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Sw. Jozef z matym Chrystusem
Danuty Waberskiej. Studium
z ikonologii i estetyki recepdji

Przy pobieznym ogladzie moze si¢ wydawac, ze ob-
raz Danuty Waberskiej, namalowany dla poznariskie-
go kosciota Bernardynéw ($w. Franciszka Serafickiego)
w roku 1991 [il. 1], tkwi gleboko w siggajacej XIX stu-
lecia konwencji malarstwa oftarzowego. Przy blizszym
wejrzeniu, ktérego probe podjeto w niniejszym studium,
okazuje si¢ jednak dzietem frapujacym, ktérego przesta-
nie zakorzenione jest w cechach niekonwencjonalnych.

Okresowi dzieciristwa Chrystusa szczegdlng uwage
poswigca Ewangelia sw. Lukasza, ktdry przekazuje, ze
w Nazarecie Jezus byl poddany J6zefowi i Maryi (Lk
2, 51), wzrastajac ,w madrosci, w latach i w tasce” (Ek
2, 52). J6zef, prawny ojciec dziecka, ,zapewnial nie-
zb¢dng réwnowagg dzietu wychowania, wspétpracowat
z matzonka, by uczyni¢ dom w Nazarecie srodowiskiem
sprzyjajacym wzrostowi i osobowemu dojrzewaniu Je-
zusa. Wdrazajac Go nastgpnie do cigzkiej pracy ciesli,
Jézef pomégt Jezusowi wejs¢ w §wiat pracy oraz whaczy¢
si¢ w zycie spoteczne”™.

Na obrazie Danuty Waberskiej namalowanym dla
poznarniskiego ko$ciota Bernardynéw Zbawiciel zostat
ukazany w wieku, ktéry pozwala przy rozpoznaniu tre-
$ci dzieta wzia¢ pod uwagg jedyne odnotowane w ewan-
geliach wydarzenie z okresu Jego dzieciristwa, kiedy to,
majac dwanascie lat, oddalit si¢ od Jézefa i Maryi przy
w $wigtyni jerozolimskiej, by ,,przystuchiwac si¢ [nauczy-
cielom] i zadawa¢ pytania”. Rodzice odnalezli Go tam
dopiero po trzech dniach?. Wymiar teologiczny wspo-
mnianego wydarzenia wiaze si¢ z odpowiedzia Jezusa,
ktérej udzielit Matce pytajacej: ,,Synu, czemus nam to
uczynit? Oto ojciec Twdj i ja z bélem serca szukalismy
Ciebie” (Ek 2, 48), odpowiedzi, w ktérej objawit pel-

na $wiadomos¢, ze jest tym, ktdry zostal postany, aby

Jan Pawet II, Zywot Maryi, Krakow 2012, s. 145.

2, Jego rodzice zauwazaja to dopiero po koniec pierwszego dnia
drogi. Dla nich bylo rzecza zupelnie normalng przypuszezaé, ze Jezus
jest gdzie$ w grupie pielgrzyméw [...]. Te trzy dni mozna wyjasnié
w sposob bardzo konkretny. Przez jeden dzieri Maryja i Jézef szli na
pétnoc [z Jerozolimy — M.H.], drugiego dnia potrzebowali na drogg
powrotng i wreszcie trzeciego dnia odnalezli Jezusa”, J. Ratzinger
(Benedykt XV1), Jezus z Nazaretu. Dzieciristwo, ttum. W. Szymona
OP, Krakéw 2012, s. 164.
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A cursory glance at the 1991 painting of Da-
nuta Waberska in the Bernardine Church of St
Francis Seraphicus in Poznan [fig. 1] may suggest
it is deeply rooted in the 19"-century conven-
tions of altar painting. On closer analysis, how-
ever, such as is attempted in this study, St Joseph
with Young Jesus appears to be an intriguing piece
that conveys its message through an array of non-
conventional means.

Christ’s childhood is given particular atten-
tion in the Gospel of St Luke; the evangelist re-
counts that, in Nazareth, Jesus was obedient to
Joseph and Mary (Luke 2:51) and continued to
grow “in wisdom and stature, and in favour with
God and man” (Luke 2:52). Joseph, the legal
guardian of the child, “introduced the necessary
balance to the task of upbringing and worked
with his spouse to turn the house in Nazareth
into an environment conducive to the personal
growth and development of Jesus. By initiating
his son into the hard carpenter’s profession, Jo-
seph helped Jesus enter the world of labour and
eased his integration into social life.”!

Waberska’s painting [fig. 1] depicts Christ
at an age of twelve. It sends us back to the only
well-documented event of his childhood: the day
when he strays from Mary and Joseph near the
Temple of Jerusalem, “sitting among the teachers,
listening to them and asking them questions.” His
parents only found him there three days later.”
The theological dimension of the episode comes

"John Paul II, Zywot Maryi, Krakéw 2012, p. 145.

It is only at the end of the first day that Jesus’s parents
notice his absence. It was absolutely natural for them to
assume that he was following somewhere together with
other pilgrims [...]. The number of days, three, can be
explained very easily. On the first day, Mary and Joseph
walked north [from Jerusalem — M. H.]; on the second,
they walked back, and, at long last, they found Jesus on
the third. Cf. J. Rawzinger (Benedict XVI), Jezus z Nazaretu.
Dzieciristwo, transl. W. Szymona OP, Krakéw 2012, p. 164.



to light in the answer Jesus gives to his Mother’s
reproachful question: “Son, why have you treated
us like this? Your father and I have been anxiously
searching for you” (Luke 2:48). Manifest in his
reply is the awareness that he has been sent to
bring truth to the world: “Didn’t you know I had
to be in my Father’s house?” (Luke 2: 49-50).
Accepting “his exclusive dedication to the Fa-
ther and not to his family ties on earth”, he an-
nounced his “absolute separateness” from Mary
and Joseph; at the same time, the two were invited
to “transcend reality and open up to the new per-
spective of His future.”® Waberska depicted Jesus
and Joseph in a moment of great tenderness. In

3 John Paul II 2012 (fn. 1), p. 154.

1. Danuta Waberska, Sw. Jozef z matym
Chrystusem, 1989, olej na plétnie, kosciét
Bernardynéw, Poznai, fot. M. Haake

1. Danuta Waberska, St Joseph with Young
Jesus, 1989, oil on canvas, Bernardine

Church, Poznat, photo by M. Haake

przynies¢ prawde $wiatu: ,,Czy nie wiedzieliscie, ze po-
winienem by¢ w tym, co nalezy do mego Ojca? ” (Lk
2, 49-50). Przyjmujac jako norme swego postepowania
»jedynie przynaleznos¢ do Ojca, a nie wi¢zi rodzinne na
ziemi”, obwieécil ,,zdecydowana odrebnos¢” w stosun-
ku do Maryi i J6zefa, zapraszajac ich jednoczesnie ,,do
przekroczenia sfery rzeczywistosci i otwarcia si¢ na nowe
perspektywy zwiazane z Jego przysztoscia™. Waberska
ukazata J6zefa i Jezusa w relacji pelnej czutosci. W jej
kontekscie szczegdlne znaczenie ma opozycja, jaka wo-
bec uzytego przez Maryje sformutowania ,,0jciec Twoj”
odnoszacