwalczy, a inspiracje 
powodujące jego powstanie wybiegały poza doktryny  chrześcijańskie. 
Religię tego okresu należy rozpatryw ać jako szeroko rozum iany problem  
w iary bez wyznaniowej konkretyzacji. Form acja pierwszej dekady 
chciała stw orzyć dzieło totalne, kosmiczne i wszystko, co się w nim  za­
wierało miało również taki wym iar. „Nowa relig ia” była więc religią 
bez granic i ścisłych zasad, jak przystało na religię kosmiczną. Była 
wizją zrealizowaną na potrzeby swojego dzieła — nowego kosmosu. Dla 
niej wyróżniona form acja artystów  stw orzyła Boga, k tó ry  nie był pan- 
teistycznym  wyobrażeniem  istnienia K reatora we wszechświecie, ani kon­
kretnym  przedstaw ieniem . „Bóg” tej form acji artystycznej został utoż­
samiony z naturą, a właściwie stał się na tu rą . Z takim  Bogiem a rty ­
sta form acji prowadził polemikę artystyczną, polemikę tworzenia, prze­
ciwstawiając Jego tworom  dzieła własne. Religia, k tórą kreow ała for­
macja, miała ze starym i wyznaniam i czasem jedynie wspólną nazwę — 
protestantyzm . Jednakże badając ten okres w inniśm y się nauczyć od­
noszenia z rezerwą do wszelkich definicji, k tóre on stworzył. W szy­
stkie nazwy są problem atyczne, określenia wieloznaczne. W każdej su­
pozycji artystycznej tkw i zawsze przekora i ironia. Trzeba również pa­
miętać, że „żródłosłowem” dla protestantyzm u jest protest, protest, k tó­
ry  był fazą początkową reform acji. Stosowanie przez artystów  tego sło­
wa mogło mieć sens dwojaki. Tak jak  protestantyzm  m iniony był w iarą 
minionej reform acji, tak „pro testan tyzm ” nadchodzący mógł być widzia­
ny jako kontestacyjne wyznanie nowej reform acji, nowej wiary.

Istotną rolę w konstytuow aniu się symboliki nowej religii odegrały 
inspiracje wschodnie oraz alchemiczne i w olncm ularskie. Z Orientu, al­
chemii i wolnom ularstwa mcżna wyprowadzić drogi wiodące bezpośred­
nio do kosmicznej wizji religii jako nowej wiary, rcw ego Jeruzalem .

W obszarze kreacji artystycznej form acja w ytw orzyła dwa toposy, 
które są najdobitniejszym i w yrazicielam i heretyckich zakusów jej sztuki. 
Są to: topos dziecka i utożsam ienie z nim  a rty s ty  kreatora  równego Bo­
gu oraz topos miłości, w k tórym  form acja wyniosła na piedestał erotykę.

że, s. 475 nn.; por. też artyku ł A. v. M a r t i n ,  Rom antischer „Kcttholizismus” und 
katholische Rom antik, [w:] Rom antische Utopie — Utopische Rom antik, Hiidesheim  
1979, s. 14 nn.
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Cechy takiego postępow ania artystycznego dowodzą, że twórczość for­
m acji pierwszej dekady w aspekcie w iary  może być widziana jako a rty ­
styczna realizacja postulatów  nowej reform acji i nowego pro testan ty ­
zmu, jeżeli ten ostatn i będziem y rozum ieli jako postulat religii konte­
stacji.

Analiza życiorysów i w yznań poszczególnych, czołowych twórców 
niem ieckich urodzonych w latach 1770 - 1780 nasuwa następujące spo­
strzeżenia: pro testan tam i byli Caspar David Friedrich  (1774 - 1840) i P h i­
lipp Otto Runge (1777 - 1810), u k tórych  wskazuje się głównie inspi­
racje  protestanckie; pro testan tam i byli W ilhelm  H einrich W ackenroder 
(1773 - 1798) — zafascynowany katolicyzm em  i Ludwig Tieck {1773 - 
-  1853) — podejm ujący tem aty  katolickie; lu teran inem  był najzagorzal­
szy zwolennik katolicyzm u Novalis (właśc. F riedrich  Leopold von Har- 
denberg (1772 - 1801); natom iast Friedrich  Schlegel (1772 - 1826) był pro- 
zelitą-katolikiem  a F riedrich  W ilhelm  Joseph Schelling (1775 - 1854) był, 
jeżeli można użyć tego określenia, przechrztą m oralnym . Nie należy 
również pomijać faktu, że spośród osób znaczących dla k u ltu ry  nie­
m ieckiej drugiej połowy wieku XVIII i pocz. w ieku XIX prozelitą- 
-katolikiem  był W inckelm ann (od 1754), a bracia Boisereé byli kato­
likami. Problem  istotności protestantyzm u w ku ltu rze niem ieckiej prze­
łomu XVIII i XIX wieku jest więc bardziej zagm atwany, niż wska­
zują to pierwsze analizy. W yznanie nie znaczyło nic lub prawie nic. 
G dy zestaw im y twórców jednego wyznania, bądź z nim  otwarcie sym­
patyzujących, z w yznaniem  drugim , okaże się, że istnieje między katoli­
cyzmem a protestantyzm em  stan  zbliżony do równowagi. Trzeba również 
zwrócić uwagę na fakt, że tw órcy przechodzili na katolicyzm  a nie od­
wrotnie. Istotne w  tym  aspekcie jest również to, że centrum  filozoficz- 
no-artystycznym  form acji twórców pierwszej dekady w jej fazie gene­
tycznej była Saksonia, gdzie wyznanie katolickie, jak  i tolerancja relig ij­
na odgryw ały istotną rolę. Owo zniekształcenie równowagi wyznaniowej 
zostało spowodowane prawdopodobnie tym, że badania naukowe ku ltu ry  
tego okresu przeprowadzono z perspektyw y pruskiej. A rtyści form acji 
badani byli tak, jakby tw orzyli w Berlinie, a nie w Dreźnie czy Jenie 7.

E lem enty charakterystyczne dla artystycznej form acji pierwszej de­
kady również nie m ają w całości źródeł protestanckich. Genezę taką m ia­
ła niew ątpliw ie koncepcja łaski boskiej, k tó ra  w późniejszych dekadach 
przekształciła się w ideologię geniuszu. Jest ona odmienna od ideologii

7 Por. A. A u b e r  t, Der Landschaftsm aler Friedrich, K unstchronik, N.F. VI, 
1895/96, s. 283 nn.; tenże, Caspar David Friedrich, K unst und K ünstler, III, 1905, 
s. 112 nn.; tenże, R u n g e . . . ,  op. cit.; tenże, Cott, F re ih e it. . . ,  op. cit. ; z prac po­
w ojennych por. R a v e ,  op. cit.; H . B o r s c h - S u p a n ,  Deutsche Rom antiker. 
Deutsche M aler zw ischen 1800 und  1850, M ünchen—G iitersloh—Wien 1972.
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geniuszu stw orzonej przez okres „burzy i naporu” , traktującego tw órcę 
jako wolną jednostkę społeczną. E lem enty predestynacji, k tóre były in­
spiracją dla wykształcenia się koncepcji łaski boskiej, są jednak bardziej 
charakterystyczne dla kalw inizm u aniżeli luteranizm u, a ich źródła się­
gają średniowiecznego sporu o duszę człowieka 8.

Zainteresowanie form acji m istycyzm em , gotykiem  i dążenie do stw o­
rzenia „nowej religii” opartej na zasadach pozazmysłowych i kosmiez- 
źródła katolickie. Form acja zakładała odrodzenie religii, k tó ra  co praw da 
czasem określana była m ianem  protestantyzm u, ale od jego zasad w zna­
cznym stopniu odbiegała 9. Odejście od antym istycznego, mieszczańskiego 
stosunku do św iata reprezentow anego przez lu teranizm  i kalw inizm  to 
odejście od idei przew odnich dla tych wyznań. Form acja dążyła do stw o­
rzenia „nowej religii” opartej na zasadach pozazmysłowych i kosmicz­
nych. „Nowa religia” była protestancka tylko z nazwy, jeżeli p ro testan­
tyzm odniesiemy do wyznania, k tóre ukształtow ało się za czasów L utra, 
ale była „protestancka” w sobie i swej charakterystyce, jeżeli będziem y 
ją rozum ieli jako nową w iarę protestu. Poza tym  nie wszyscy tw órcy 
mówiąc o niej używali tego epitetu. Była ona w rzeczywistości m iesza­
niną różnych poglądów, naw et niechrześcijańskich.

Jest rzeczą charakterystyczną, że po 1815 roku, przy  czym objaw y 
tego widoczne są już u schyłku dekady, kiedy zaczyna się w Niemczech 
okres dom inacji P rus, n iektórzy tw órcy obwołują katolicyzm  nową w ia­
rą. Był on dla nich legendarnym  średniowieczem, źródłem niem ieckiej 
ku ltu ry  i żywotnych tradycji. K atolicyzm  jako nowa \viara stał w opo­
zycji do postulatów pruskiego protestantyzm u, k tó ry  dla innych twórców 
wyobrażał nową wiarę, w iarę postępu i siły Niemiec. Druga dekada w y­
tworzyła więc m iędzy katolicyzm em  i protestantyzm em  antagonizm . Był 
to antagonizm  społeczny i polityczny, podczas gdy w okresie pierwszej 
dekady nie pojaw iają się żadne zdecydowane podziały wyznaniowe.

Dla wszystkich artystów  form acji pierwszej dekady aktyw nych w la­
tach dwudziestych, przełom  drugiej dekady stanow i w yraźną cezurę w 
twórczości, przy czym pierwsze elem enty zw iastujące taką przełomową 
sytuację zauważalne są już po roku 1808. Je s t to moment, w  k tórym  
sytuacja społeczna zmusza artystów  do porzucenia dotychczasowych in- 
dyferentnych postaw  i zadeklarow ania, pod naciskiem  opinii publicznej, 
swych politycznych sym patii. Dokonanie konkretnych wyborów politycz­

8 Problem  wpływ u predestynacji na pow stanie ideologii łask i om awia T r a e -  
g e r ,  op. cit., s. 34 n.; na tem at ideologii geniuszu okresu  „burzy i n apo ru” por. 
G. A l b r e c h t ,  J.  M i t t e n z w e i ,  K lasycyzm  niem iecki. Zycie i twórczość G oethe­
go i Schillera, W arszawa 1970, s. 13.

' Por. S t r a c k ,  op. cit., s. 371; T i mm, op. cit., s. 457; M a r t i n ,  op. cit., s.
2i n
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nych wiązało się z reguły z m anifestow aniem  przekonań wyznaniowych. 
Katolicyzm  i protestantyzm  znalazł w owej epoce konkretne odniesienia 
polityczne. Pierw szy kojarzył się z propruskim , drugi z kontrpruskim  
nastawieniem .

W takiej atm osferze w yboru w drugiej dekadzie w W iedniu form uje 
się tzw. środowisko „rom antyków  wiedeńskich” , w którym  główne role 
odgryw ali m iędzy innym i Schlegel oraz przyjaciel Friedricha i Rungego, 
m alarz i lite ra t F riedrich  A ugust von K lim kow stròm  (1778 - 1835). An- 
typruskie i antynapoleońskie nastro je  panujące w środowisku wiedeń­
skim  zostały um iejętn ie w ykorzystane przez polityczną propagandę Met- 
ternicha, k tóra potraktow ała je a p rio ri jako konform istyczne i prorzą- 
dowe. Problem  ten jednak wychodzi poza chronologiczne granice na­
szych rozważań. Należy jedynie podkreślić, że w drugim  dziesięcioleciu 
następuje proces w yraźnej dezorientacji politycznej twórców form acji 
pierwszej dekady.

„Nowa w iara” poddała kry tyce ku ltu rę  katolicką po 1520 roku; atak 
form acji na wiek XVI jest charakterystyczny zarówno dla katolików jak 
i protestantów ; sprzeciw w aspekcie artystycznym  był skierowany prze­
ciwko twórczości porafaelow skiej. Twórczość Rafaela i Michała Anioła 
była uznawana przez form ację pierwszej dekady za twórczość graniczną 
między sztuką natu ra lną  i sztuką historyczną. Za m alarstw o prawdziwie 
religijne i na tu ra lne  uważano m alarstw o średniowieczne. Schlegel uza­
sadniał to w sposób następujący:

„Die altdeutsche M alerei ist n icht nu r im M esjanischen A usfiihrung genauer 
und gründlicher, ais es die italienische m eistens ist, sondern auch den altesten, 
se ltsam ern und tiefsinn igern  christlich katholischen S innbilder lànger treu  geb- 
lieben .. .” 10

Trudno zgodzić się z poglądem, że niechęć wobec okresu po 1520 roku 
miała już w sobie cechy p ro te s tan ty zm u 11. K ierow ała się ona raczej 
przeciwko rozłamowi, przeciwko podziałom w wierze, k tóra dla tw ór­
ców form acji była jedna i absolutna. Form acja obróciła się przeciwko 
rozbitem u i podzielonemu chrześcijaństw u. Jej zadaniem  miało być stw o­
rzenie nowej w iary  we wszystkich wym iarach, łącznie z samą ewange­
lią. Nowa w iara m iała wyrażać takiego Boga, k tó ry  był doskonałością 
doskonałości, zawierać więc m usiał w sobie wszystkie w alory religii po­
wszechnych. Bóg ten choć nie był czysty genetycznie, był panreligijną 
struk tu rą , do k tórej mogło się odwołać każde wyznanie, każda religia. 
Religia tworzona przez form ację m iała być uniw ersalna tak pod wzglę­

10 F. S c h l e g e l ,  D ritter Nachtrag alter Gemalde, [w:] tegoż, Werke in zwei 
Bànden, B. 2, W eim ar—B erlin  1980, s. 315.

11 B e r  e f e 11, op. cit., s. 18.
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dem czasu, jak i miejsca. Takie widzenie religii ocierało się jednak o he­
rezję. Zamierzenie stworzenia nowej religii, jak i kreow anie nowego 
Boga było bałwochwalcze, podobnie jak p lan  napisania przez Tiecka, 
W ackenrodera, Schlegla i Novalisa nowej ewangelii, k tóra miała być no­
wym przym ierzem , nowym  praw em  dla nowej religii. Echa tego można 
dostrzec w Ew angelium  des Jahres napisanej przez O elenschlagera w ro­
ku 1804. Przyjęcie na siebie roli ewangelicznej, tak  jak  widzieli to a r ty ­
ści, jest odrzuceniem w artości m inionych religii i zaakceptowaniem  no­
wych nieznanych bądź nieuznaw anych przez religię. Nierzadko artysta  
odwoływał się do źródeł, k tóre w iara uznana określała jako heretyckie. 
Taki stosunek do religii jest charakterystyczny dla ruchu refo rm ato r­
skiego. Stworzenie przez form ację wTizji nowej w iary jest w gruncie rze­
czy niezrealizowaną reform acją. Efemeryczne spekulacje twórców for­
m acji były zbyt zakam uflowane, ażeby mogły oddziałać na światopogląd 
artystyczny, a co dopiero społeczny.

Nie można, rozpatru jąc problem  w iary u Friedricha i Rungego, po­
mijać surowego wychowania protestanckiego, jakiem u zostali poddani 
w dzieciństwie. Jednakże rozważając to zagadnienie należy brać pod 
uwagę fakt, że skrystalizow anie ich poglądów dokonuje się w pierw ­
szych latach XIX wieku w Dreźnie. W yjaśnienie zaś związków między 
Friedrichem  i Rungem a litera tu rą , a zwłaszcza dziełami Tiecka, Schlegla 
i Novalisa, przez znajdow anie dowodów na to, że m alarzom  tym  znane 
były poszczególne utw ory literackie i w skazywanie w ten sposób na 
drogę in terp re tac ji obrazów jest nieporozumieniem. O statnie prace pró­
bują wykazać w przypadku Rungego, że niektóre pro'blemy poruszane 
przez wym ienionych pisarzy pojaw iają się w pracach i listach wcześniej, 
aniżeli miało miejsce czytanie poszczególnych autorów  12. Jeżeli chodzi
o Friedricha, nie ma dowodów na to, że w czasie kształtow ania się jego 
w arsztatu  (szczególnie lata  1802 - 1803) znane m u były poszczególne 
u tw ory najbardziej popularnych pisarzy form acji, k tórą to wiedzę p rzy­
pisują mu badacze i w oparciu o tę supozycję dokonują in terp re tac ji ob­
razów. Często taka in terp retacja  stoi w sprzeczności z m etodą artystycz­
ną Friedricha. Łatw iej te zbieżności w yjaśniać ogólnymi cechami for­
macji, k tórych źródła tkw ią w  wieku XVIII aniżeli w skazywaniem  kon­
kretnych inspiracji. W tym  wypadku m am  na m yśli twórców w spółtw o­
rzących w tym  samym  okresie, albowiem inny problem  pojaw ia się przy 
inspiracjach wychodzących poza ten obszar. Ma to miejsce zwłaszcza 
w odniesieniu do tekstów m istycznych i alchemicznych, gdzie często cy­
ta ty  są dosłowne, szczególnie u Novalisa i Rungego. Dzieła te pochodzą

12 Ibidem, s. 5 8, 59 przyp. 2; T r a e g e r ,  op. cit., s. 18 n.
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najczęściej z w ieku XVI i XVII wieku. Twórcy dokonują wówczas ak­
ceptacji tych poglądów i uznają je za n ierozerw alną część własnego m y­
ślenia. Zgodnie jednak z form acyjną zasadą, że twórca kreuje w sam ot­
ności i w  oderw aniu od rzeczywistości, a rty sta  form acji szukał natchnie­
nia w  natu rze  i starych  księgach, k tóre zaw ierały opis jej praw , ale nie 
w twórczości m u współczesnej.

W związku z tym  tendencje katolickie, k tóre pojaw iają się w tw ór­
czości Novalisa, Schlegla jak  również i Schellinga, a k tóre są wynikiem  
przysw ajania przez tych twórców światopoglądu katolickiego nie m usia­
ły  być bezpośrednio inspirujące dla protestanckich twórców formacji. 
Nie wyklucza to jednak istnienia elem entów katolickich w wizji este­
tycznej i relig ijnej artystów  niekatolickich 13. Związane było to z tw orze­
niem  przez twórców wspólnej relig ii — panreligii. Źródła języka sym ­
bolicznego dla twórców były więc również wspólne. Bazowały między 
innym i na poglądach filozoficznych wszystkich w yznań chrześcijańskich, 
z wykluczeniem  praw osław ia oraz na religiach wschodnich i antycznych. 
W twórczości form acji dokonywało się ich w zajem ne przenikanie, k tóre 
było jednym  ze skutków  badań naukow ych i rozw ażań estetycznych mi­
nionego wieku. Form acja artystów  pierwszej dekady tworząc nową reli- 
gię realizowała program  tw orzenia czegoś z ruin, z religii minionych, 
k tóre stopniowo ulegają rozpadowi.

Form acja ta tworząc religię m iała przed oczyma historię, ale nie 
historię drugiej dekady ustaloną i określaną, h istorię jako wzór i histo­
rię  jako nośnik znaczeniowy inny w zależności od czasu i miejsca; dla 
interesującej nas form acji była ona m inionym  błędem, k tóry  należy zo­
staw ić za sobą, nie posiadała jakiejkolw iek chronologicznej konkretyza­
cji. Tw órcy form acji tkw ili w  przeszłości, a jednocześnie byli w niej 
nieobecni. Taką s tru k tu rę  odniesienia do historii dawał kosmos — s tru k ­
tu ra  bez czasu. Drogą do niego m iała być religia.

A rtysta  tw orzył poza rzeczywistością, nieświadom ie korzystając 
z „ducha epoki” ; chciał tworzyć sam, m iał być kreatorem  samotnikiem. 
Nie można oczywiście wykluczyć wzajem nego oddziaływania artystów  
na siebie. Takie rozw ażania są jednak bardzo hipotetyczne. T rudny jest 
do określenia zakres wiadomości przekazyw anych oraz sposób ich przy­
jęcia i w ykorzystania. Dla rozw oju teorii artystycznej Rungego wydaje 
się jednak nie bez znaczenia jego znajomość z młodym  kompozytorem 
drezdeńskim , katolikiem  Ludwigem  Bergerem  (1777 - 1839), k tóry  chyba 
pierwszy przełam ał w Rungem niechęć do religii katolickiej i wpro­

11 Por. S c h a f f e r ,  op. cit., s. 475 nn.; analizu je genezę inspiracji katolickich;
B. C a s p e r ,  Der histoimsche W esen oder iiber die G eschichtsauffassung in E.T.A. 
H offm anns „Serapionsbrüdern" und in der katholischen Tübinger Schule, [w:] Ro­
m antik  in D eutschland, op. cit., s. 490; M a r t i n ,  op. cit., s. 19.



O P O JM O W A N IU  R E L IG II

wadził go w inny św iat symboli religijnych. Runge w ielokrotnie w  swych 
listach wspomina o fakcie uczęszczania na msze katolickie i o doznaniach 
z nimi związanych. W ostatnich pracach w skazuje się na wpływ znajo­
mości z Bergerem  na m istyczno-m uzyczną koncepcję sztuki Rungego 14.

N ajważniejszym  i najczęściej przytaczanym  argum entem , k tó ry  m iał­
by świadczyć o inspiracjach protestanckich w m alarstw ie jest fak t od­
rzucenia przedstaw ienia Boga i w ykorzystanie przyrody do unaocznia­
nia Jego samego i obszaru boskiej emanacji. Takie widzenie św iata jako 
Boga i jako w yrazu jego działalności pojaw ia się u Rungego i Friedricha, 
ale m a swoje odpowiedniki w  litera tu rze  całej form acji. Można w tym  
doszukiwać się z jednej strony  inspiracji protestanckich, zaś z drugiej 
wymienić całą listę innych hipotetycznych źródeł takiego widzenia św ia­
ta i Boga. Jest więc tu  i odniesienie do pierw otnych zasad chrześcijań­
skich i do „dziesięciu przykazań”, możliwe jest również oddziaływanie 
poglądów wschodnich w zakresie przedstaw iania Stw órcy i Jego miejsca 
w kosmosie. Tym sam ym  nie należy pom ijać problem u popularności w 
tym  czasie filozofii perskiej, m ahom etanizm u i judaizm u 15.

Najczęściej wskazyw anym  przez badaczy prekursorem  i możliwym 
inspiratorem  takiego widzenia św iata dla Rungego i F riedricha jest ich 
ziomek, poeta i kaznodzieja z Pom orza Szwedzkiego Ludw ig Theobul Ko- 
segarten. W okresie młodości obydwu m alarzy K osegarten był bardzo 
popularną osobą na obszarze całego Pom orza Zachodniego. Jednak  jako 
twórca prow incjonalny w m inim alnym  stopniu mógł oddziaływać na in­
nych artystów  form acji. Jego poglądy były kom pilacją poglądów Platona 
oraz myślicieli osiemnastowiecznych, zwłaszcza Shaftesburego i H erdera. 
Badania podkreślają w pływ  K osegartena na greifsw aldzkie środowisko 
tw órcze16. Jakkolw iek zbudowanie z jego poglądów zw artego system u

14 Ph.  O. R u n g e ,  H interlassene Schriften. H erausgeben von dessen à ltesten  
Bruder, H am burg 1840 n., listy  do b ra ta  Daniela, B. 1, s. 79, 85; listy  do ojca, B. 2, 
s. 101, 122; por. B i s a n z ,  op. cit., s. 74 n.; T r a e g e r ,  op. cit., s. 18; por. też
S t r a c k ,  op. cit., s. 371, k tó ry  stw ierdza, że ta k  samo ja k  H. K leist (1777-1811) po 
uczęszczaniu n a  msze do H ofkirche w  Dreźnie ta k  i W ackenroder m iał po mszach 
w katedrze w Bam bergu pro testan tyzm  za nic.

15 Por. W. H o f m a n n ,  Runges Versuch das verlorene Paradies aus seiner N ot-
w endigkeit zu  konstruiren, [w:] Runge in  seiner Zeit. H am burger K unsthalle  1977 -
- 1978 (kat. wyst.), M ünchen 1978, s. 34 n.; 2 u  c h o w  s k i ,  op. cit., s. 41 n., oraz 
przypisy 176 nn.; na w pływ  judaistycznej apokaliptyki na dzieła Novalisa w skazu­
ją : H. J. M a h l ,  Die Idee des goldenen Z eita lters im  W erk des Novalis, H eidel­
berg 1965, s. 189 n.; R. F a b e r ,  A pokalyptische M ythologie. Zur Religionsdichtung  
des Novalis, [w:] Rom antische Utopie, op. cit., s. 73 n.

18 W. R o c h ,  Philipp Otto Runges K unstanschauung (dargestellt nach seinen  
„Hinterlassenen Schriften”) und  ihr Verhaltnis zur F rührom antik, S trassburg  1909, 
s. 13'9; B e r e f e l t ,  op. cit., s. 219 nn., S u  m o w s  ki ,  op. cit., s. 11 nn.; T r  a g e r, 
op. cit., s. 14.
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estetycznego jest zadaniem  kłopotliw ym  i — jak w skazuje na to Berefelt 
nie należy przeceniać jego roli — program  K osegartena można określić 
następująco:

,,a) Piękno jest właściwością boską;
b) właściwość ta jest odzwierciedlana przez natu rę;
c) piękno w sztuce jest paralelne do takiegoż w naturze;
d) przeżycie estetyczne jest równoznaczne z przeżyciem religijnym, 

albowiem  przeżycie piękna jest przeczuwaniem  Boga;
e) uczucie to oko, k tórym  człowiek ogląda to co piękne i to co bo­

skie” 17.
Zasady te w ydają się bliskie poglądom artystów  form acji pierw ­

szej dekady. Nie określają jednak istotnych cech religii takiej, jaką w i­
działa form acja. B rak w nich wciąż owego rozmycia i wszechobecności 
Boga w naturze. W ychodząc z oświeceniowego panteizm u form acja stw o­
rzyła naturę , k tóra stała się nie tylko odbiciem boskim, ale samym 
Stwórcą. W ackenroder patrząc na krajobraz widział jego boskość i czuł 
się z nim  związany i podbudow any wew nętrznie,

„(gdy patrzą na k ra jo b ra z ) . . .  so sehe ich eine eigne W elt Gottes vor mir 
und fühle ich eine eigne W elt Gottes vor m ir . . . ,  und fühle auf eigne Weise grosse 
Dinge in  m einem  Innern  sich erheben . . . ” 18

Tajem nica boska, k tóra zaw arta była w samym  Bogu tkw iła w obrazie 
n a tu ry  — pejzażu. W ackenroder dokonuje utożsam ienia pojęcia k ra j­
obrazu i Boga. Oglądając krucyfiks doznaje tylko pozornie innych, ale 
V/ rzeczy samej identycznych wrażeń, które opisuje identycznym i sło­
wami, w rażeń jak podczas oglądania krajobrazu.

„(gdy patrzę n a  krucyfiks) . . .  so sehe ich wiiederum eine andre  ganz eine Welt
Gottes vor m ir .. . ,  und fühle auf andre, eigne Weise sich grosse Dinge in meinem 
Innern  erheben” 19.

Bardzo częsty w m alarstw ie Friedricha motyw krzyża i pejzażu to 
dwie a lternatyw ne natury . K rucyfiks jest symbolem na tu ry  — jej hie­
roglifem. Obraz Friedricha przedstaw iający krzyż na tle pejzażu unaocz­
nia dwoistość św iata — symbolicznego i naturalnego. Friedrich dokonuje 
jednoczesnego, podobnie jak W ackenroder, jakościowego zrównania tych 
dwóch światów. Dzięki tem u krajobraz mógł stać się obrazem boskim, 
a więc zyskać cechy s tru k tu ry  kosmicznej. Ten przełom ow y m oment dla 
form acji dokonuje się w jej poglądach między rokiem  1797 a 1800. Dla

17 B e r e f e l t ,  op. cit., s. 39.
18 W. H. W a c k e n r o d e r ,  H erzenergiessungen eines kunstliebenden K loster- 

bruders, [w:] tegoż, W erke und Briefe, Berlin b.r.w., s. 70.
iS Ibidem , s. 70 n.



Tiecka i W ackenrodera twórca jest wówczas szczęśliwy, jeżeli potrafi 
malować natu rę  (Boga) wczuwając się w nią do ostatnich zakątków swej 
duszy.

„O, wie beglückt ist dieser M ahler, der hier in E insam keit, zwischen schonen 
Felsen, zwischen hohen Bàum en seinen Genius erw arten  darf, . ..  der nu r seiner 
K unst lebt, nur fü r sie Aug' und Seele hat. E r ist der G lücklichste un te r den 
M enschen. . .  die hohen G òtter sitzen neben ihm, .. . Z auberkràfte  lenken seine 
Hand, und un ter ihm enstehet die w undervolle Schopfung” 20.

A rtysta współistnieje z na tu rą  i doznaje łaski geniuszu. M alarz staie  się 
nowym herosem, tym  którem u dane jest siadać wśród bogów i jest im 
równy. Jego sztuka m usi być wobec tego boską, z jego dzieła em anuje 
boskcść, owa ,,w undervolle Schòpfung”, k tórej najw iększą jakością jest 
piękno. Takie widzenie n a tu ry  mogło być inspirowane poglądam i wspom­
nianego Kosegartena, ale podobne treści tkw ią w system ie fizjonomicz- 
nym  Lavatera, k tó ry  pod koniec XVIII i na początku XIX wieku był 
bardziej popularny 21. Nie można jednak wykluczyć oddziaływania este­
tyki Ojców Kościoła. Ilość możliwych inspiracji jest więc znaczna. P rzy  
rozpatryw aniu problem u religii form acji geneza symboli w ydaje się 
szczególnie zawikłana. Twórca tworząc nową naturę, dzieło o struk tu rze  
absolutnej mógł odwoływać się zmiennie do różnych źródeł. Efektem  
jego pracy artystycznej było dzieło, k tóre nie miało nic wspólnego 
z baum gartenow ską drugą naturą . Było ono pełnoprawnym , a lte rna tyw ­
nym  kosmosem. Takie widzenie tw orzenia jest bez w ątpienia oryginal­
nym wkładem  form acji do rozważań estetycznych.

Analizując wielorakość źródeł, k tóre złożyły się na swoisty kształt 
wizji religii generacji 1770 - 1780, nie sposób nie wskazać na inspiracje 
w olnom ularskie i wschodnie. W aspekcie m ożliwych oddziaływań wolno- 
m ularskich należy zwrócić uwagę na fakt, że w olnom ularstw o w ystępo­
wało w imię odnowy w iary, a przecież jako odnowiciel w iary  określiła 
się sam a form acja. W olnom ularskie m isteria i symbolika mogły być im ­
pulsem  dla twórców w zakresie form owania nowych zasad symbolicz­
nych i zainteresow ania m istycyzm em . Duża popularność teorii wolnom u- 
larskich w owym czasie pozwala widzieć w olnom ularstw o jako pośred­
nika w przekazyw aniu treści symboliki różokrzyżowców, m istyków nie­
mieckich, jak i symboliki wschodniej. Z ideą m asońską łączy się p raw ­
dopodobnie symbolika religijnego utw oru Novalisa Die Christenheit oder
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20 L. T i e c k, W. H. W a c k e n r o d e r ,  Phantasien über K unst fü r  Freunde der 
K unst, H am burg 1799, rep rin t Leipzig 1975, s. 31 n.

21 J. C. L a v a t e r ,  Physiognomische Fragm ente zur Befórderung der M en- 
schenkentniss und M enschenliebe, E rster Versuch, Leipzig—W interthur 1775, rep rin t 
Leipzig 1968, s. 60 nn.
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Europa, k tó ry  w większości opracow ań w idziany jest jako apologia śred­
niowiecza, katolicyzm u i ucieczka od mieszczańskiej codzienności22. Ta­
kie widzenie u tw oru  kłóci się z założeniami rew olucji totalnej, k tórą pro­
pagował Novalis, nie mówiąc już o odrzuceniu przez form ację twórców 
pierw szej dekady aspek tu  społecznego i historycznego.

„Die K irche ist das W ohnhaus der Geschichte und der stille Hof ih r sinnbild- 
licher B lum engarten. Von der Geschichte sollen nu r alte, gottesfiirchtige Leute 
schreiben, dereń  Geschichte selbst zu Ende ist, und die n icht m ehr zu hoffen ha- 
ben ais V erpflanzung im G arten” 23.

K ilkadziesiąt stron dalej Novalis pisał:

„Euer G arten  ist die Welt. R uinen sind M utter diesar bliihenden K inder. Die 
Bunte, lebendige Schòpfunge zieht ih re N ahrung aus den T rüm m ern  vorganger Zei- 
ten. A ber m usste die M utter sterben, dass die K inder gedeihen k ó n n e n . . . ” 24.

„Nowa w iara” to feniks religii, w yrosły z gruzów przeszłości, a więc 
rów nież średniowiecza. Jeżeli naw et przyjm iem y tezę M. Janion o sym ­
bolicznym w w yobrażeniu rom antycznym  charakterze ku ltu ry  średnio­
wiecznej 25, to jednak Die Christenheit oder Europa widziane przez pryz­
m at pow rotu do przeszłości jest w takiej in te rp re tac ji nieprzekonyw ują­
ce. W utw orze tym  poruszony jest problem  ponadczasowego istnienia 
chrześcijaństw a jako absolutnej, uniw ersalistycznej w iary europejskiej; 
chrześcijaństw a, k tóre nie opiera się o średniowieczne zasady jedności, 
jak  to sugeruje się w  opracow aniach26, ale w olnom ularską wizję nowej 
w iary. Do sym boliki chiliazm u i Trzeciego K rólestw a Novalis mógł ła t­
wiej dotrzeć dzięki litera tu rze  masońskiej aniżeli niektórych reakcyjnych 
sekt reformackich. Pojawia się więc problem, nie poruszany dotąd w

22 M a h 1, op. cit., s. 372 n. analizuje poem at jako wizję nowego chrześcijań­
stw a opartego o jedność średniow ieczną, w skazuje na związki z chiliazm em  żydow­
skim  i wczesnośredniowiecznym ; H. L i n k ,  A bstrak tion  und Poesie im  W erk des 
Novalis, S tu ttg a rt—B erlin—K oln—M ainz 1971, s. 127 nn., określa poem at jako mowę 
i naw oływ anie o praw dziw ą w iarę katolicką, podkreśla wizję nowego Jeruzalem ; 
G. H e i n r i c h ,  Ceselschajtsphilosophische Positionen der deutschen Frührom antik. 
Friedeich Schlegel und  Novalis, B erlin  1976, s. 126, analizuje utw ór jako poetycką 
ucieczkę w  średniowiecze, w  k rainę  baśni; por. też F a b e r ,  op. cit., s. 79, który w i­
zję chialiastyczną łączy z program em  rew olucji totalnej.

32 N o v a l i s ,  Heinrich von O fterdingen, [w:] tegoż, W erke und Briefe, Leipzig 
1942, s. 192.

24 Ibidem , s. 273.
25 M. J a n i o n ,  op. cit., s. 10.
2* M a h l ,  op. cit., s. 372; L i n k ,  op. cit., s. 127; na tem at popularności teorii 

w olnom ularskich por. Z. K ę p i ń s k i ,  M ickiew icz herm etyczny, W arszawa 1980, 
s. 100 n.; Ż u c h o w s k i ,  op. cit., passim.
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związku z twórczością Novalisa: jak dalece jego wizja chrześcijaństw a 
była rzeczywiście chrześcijańska, a jak dalece wolnom ularska, a przez to 
wschodnia i m istyczna.

Wschód w prow adzony do rozw ażań form acji dzięki publikacjom  wol- 
nom ularskim , twórców okresu m inionego (Herder) oraz twórców form a­
cji (Mejer, Schlegel) ukazał się generacji jako ponadczasowy absolut pe­
łen m istyki i tajemniczości. O rien t widzieli oni jako współczesną im  k u l­
tu rę  „na tu ra lną” taką, jak  średniowiecze w dziejach Europy. Był on dla 
nich wzorem i niew yczerpanym  źródłem  inspiracji. Schlegel w Gesprach 
übcr Poesie pisał:

„Welche neue Quelle von Poesie konnte uns aus Indien  flie ssen . . .  Im  O rient 
miissen w ir das hochste Rom antische suchen . . . ” 27.

Fascynacja elem entam i w ierzeń wschodnich, zwłaszcza dotyczącymi 
związku człowieka z kosmosem i czasem, widoczna jest u Tiecka 2S. W i­
dzenie świata poprzez kosmos ma swoje odbicie w kosmicznym dziecku 
Novalisa, o k tórym  będzie mowa dalej. Również filozofia aw ataryzm u 
i reinkarnacji mogła w znacznym  stopniu inspirować artystów  form acji. 
Znakom itym  przykładem  jest opis Novalisa, w  niezrealizow anej do koń­
ca, wydanej z kom entarzam i Tiecka, drugiej części H enryka von O fter- 
dingen.

„Edda (die blaue Blume, die M orgenlanderin, M athilde) opfert sich an  dem 
Steine, e r  [Henryk — T.Ż.] verw andelt sich in einem  klingenden Baum. Cyana hau t 
dem  Baum  um  und verb ren n t sich m it ihm, e r  w ird  ein  goldner W idder. Edda, 
M athilde muss ihn opfern, er w ird  w ieder ein M ensch . . . ” 29.

C harakterystyczny w tym  kontekście jest problem  m etam orfozy, k tó ry  
pojawia się w szkicach i ostatecznej w ersji rungowskiego obrazu „Odpo­
czynek w czasie ucieczki”. Już  Iserm eyer wskazywał, a von Einem w y- 
eksplikował fak t zastąpienia w  jednym  ze szkiców postaci Józefa karło­
w atym  drzewem, a Jezusa w ystającym  k o rzen iem 30. Była to symboliczna 
m etamorfoza człowieka; pow rót człowieka do korzenia, do drzewa, w zie­
mię, w pierwotność. Pow rót wszechrzeczy do prapoczątku — ognia i zie­
m i zostaje unaoczniony w obrazie religijnym . Takie widzenie św iata

27 F. S c h l e g e l ,  Gesprach über Poesie, [w:] tegoż, W erke, op. cit., s. 103; por. 
też przyp. 15.

28 T i e c k ,  W a c k e n r o d e r ,  op. cit., s. 135.
29 N o v a l i s ,  op. cit., s. 290; por. tenże, Neue Fragm ente, [w:] tegoż, Briefe 

und W erke, B. 3, B erlin  1943, s. 204.
30 Ch. A. I s e r m e y e r ,  Philipp Otto Runge, B erlin  1940, s. 109; H. v. Einem, 

recenzja książki Iserm eyera, Z eitschrift fü r K unstgeschichte, 12, 1949, s. 117; por. 
T  r  a  e g e r, op. cit., s. 95.



62 T . Ż U C H O W S K I

oparte na kategoriach alchem icznych ma również swoje źródła w rozpra­
w ach m istyków niemieckich, Paracelsusa, różokrzyżowców i Bohmego.

Poszukiw anie przez twórców jak najszerszego kręgu inspiracji było 
koniecznością w ynikającą z dążenia do stw orzenia kosmicznej wizji ob­
razu. Jakiekolw iek ograniczenie czyniło ów wyim aginowany wszech­
św iat małym, niedoskonałym. W takim  kosmosie nie byłoby miejsca na 
nową religię, k tó ra  m iała być m aksym alistyczna, a więc nie byłoby m iej­
sca dla Boga. Bóg i kosmos .stworzone przez form ację m iały byc w a rto ­
ściami równorzędnym i, w ynikającym i zw rotnie z siebie.

R ozpatrując stosunek Boga do kosmosu i stosunek artysty  do tych 
dwóch wartości, jak i pojaw ia się u dwóch charakterystycznych dla tej 
form acji m alarzy -— u Friedricha i Rungego — otrzym ujem y dwie k rań ­
cowe możliwości widzenia wszechświata i religii, dwie możliwości, które 
opierają się na identycznych zasadach pierwotnych. Jeżeli Runge odnosi 
postu laty  neoplatoników i pseudodionizyjczyków do czystej form y este­
tycznej, F riedrich  odnosi je do czystej form y duchowej. Dla Rungego 
isto tny jest aspekt estetycznej czystości, dokładności, perfekcji. Dla 
Friedricha jest on zbędny; F riedrich  dokonuje swoistego kam uflażu sym ­
boliki. Jeżeli zabieg Rungego możemy określić jako em anację boskości 
z obrazu —- dynamicznego wzoru wszechświata, to u Friedricha m am y do 
czynienia z obrazem wszechśw iata przez fakt, że jest on skutkiem  istnie­
nia Boga i jest on Bogiem. Obydwie koncepcje są dynamiczne, obydwie 
religijne; nie oznacza to wcale, że są katolickie, protestanckie, czy w ogó­
le chrześcijańskie. Do obydwu można odnieść zbliżony zakres inspiracji. 
P ierw sza koncepcja powoduje kontem plację religijną przez zrozumienie 
tajem nicy kosmosu, druga zrozum ienie tej tajem nicy przez kontem pla­
cję. Kosmos i kontem placja — te pojęcia tw orzą w m alarstw ie nową re­
ligię form acji.

Runge i F riedrich  tw orzą w  m alarstw ie wrizję aktyw nego stosunku 
do Boga. Takie widzenie Stw órcy nie pojawiło się jeszcze w końcu wie­
ku XVIII. Ci dwaj artyści, mimo że nie walczą bezpośrednio z Bogiem, 
to jednak walcząc z naturą , a więc z Nim, przez ciągłe tworzenie jej al­
ternatyw , stają  się sam i rów ni Jem u i inspiratoram i działań boskich. Za­
bieg Friedricha tw orzenia nowej rzeczywistości z różnych części świata, 
zebranych pieczołowicie w szkicach jest tak samo polemiką ze Stwórcą, 
jak Rungego tworzenie nowych modeli świata ze s tru k tu r  emblematycz- 
nych, k tóre wiek m iniony uznał za nieprzydatne. Friedr ich  z natury  
otrzym uje jej symbol, Runge z sym boli o trzym uje naturę. W obydwu 
tych działaniach oprócz niekw estionowanej religijności m am y przekorę, 
przekorę heretycką, bo odnoszącą się do tw órcy wszechrzeczy, do Boga.

W idzenie Friedricha jako opętanego obsesją śmierci, jako pokornego 
protestanta, które eksplikuje się we w szystkich bez m ała opracowaniach
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począwszy od Raczyńskiego a na Borsch-Supanie skończywszy jest niepo­
rozumieniem 31. Twórczość Friedricha jest świadomym  w yborem  środka, 
który  w brew  opiniom badaczy nie jest przesiąknięty widm em  śmierci 
i zm artw ychw stania. Trzeba zdawać sobie spraw ę z tego, że jeżeli F ried ­
rich przez zabieg estetyczny, jakim  jest malowanie, tw orzy z pejzażu 
symbol religijny, to nie m usi być to tylko w yraz tendencji herderow - 
skich, kosegartenowskich; to nie tylko w yraz głębokiej w iary 32. Jest to 
w głównej m ierze zerw anie z tradycją  estetyczną i religijną. Jest to u rą­
ganie pewnym  kanonom  religijnym  i krnąbrność wobec relig ijnej t ra ­
dycji. Nie bez powodu form acja artystyczna pierw szej dekady odwróciła 
się od chrześcijańskiej spuścizny kulturow ej szukając nowych inspiracji 
w pogańskim świecie Germ anów  i na Wschodzie. Przypisyw anie cech 
religijnych obrazom, k tóre z tradycją  religijną zerw ały prowadzi nie­
uchronnie do odejścia od religii uznanej, oficjalnej i stw orzenia religii 
nowej. Jeżeli jest ona przeznaczona na użytek własny, jest religią oso­
bistą, religią artysty , traci tym  samym  swój w łaściwy sens; staje się 
właściwie wyrazem  sum ienia artysty .

Jeżeli Runge tw orzy wizję nowego m alarstw a — pejzażu (m alarstw a 
natu ry  jak ostatnio postulował Jensen) jako m alarstw a nowej w iary, któ­
rą co praw da określa m ianem  protestantyzm u z jednej strony, z d ru ­
giej zaś konsekw entnie przeciw staw ia się dotychczasowej praktyce a rty ­
stycznej m alarstw a religijnego, tw7orzy now y schem at obrazu religijnego, 
w którym  akcent pada na ku lt m aryjny, wprowadza do niego wszelkie 
możliwe wzory o najprzeróżniejszej prow eniencji kulturow ej i w yznanio­
wej, które dają m u możliwość jak najpełniejszego w yrażenia w łasnych 
przemyśleń, to ograniczając się tylko do przesłanek czysto religijnych, 
lub co gorsza protestanckich, zagubim y się w tym  labiryncie znaczeń 
i symboli. Obraz utraci swoją spoistość, jednolitość symbolu zostanie 
zachwdana. Runge w yrw ał religię z jej w łasnych szponów, zburzył wszel­
kie ograniczenia nałożone na nią przez kanony. Otworzył jej okno na 
świat, symbolikę związał z kosm osem 33. Religia przestała być im peraty­
wem woli człowieka, stała się symboliczną więzią ludzkości z kosmosem. 
Twórczość religijna staje się zaprzeczeniem tego co w religii społeczne

31 A. R a c z y ń s k i ,  Geschichte der neueren deutschen K unst, B. 3, B erlin  1841, 
s. 225; Bòrsch-Supan, Jàhnig, op. cit., passim ; H. B ò r s c h - S u p a n ,  Caspar David 
Friedrich, M ünchen 1973 (wyd. 2. M ünchen 1975), passim ; z opracowań polskich 
P. K r a k o w s k i ,  R uiny i groby w  sztuce prerom antyzm u i rom antyzm u, Folia H i­
storiae A rtium , XIV, 1978, s. 119.

32 Por. H. S c h r a d e, Die rom antische Idee von der Landschaft als hóchsten  
Cegenstand christlicher K unst, Neue H eidelberger Jah rbücher, N. F. 1931, s. 77; 
B e e n k e n, op. cit., 249; B ò r s c h - S u p a n ,  J a h n i g ,  op. cit., n r 167.

33 S. K r e b s ,  Philipp Otto Runge und Ludw ig T ieck, (dys.) Kònigsberg, F re i­
burg im Br. 1909, s. 9.
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i powszechne, ti. go co w ytworzone i nadane, postuluj ? zaś to, co p ier­
wotne i naturalne. Z początkowych postulatów  zjednoczenia religii i sztu­
ki 34 pozostaje jedynie zależność, jaka istnieje między dwiema równo­
praw nym i wartościam i. Z czasem ta pierwsza zacznie przeżywać kryzys, 
natom iast sztuka oderwie się od niej i żerując na jej symbolice stanie 
się relig ijną antytezą, antychrystem .

W pierwszej dekadzie ta więź jeszcze istnieje. W świadomości czło­
w ieka nie zrodziła się m yśl o zerwraniu z religią. Odrzucenie wiary, a po­
zostawienie całego m yślenia herm etycznego i m istycznego poiaw i się w 
sposób program ow y i kompleksowy dopiero w surrealizm ie. W pierwszej 
dekadzie religijna zawiłość jest w idziana jako opozycja do klasycznej 
oczywistości. W szystko, co nie związane z pobożnością, odnoszone jest do 
ateistycznego klasycyzm u, do szufladkow ania i definiowania. Religia dla 
form acji pierwszej dekady to ucieczka od oświeceniowej oczywistości. 
Zadaniem  form acji jest uratow anie religii; tw órcy form acji ożywiają ją 
i wzbogacają. W efekcie prow adzi to do tego, że religia staje się m oral­
nym  paraw anem , pojęciem -zasłoną dla spekulacji kosmologiczno-mistycz- 
nych  i rew olucyjnych poglądów estetycznych. Form acja głosząc tw ór­
czość w  imię religii uważała, że wszystko co tw orzy winno religii pomóc, 
w rzeczywistości wszystko co tw orzyła miało cechy rozkładu wiary. 
W szystko co kiedyś odnosiło się z całą wyłącznością do problem atyki bos­
kiej, teraz znajduje analogie w  problem atyce a rty s ty c z n e j3S. M anichejska 
opozycja i bohm eowska w alka dobra ze złem, sym bolika światła, barw  
i m inerałów  znajduje zastosowanie jednocześnie w sztuce i re lig ii36. 
W szelkie problem y są rozw ażane na płaszczyźnie filozoficznej, w w a­
runkach  niem al sterylnych. Opozycja dobra i zła jest opozycją filozoficz­
ną, relig ijną i estetyczną; w trzeciej dekadzie stanie się opozycją spo­
łeczną. Trzecia dekada podważy niezmienność wartościowania dobra
i zła 37.

Hasła wypow iadane przez form ację, odnoszące się do religii, związane 
z m yśleniem  transcendentnym , ze średniowieczną m istyką, tworzenie wi­

34 Por. T i e c k ,  W a c k e n r o d e r ,  op. cit., s. 29: „ . . .  wo K unst und Religion 
sich vereinigen, aus ih ren  zusam m enfliessenden S trom en oder schonste Lebenstrom  
ergiesst. So w ie aber diese zwey grossen go ttlicher Wesen, die Religion und die 
K unst die besten  F üh re rinen  des M enschen fu r sein ausseres w irkliches Leben 
sind . . por.  B e r e f e l t ,  op. cit., s. 65; S t  r  a c k, op. cit., s. 378 n.

35 Por. B e e n k e n, op. cit., s. 92; S t r  a  c k, op. cit., s. 379, stw ierdza, że świę­
ty  nim b wokół sztuki znikł, a  ona sam a sta ła  się aureolą.

38 Por. N o v a l i s ,  Neue Fragm ente, op. cit., s. 248: „Teufel und G ott sind die 
Extrem e, aus denen der Mensch e n t s t e h t . . T r  a e g e r, op. cit., s. 45, obfita bi­
bliografia w  przypisach.

37 M. J a n i o n ,  op. cit., s. 401 nn.; W. H o f m a n n ,  Das irdische Paradies. Mo­
tiv e  und Ideen des 19. Jahrhunderts, (wyd. 2) M ünchen 1974, a. 146 nn.
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zji nowego objawienia i nowej m ito log ii38, a więc nowej w iary, w ydają 
się tak religijne, że w prost dewocyjne i w końcu to wszystko jak na 
ironię obróci się przeciwko religii. Filozoficzne rozw ażania form acji p rze­
rodzą się w antychrystyczny bun t form acji trzeciej dekady. „Bóg to 
wszystko” z dekady pierwszej przekształci dekada trzecia w „Bóg to 
wszystko i nic”, a Feuerbach (ur. 1804 r.) powie, że Boga nie ma.

U wszystkich twórców form acji zachodzą zjaw iska podobne, choć na­
tężenie ich występow ania i konkretność w erbalna i obrazowa jest różna. 
Między innym i w w idzeniu form acji w ykształca się topos a rty sty  jako 
kapłana i pośrednika m iędzy Bogiem a św iatem  39. Czystość i miłość były 
w arunkam i koniecznymi, ażeby a rtysta  mógł stać się kapłanem . Trzeba 
zauważyć, że w związku z tw orzeniem  nowej a lternatyw nej na tury , 
przez kreow anie nowego kosmosu i widzenie w takim  kontekście Boga, 
form acja wykształciła zw arty  system  ontologiczny (można go zrekonstru ­
ować, chociaż nie został ogłoszony jako manifest), w k tórym  drugi kos­
mos •— sztuka stał się zjaw iskiem  paralelnym  do pierwszego. Tak jak 
Stw órca był panem  kosmosu pierwotnego, tak  a rty sta  — kosmosu a lte r­
natywnego. A rtysta był więc średniowiecznym  creator m undi z cy r­
klem  w ręku i głową pełną m istycznych zaklęć. To ostatnie różniło go od 
klasycystycznego, rozumowego pana świata takiego, jak „N ew ton” Blaike’a 
z 1797 roku. Pomimo że te dwie epoki zakładały obiektywizację na tury , 
to klasycyzm  widział ją jako powszechną, a form acja pierw szej dekady 
jako indywidualną. A rtysta  form acji jest kapłanem  w łasnej religii i w ła­
snego Boga: jest kapłanem  miłości i czystości; jest nowym  dzieckiem 
kosmicznym i kapłanem  samego siebie.

Problem  dziecka, k tó ry  do tej pory rozpatru je  się przew ażnie jako 
elem ent na tu ra lny  i związany z rozum nym  pow rotem  do natu ry , a więc 
widzi się go w kategoriach dziecka schillerowskiego, ma — jak zostało 
już zasygnalizowane — w ym iar zupełnie inny i wiąże się z pośrednict­
wem kosmicznym i postacią artysty-kapłana. Wiąże się z tym  postulat 
form acji — artysta  jako dziecko. Dziecko form acji to nowy kapłan tkw ią­
cy w swej istocie w pierw otności i w kosmosie. Je s t prorokiem  i medium 
kosmicznym. Zachowanie w sobie jak  najw ięcej dziecięcości, a więc czy­
stości, pierwotności i religijności cechuje praw dziw ego artystę. Runge 
pisał:

38 Por. S c h l e g e l ,  Gesprach, op. cit., s. 159; M á h l ,  op. cit., passim ; J. W o ź ­
n i a k o w s k i ,  Sym bol i alegoria wczoraj i dziś, [w:] tegoż, Czy artyście wolno się 
żenić?, W arszawa 197®, s. 76 n.; U. S t e g e 1 m a n n, Der Begriff des M ythos a lsW e-  
sen und W irklichkeit. Eine A useindersetzung m it Spàtphilosophie Schellings, (dys.), 
H am burg 1977, H am burg 1976, s. 1 przyp. 1, s. 9.

39 Por. T r a e g e r, op. cit., s. 35, 44 n.; T i m m, op. cit., s. 444 nn.

5 Artium  Quaestiones
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„ . . .  kein  gem einer G edanke soil in unsere Seele kommen, . . .  K inder müssen 
w ir w erden” 40.

Je st to w arunek wniknięcia w tajem nice boskiego objawienia i poznania 
boskich praw . Jakże bliskie jest takie widzenie poglądom form acji trze­
ciej dekady, k tórej tw órcy czuli się rów ni Bogu, a naw et ponad Nim, 
czego doskonałym  przykładem  jest „W ielka Im prow izacja” z III części 
Dziadów  Mickiewicza.

Dziecko w obszarze symboliki genetycznej form acji pojawia się w 
dwóch aspektach. Po pierwsze: dzieciństwo to faza cyklu, składowa część 
w egetacji i życia świata. Dziecko jest wówczas cielesnym  unaocznieniem 
zmian czasowych, czasu ludowego, jeślibyśm y przyjęli określenie Bach- 
t in a 41. Po drugie: dziecko istnieje jako konkretyzacja stanu pierwotnego
i czystego, życia in s ta tu  nascendi. Dziecko jest w tedy znakiem źródła, 
ale nie symbolem pow rotu do niego, jak to widzim y u Schillera. Dziecko 
form acji zawsze zawiera w sobie te dwa aspekty; odnosi się do cyklu 
życia i jest jednocześnie stanem  pierw otnym , fazą genetyczną. Dziecko 
to a rty s ta  m yślący kategoriam i archetypicznym i, jego myślenie jest kon­
kretyzacją żm udnych spekulacji artystycznych. Po raz pierwszy w ma­
larstw ie i litera tu rze  europejskiej dziecko jaw i się nam  jako postać 
astralna. Runge w „Dzieciach H ülsenbecka” ukazuje nam  grupkę dzieci, 
k tóre są pośrednikam i m iędzy widzem a św iatem  kosmicznym zaw ar­
tym  w symbolice obrazu 42. Dzieciństwo to kw intesencja mądrości, co dla 
twórców form acji kojarzyło się z możnością przenikania instynktem  ta­
jem nic wszechświata; w tym  w ypadku można mówić o pewnej zgodności 
z m yśleniem  scholastycznym. U Novalisa m istrz z Sais wykazywał od 
dziecka wszelkie cechy m edium  kosmicznego.

„Ein eignes L icht entzündet in seinen B lick e n . . .  Den S ternen  sah er zu und 
ahnte ihre Züge . . .  Ins lu ftm eer sah er ohne R a s t . . .  E r m erkte bald au í die Ver- 
b in d u n g e n . . . ,  Begegnungen, Zusam m entrefungen . . .  E r spielte m it K raften  und 
E rschsinungen . . .” 43.

O statnie zdanie czyni już zeń demiurga, natom iast Tieck nazwie dzieci 
w prost prorokam i:

40 R u n g e ,  op. cit., B. 1, s. 7; por. tam że, B. 2, s. 23.
41 M. B a c h t i n, Form y czasu i czasoprzestrzeni w  powieści, [w:] tegoż. P ro­

blem y lite ra tu ry  i estetyki. W arszawa 1982, s. 426 nn.; por. G. B e r e f e l t ,  Beo- 
bachtungen zum  Verhaltn is Philipp Otto Runges zu Johann Herder, Zeitschrift fü r 
O stforschung, 9, 1960, s. 26; M à h l ,  op. cit., s. 388; T r a e g e r ,  op. cit., s. 61; F. A. 
K  i 1 11 e t, Der Vater, die M utter, das Kind. Zur rom antischen Erjindung der Sexu-  
alitat, [w:] R om antik in  Deutschland, op. cit., s. 102 nn.

42 W skazuje na to T r a e g e r ,  s. 86.
43 N o v a l i s ,  Lehrlinge zu Sais, [w:] tegoż, W erke und Briefe, op. cit., s. 75

nn
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. . und darum  stehn die K indlein wie grosse P ropheten  un te r uns . . u .

Pam iętając o fakcie utożsam iania duszy a rty sty  z duszą dziecka moż­
na stwierdzić, że dziecko to ucieleśnienie filozoficznej czystości arty sty , 
która jest koniecznym w arunkiem  boskiej na tury . Dziecko-kreator staje 
się dzięki niej praw ow itym  tw órcą religii, nowej w iary, dem iurgiem  i ka­
płanem ; może wniknąć w boskie tajem nice i ukazać je światu. Pojęcie 
a rty sty  jako nowego proroka wiąże się z arty stą  jako propagatorem  no­
wej religii; to nowy Chrystus, M ahomet, Budda. Nowa w artość relig ij­
na staw ia jako istotny problem  negacji w artości minionych, w artości 
okresu przeszłego; przydatność religii daw nych — historycznych zostaje 
zakwestionowana. A rtyści form acji w ysuw ają na plan pierw szy widze­
nie religii w kategoriach filozoficznych. Dla nich „nowa w iara”, k tórą 
m ają stworzyć, jest spekulacją filozoficzną, spekulacją na tem at kosmo­
su i Boga. „Nowa religia chrześcijańska” (protestantyzm ?) w ykreow ana 
przez twórców form acji jest w istocie zaprzeczeniem  dotychczasowych 
zasad tej religii. Pokolenie form acji czując się dalece religijne i korne 
wobec Boga, co w ielokrotnie stw ierdza, jest w gruncie rzeczy k rnąbrne  
wobec Boga tradycji chrześcijańskiej. Dla nich Bóg jest creator m undi 
jako siebie, On to kosmos. Bóg nie istnieje wszędzie, ale jest wszystkim . 
Istotę boską odczuwa się w najm niejszym  źdźble traw y  i jest ona w  
praw dziw ym  artyście, czy raczej jest ona artystą . A rtysta  zabiera Tw ór­
cy boskość, przywłaszcza ją sobie; staje  się nieśw iadom ym  antychrystem . 
Jakżeby można inaczej rozum ieć fak t igrania, czy w spółigrania z Bo­
giem na obszarze k reacji kosmicznej, jak to czyni m istrz z Sais i jak to 
realizują w swoich obrazach F riedrich i Runge. A rtysta  igra z Nim tw o­
rząc kosmos alternatyw ny, z współzawodnictwa o prawo do tw orzenia 
wychodzi niepokonany, a tym  samym  zyskuje praw o do popraw iania 
doskonałego dzieła K reatora.

Twórczość form acji rozpatryw ana na płaszczyźnie religijnej jest po­
lemiką z Twórcą Wszechrzeczy, jest to polem ika ze wszech m iar k ry ­
tyczna. Pozorny zachw yt św iatem  stw orzonym  przez Boga to właściwie 
zachw yt dla wizji artysty . Twórca form acji nie widzi św iata takiego, ja­
kim został w ykreow any przez Boga, ale takim, jak i on uważa za na j­
doskonalszy i taki św iat jest przedm iotem  jego aktyw ności artystycznej.

Można by w tych rozważaniach pominąć problem , że Friedrich  i Run­
ge zamierzali umieszczać obrazy w kaplicach, że były m alowane z prze­
znaczeniem dewocyjnym, i że wywoływało to liczne protesty  i nieza­
dowolenie kulturalnego świata D rezna i Ham burga. Chociaż twórczość 
Friedricha i Rungego widziana w tym  aspekcie może być potraktow ana 
jako zabieg wprowadzania nowej religii i nowej dewocji do starych

44 T i e c k ,  W a c k e n r o d e r ,  op. cit., s. 96.

5*
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domów bożych przez obrazy „nowej w iary”. Główny sprzeciw wobec 
tych  obrazów m iał podłoże estetyczne. Ciekawym przykładem  takiej 
opozycji jest sąd Ram dohra o friedrichow skim  obrazie „Krzyż w górach” 
(Ołtarz deczyński). Ram dohr doskonale wychwycił nowatorstwo obrazu 
z tym , że progresyw ne cechy dzieła nie zyskały jego aplauzu. Dla Ram­
dohra były one tymi, k tó re  niszczą praw dziw ą sztukę i powodują, że 
obraz relig ijny  staje  się przyrodą. Widz nie ogląda dzieła, ale pejzaż, 
obraz natury . Dla Ram dohra, człowieka oświecenia, profanacją sztuki
i religii było to, że człowiek ma modlić się do gór i nieba, jak również 
u jm ą dla sztuki, że elem enty przyrody mogą być głównym tem atem  ob­
razu, żeby nie powiedzieć obrazem. Na cechy te wskazuje się po dziś 
dzień jako typowe dla „wczesnego rom antyzm u niem ieckiego”, k tóry  
z pejzażu uczynił obiekt sakralny 45.

Jeżeli zwiążemy obraz z n u rtem  now ej form y dewocji i potraktujem y 
go jako propozycję religii kontem placji, staniem y wobec problem u pro­
testu  protestantyzm u. A więc wobec problem u reform ackich zakusów tej 
form acji. Ten efem eryczny ruch reform acki przem ycił do litera tu ry
i sztuki pod płaszczykiem  protestantyzm u i katolicyzm u, pod pozorem 
poszukiw ania źródeł praw dy, elem enty sprzeczne z symboliką chrześci­
jańską. Przykładem  takim  może być alchemia i jej przeogrom ny wpływ 
na twórczość om aw ianych artystów . Nota bene „Krzyż w górach” Fried­
richa można ująć w kategorie alchemicznej sublim acji złota ze skał, co 
koresponduje z kom entarzem  tw órcy na tem at symboliki obrazu 46.

Odejście od dok tryny  chrześcijańskiej oraz bałwochwalcza duma, któ­
ra cechuje artystę  kreatora  daje się w interesujący sposób prześledzić 
w ujęciu problem u miłości. To, w jaki sposób miłość erotyczna z wartości

45 F. W. B. V. R a m d o h  r ,  Über ein zu m  A lterb la tte  bestim m tes Landschaftsge- 
m alde von H erm  Friedrich in  Dresden, und  über Landschaftsm alerei, Allegorie und  
M ystizizm us überhaupt, (ostatnio drukow ane w:) S. H inz (opr.) op. cit. Caspar Da­
vid F riedrich  in Briefen und Bekentnissen, (wyd. 2), Berlin 1974, s. 13'4 nn.; E. 
R e i t h a r o w a ,  W.  S u m o w s k i ,  Beitràge zu  Caspar David Friedrich, Pantheon, 
XXXV, 1977, s. 41 nn., E. R e i t h a r o v a ,  Obrazy V. D. Friedricha v  svetle do- 
kladu  byv. T hun-H ohensteiskeho arch, v  Decine, Umeni, 25, 1977, s. 44 nn., opubli­
kow ali nieznany tekst, z którego w ynika, że obraz był pierw otnie przeznaczony dla 
kró la szwedzkiego G ustaw a IV. Adolfa, a  Thun-H ohenstein  nabył go po usilnych 
sta ran iach  i zapew nieniu, że obraz będzie w isiał w  kaplicy, H.-L. H o c h, Der so- 
genannte Tetschner A ltar C. D. Driedrichs, P antheon, XX XIX , 1981, s. 322, stw ier­
dza, że obraz nigdy w  kaplicy nie w isiał (por. R e i t h a r o v a ,  S u m o w s k i ,  s. 46), 
lecz w  sypialni, s. 304; nie zm ienia to jednak  faktu , że dyskusja dotyczyła obrazu 
ołtarzowego.

40 C. D. F r i e d r i c h ,  C. A. S e m 1 e r, Der Tetschner A ltar, [w:] S. Hinz 
(opr.) op. cit., s. 1)53'. D. d e  C h a p e a u r  o u g e, C. D. Friedrichs Tetschner Altar, 
Pantheon, XXXIX, 10811, s. 50 nn., trak tu je  tekst jako napisany przez Semlera, 
przeciw  tem u Hoch, op. cit., s. 21212 nn., oraz tenże, Caspar David Friedrich un- 
bekannte D okum ente seines Lebens, D resden 1985, s. 39.
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potępianej przez K-ościół przekształciła się w twórczości w wartość boską, 
najbardziej czystą i istotną ze wszelkich wartości ludzkich daje nam  
możliwość spojrzenia na twórczość form acji w odm iennym  świetle. Jest 
to powolne, acz konsekw entne staw ianie złotego cielca na ołtarzu. Miłość 
to form acyjny odpowiednik wolnom ularskiego Bafometa. Pozorna zbież­
ność dotycząca poglądu na miłość z ku ltu rą  necklasyczną jest zwodnicza. 
W sztuce form acji jedynie Lucinae Schlegla uchodziła za dzieło nieetycz­
ne, nieprzyzwoite i nadto erotyczne. Przeciw  niem u w ystąpiła opinia 
publiczna epoki, w tym  tw órcy generacji 1770 - 1780. Jednak u wszystkich 
artystów , z w yjątkiem  Friedricha, u którego ten problem  w om aw ianym  
okresie nie pojawia się z taką dobitnością, istnieją identyczne zasady w 
traktow aniu i opisywaniu miłości. W Lucinde  odbiorców zaszokowała bez­
pośredniość opisów, przeciw niej w ystąpili i Novalis, i W ackenroder. Na­
leży jednak uświadomić sobie fakt, że bezpośredniość w życiu i sztuce, 
rozumiana w sposób szeroki jako bezpośredniość opisu, symbolu, nazw y 
była dyskredytow ana przez twórców form acji. Jest to zjawisko paralel- 
ne do mieszczańskiego wychowania i purytańskich zasad współżycia. Ten 
eufemizm symboliczny zostanie przełam any przez pokolenie 1790 - 1800.

W racając do problem u miłości, jej m iejsca w sztuce i religii form acji 
pierwszej dekady w Niemczech należy podkreślić, że klasycyzm  usunął 
ze swojej twórczości wszelkie podteksty erotyczne, jego dążeniem  była 
sztuka na wskroś m oralna. W yjątek stanow i niew ątpliw ie m arkiz de Sa­
de — czarna owca klasycyzm u. Miłość w  ikonografii neoklasycznej bar­
dzo często bywała zastępowana przez śm ierć bądź z nią utożsam iana. 
Ta cecha w ystąpi również w sztuce form acji pierw szej dekady. W okre­
sie cesarstw a m am y do czynienia z odnową m ieszczańskiej pruderii, „du­
sznego erotyzm u” 47. W bezpośrednim  kontakcie z tym i zjaw iskam i roz­
wija się sztuka form acji. P rzy  wspom nianej pozornej zgodności poglądów 
zaczynają się pojawiać ciekawe sym ptom y odejścia od tych zasad. P ierw ­
szym krokiem  jest podniesienie przez form ację wartości miłości estetycz­
nej, platonicznej, miłości altru istycznej i powszechnej. O takiej miłości 
wspomina W ackenroder:

„Der Mensch ist sehr a r m . . . ,  den  er auch einen rec h t kostbaren Schatz im 
Busen tràg t, so muss e r . . .  wie ein Geiziger verschliessen und k ann  seinem  F reunde 
nichts davon m iteilen oder zeigen . . .  Ich weiss n icht, ob andre  M enschen schon . . .  
em pfunden h a b e n . . .  du rch  die Liebe so schonen Weg zu A nbetung der K unst zu 
finden” 48.

W tym  fragm encie jeszcze istnieje zgodność z sentym entalną, klasycy- 
styczną zasadą miłości, lecz k ilka stron  dalej miłość zostaje uznana przez 
autora za możliwość poznania wszechświata, pomocna przy odkryw aniu 
tajem nic religii i nieba:

47 H. H o n o u r ,  N eoklasycyzm , W arszaw a 1972, s. 199.
48 W a c k e n r o d e r ,  op. cit., s. 30.
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„Die Liebe eròffnet uns freilich  die A ugen iiber uns selber und iiber die 
We l t . . . ,  m an le rn t dann die Religion und W under des H im m els begreifen, der 
G eist w ird  dem iitiger und stolzer” ‘9.

„D em iitiger” i „stolzer” typowe dla form acji zestawienie dwóch prze­
ciw staw nych sobie pojęć dla złagodzenia rzeczywistego wydźwięku: czło­
wiek poznaje św iat i jest dumny, butny, pyszny; wszystko to osiąga 
dzięki miłości. Je s t więc potrzebna m u tak samo jak owa dziecięcosć, bez 
k tó re j praw dziw y twórca nie może istnieć. Nic więc dziwnego, że Runge 
w jednym  z listów nazwie miłość koniecznym  w arunkiem  dla artysty  50. 
W ielostronna nobilitacja tego kontrow ersyjnego w rozważaniach etycz­
nych uczucia została rozpoczęta. Stopniowo obok miłości jako pojęcia ab­
strakcyjnego zaczyna się pojaw iać w rozw ażaniach postać ukochanej bądź 
kochających się. C harakterystyczne jest w tym  aspekcie utożsamienie ko­
chających się osób z dziećmi, a więc połączenie symboliki dziecka (czy­
stości i pierwotności) z symboliką erotyczną. Dzięki tem u zabiegowi zła­
godzony zostaje wydźwięk erotyczny. Schlegel pisze w Lucinde:

„Um arm e mich fester, Kuss gegen Kuss; . . .  N imm meine Seele ganz und gib 
m ir deine! . . .S in d  w ir n ich t K inder!” 51

W podobny sposób zostaje u ję ta  miłość w pierwszych tekstach i obra­
zach Rungego z la t 1801 - 1803. N ajbardziej charakterystyczne pod tym  
względem są jego ilustracje do zbioru pieśni Tiecka M innelieder aus dem  
Schwabischen Zeitalter, k tó re  pow stały w roku 1803 52. Również tam  zbyt 
drażliw y problem  erotyzm u został podany w formie zawoalowar.ej jako 
miłość dziecięca. W prowadzenie dziecka — elem entu czystego, to dokona­
nie zabiegu ablucji na miłości, k tó ra  dzięki niem u z brudnej, w ystępnej 
chuci staje  się nową wartością boską. W takim  traktow aniu  tego uczucia 
form acja ma, na gruncie europejskim , niew ielu poprzedników. Zaliczyć 
m ożna do nich Jacoba Bohmego, m istyka i alchem ika niemieckiego z po­
czątku XVII wieku, w  którego pracach twórcy form acji często szukali 
wzorów. Określa on miłość jako wartość boską o jakości słodkiej i gorą­
cej:

,,Die fiinfte Q u a li tá t. . .  ist die holdselige, freundliche und freudenreiche Liebe 
. . .  W enn die Hitze in  der süssen Q ualitát aufgehet und zündet den süssen Quelen 
an  . . . ” 53

49 Ibidem , s. 33.
50 R u n g e ,  op. cit., B. 2, s. 122.
51 F. S c h l e g e l ,  Lucinde, [w:] tegoż, W erke, op. cit., s. 317.
52 Por. S. S t u b b e ,  Sinnpflanze und  Paradiesgarten. Philipp Otto Runges „Vig- 

n ie tten ” zu  Ludw ig Tieclcs Sam m lung „M innelieder aus dem  Schw abischen Zeital­
ter". 1803, [w:] In tu ition  und K unstw issenschaft. Festschrift fiir H ans Swarzenski, 
B erlin  1973, s. 536 n.; por. też M à h l ,  op. cit., s. 365, 388: F a b e r ,  op. cit., s. 74.

53 J.  B o h m e ,  Aurora oder M orgenrothe im  Aufgang. Das ist die W urzel oder 
M utter der Philosophie, Astrologie und  Theologie aus rechten Grunde, oder Be- 
schreibung der N atur (1620), [w:] tegoż, Sàm tliche W erke, B. 2, Leipzig 1832, s. 81.
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Nigdy, jak to m a miejsce w twórczości form acji pierwszej dekady, 
nie została dokonana z taką stanowczością i powszechnością gloryfikacja 
ukochanej. W ybranka, kochanka — owa m iniona nierządnica — stała się 
dla twórcy form acji świętą. Zabieg wywyższania rzeczy i  pojęć do tej po­
ry  pom ijanych i poniżanych charak teryzu je  prak tykę artystyczną sztuki 
nowoczesnej. W tym  aspekcie sztuka form acji pierw szej dekady staje się 
najbardziej istotnym  poprzednikiem  naturalizm u i surrealizm u, k tóre 
podważyły obowiązujące do tej pory wartości etyczne i religijne. Podob­
ny przew rót m iał miejsce właśnie w poglądach form acji. Schlegel nazy­
wa siebie kapłanem  swej ukochanej, k tó ra  potrafi go wyzwolić, p rzebu­
dzić i oczyścić. Uczucie, k tó re  ich łączy, jest d la niego najprostszą i n a j­
bardziej dziecięcą religią.

..Es ist die alteste, kindlichste, einfachste R e lig ion . . .  W eihe Du m ich zum 
P rieste r . . . .  um  . . .  zu befreien, zu w ecken und zu rein igen . . . ” 54

Ukochana to symbol doskonałej boskości. Dla Novalisa jest ona świętą, 
do k tórej się modli.

„Ich bete dich an! Du bist heiłige, w ie meine W ünsche zum  G ott bringt, durch 
die er m ir o ffe n b a r t. . .  Was ist Religion ais . . . e in e  ewige V ereinigung liebender 
H erzen?” 53

Runge w portrecie żony „Pauliny z synem  O tto Sigism undem ” z ro ­
ku  1807 w ykorzystuje do przedstaw ienia swojej ukochanej ikonograficz­
ny m otyw m adonnys6. Przez gloryfikację w ybranej następuje gloryfiko­
wanie uczucia, k tóre pozwoliło ukochaną odkryć, rozpoznać. Zasady miłoś­
ci stają się więc uświęcone, w jej im ieniu wszystko jest dozwolone i 
wszystko pomazane. Miłość zyskuje w artość absolutu, jest rów na kosmo­
sowi. Problem  ten z dużą wyrazistością pojaw ia się w listach 'R ungego 37. 
Posiada jednak swoje odniesienie do jego twórczości m alarskiej, a analo­
gie można znaleźć i w m alarstw ie Friedricha. Problem  absolutu łączy się 
z problem em  jedni, jedni doskonałej, k tó ra  w miłości może się dokony­
wać przez śmierć. W cytow anych fragm entach pojaw iały się wypowiedzi
o jednoczeniu się kochanków s8. Ma to swoje analogie z tezam i Schellin- 
ga w Idee zur Philosophie Natur z roku 1797 i w  Von der W eltseele  z 
1788; istotne też w tym  względzie są odniesienia do bohmeowskiej an-

54 S c h l e g e l ,  Lucinde, op. cit., s. 29.
53 N o v a l i s ,  Heinrich, op. cit., s. 228; por. analizę „Pieśni duchow ych” Novalisa 

Máhl, op. cit., s. 388 n., F a b e r ,  op. cit., s. 74; por. też o w izji ukochanej jako re ­
ligii w „Die C hristenheit oder Europa L ink”, op. cit., s. 127.

36 Por. T r  a e g e r, op. cit., s. 90.
57 R u n g e ,  op. cit., B. 2, s. 208
58 Por. ibidem, s. 122; B. 1, s. 42.
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drogynologii, na k tó rą  zaczyna się coraz częściej wskazywać, zwłaszcza 
w opracow aniach poświęconych twórczości Rungego s9.

Jeżeli bliżej zastanowić się nad  tym  problem em  to nasuwa się wnio­
sek, że takie traktow anie miłości było sprzeczne z wizją religijną całego 
chrześcijaństw a. Było o k rck  od sprzeniew ierzenia się wszelkim kanonom 
w iary chrześcijańskiej. N astępny krok nastąpił wówczas, kiedy Runge w 
przedstaw ieniu ,,P oranka” łączy topos M arii z toposem A urory i Venus; 
w obrazie religijnym  zostają połączone w jedno zasady miłości ziemskiej
i niebiańskiej; neoplatońska i kosegartenow ska Venus Anadiomène i Ve­
nus U rania stają  się jednym . Nie jest to już tradycyjna tycjanowska ale­
goria dwóch miłości. U Rungego te dwie wartości stanowią jedno. Jak  
słusznie zauważył G rützm acher; u Rungego dokonuje się przem iana sym­
boliki erotycznej w chrześcijańską 60. Nie ograniczajm y jednak rozważań 
do chrześcijaństw a — Eberlein widział w twórczości Novalisa i Rungego 
cechy religii erotycznej ogólnej, bez podziału 61 — albowiem bez akcep­
tacji filozofii wschodnich oraz zasad alchemicznych taka m etam orfoza by­
łaby niemożliwa. Gest artystyczny Rungego powoduje, że naruszone zosta­
ją dotychczasowe święte zasady wiary. W jego twórczości symbolika ero­
tyczna przelew a się, stopniowo przeistacza w religijną tak dalece, że w 
„Porankach” stają  się tożsame, są nierozerw alną koniunkcją. M aria Run­
gego to bogini praw dy i czystości, to jednocześnie osoba, k tórej się prag­
nie. „Poranek” z przedstaw ieniem  nagiej M arii jest zaprzeczeniem dotych­
czasowych ikonografii m aryjnych, a w szczególności ikonografii epifa- 
nicznej, co w ynika z supozycji Traegera ®2.

W aetzold w swojej dysertacji analizuje zrównywanie i utożsamianie 
przedstaw ień M arii i A urory w tradycji średniowiecznej i odnosi ten pro­
blem do twórczości R ungego63. Zjawisko takie w ydaje się zupełnie na­
turalne, ponieważ przez fakt, że A urora utożsam iała się ze św iatłem  za­
bieg ten  deifikował Marię. W arto jednak zwrócić uwagę na fakt, że ku lt 
m ary jny  był obcy doktrynie protestanckiej 64. Nie ma jednak w tradycji

59 T r  a e g e r, op. cit., s. 77; por. M á h l ,  op. cit., s. 365, dziecko u Novalisa jako 
doskonała jednia kobiety i mężczyzny.

60 K. G r ü t z m a c h e r ,  Novalis und Philipp Otto Runge. Drei Zentralm otive  
und ihre Bedeutungssphare: Die B lum e, das Kind, das Licht, M ünchen 1964, s. 167.

61 E b e r l e i n ,  D sutsche Maler, op. cit., s. 121.
62 T r  a e g e r, op. cit., s. 167 n.
63 S. W a e t z o 1 d t, Philipp Otto Runges „Vier Zeiten”, (dys.) H am burg 1951, 

1951, s. 162, za: T r a e g e r ,  op. cit., s. 162; por. M. J. v. M i n c k w i t z ,  Venus  
und Maria, Der O berschlesier, 17, 1935, s. 443 nn.; por. też A. W e i h e, Der jungę 
Eichendorj und  Novalis’ N aturpanteism us, B erlin  1939, s. 53 nn.

64 Na popularność ku ltu  m aryjnego w  litera tu rze  niem ieckiej początku wieku 
19. zw raca uw agę W. F r ü h w a l d ,  R om antik  — im  Spannungs-Feld von Kunstglau- 
be, (refera t w prow adzający) M ythologie und  Theologie II, [w:] Rom antik in Deutsch-
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ikonograficznej przykładów  na to, by W enus zyskiw ała a try b u ty  Marii, 
choć m iały miejsce przypadki odwrotne. W tym  kontekście zabieg Runge­
go jest polemiką z ortodoksją chrześcijańską; dawne wzory religijne
i wartości m oralne zostały postawione pod znakiem  zapytania. A rtysta 
w ysunął postulat „nowej relig ii” jako „religii ero tycznej”.

Bałwochwalcza dążność form acji do uznania w szystkich wartości ziem­
skich za boskie m iała istotne reperkusje  w system ie kw alitatyw nym  este­
tyki wieku X IX  i XX. To, co form acja rozważała na płaszczyźnie filozo­
ficznej, przyszłe pokolenia w prow adziły na płaszczyznę społeczną. Cha­
rakterystycznym i przykładam i są: twórczość form acji trzeciej dekady i 
twórczość naturalistów  oraz im presjonistów . Tam również podejm owano 
problem  miłości, a dwie ostatnie koncepcje estetyczne w yabstrahow ały go 
cd religii i odniosły w  sferę czysto społeczną. „N ana” i „Olim pia” Maneta, 
stały się nowym i kreacjam i Wenus, bóstwam i codzienności.

Po roku 1808, jak to zostało zasygnalizowane na  wstępie, zauważa się 
stopniowy rozpad form acji. Dotyczy to również wizji nowej religii. Nie 
można już w drugim  dziesięcioleciu odtworzyć na tyle spójnego system u 
religijnego, ażeby można było powiedzieć o nim, że jest kontynuacją po­
glądów form acji z okresu jej kształtow ania, bądź w ogóle nowym  syste- 
m atem  artystycznym . Jedynie u n iektórych twórców pozostałości tej kon­
cepcji religijnej błąkają się jako znaki ikonograficzne i  cytaty. Natom iast 
form acja drugiej dekady odwołuje się co praw da do haseł odrodzenia re ­
ligii katolickiej czy protestanckiej, jednak w stopniu zupełnie odmien­
nym. W stosunku do wiary, jak i w  stosunku do całej sztuki charak te ry ­
styczne dlań sta je  się myślenie historyczne. H istoryzm  oparty  o dwa świa­
topoglądy religijne w ytw orzył w realizacjach artystycznych opozycję m ię­
dzy tym i doktrynam i kościelnymi. Dom inujący w sztuce niem ieckiej d ru ­
giej dekady n u rt nazareński wraca do daw nych schem atów religijnych. 
W niektórych przypadkach odwołuje się naw et do twórczości dekady m i­
nionej, lecz ,brak m u owej przew rotności form acji pierw szej dekady. 
Twórczość ta, szczególnie w środowisku berlińskim  wśród twórców pro­
testanckich, jest często w ulgarnym  eksplikowaniem  symboliki artystów  
pierwszego dziesięciolecia, czego najlepszym  przykładem  jest m alarstw o 
K arla Friedricha Schinkla (1781 - 1841), tw órcy stojącego n a  granicy 
dwóch dekad ®5.

Sytuacja polityczna Niemiec drugiego i trzeciego dziesięciolecia wieku 
XIX nie sprzyja reform acyjno-spekulacyjnem u kierunkow i w  sztuce.

land, op. cit., s. 438, Friihw ald w skazuje ina trw anie sym boliki m ary jnej do firn 
de siècle; por. też M a r t i n ,  op. cit., s. 31.

65 Ż u c h o w s k i ,  op. cit., rozdział: F riedrich , Runge, Schinkel — postaw y este­
tyczne.
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The form ation fully  expressed its heretic character in two form ulated motifs; the 
m otif of a  child, an d  th e  m otif of love. The form er helped to create the s ta tus 
of an  a rtis t as a p riest an d  a m ediator, the la te r praised the erotic aspect. An 
a r tis t besomes the priest, the  m ediator becomes a P hillis tine and  God. The true  
a rtis t had to  iden tify  w ith  a child and  be fu ll of love. The child was giving him  
the pow er of dem iurg and was d irecting his speculations tow ard the origin. The s ta ­
te  of childhood assured the a r tis t’s im punity. A round the year 1800 w hen the no- 
b ilita tion  of love firs t a ltru istic  and  platonic then  of an  erotic character appears 
in art, It he lovers a re  preisenlted as children  for the 'sake of dim inishing of the -ero­
ticism . More and m ore often the figure of a beloved w om an can be seen, who in 
the pain tings of Ruinige is  given iheretic a ttr ib u tes  oí a new  naked M ary—Venus.

A fter the year 1810 the unity  of tlhe form ation w as broken. In 18d9, tthe split 
^within ¡the studen t's  m ovem ent sltcppeid the developm ent of the .third decade 
in Germ any.

The analysis of the Vilno circle, particu larly  the w orks of A. Mickiewicz 
w ritte n  a fte r 1820 could have given the hypothetical p ic ture of the n o n -e x is te n t 
th ird  decade in  G erm any. Common factors w hich coexist in the firs t and the th ird  
decade do not allow  us to percive the la tte r  as a  continuation of the form er. More­
over, in the surrealism , such elem ents as deccit and irony, w hich w ere significant 
for the firs t decade, would appear.

T ransla ted  by I. A. Sankiewicz


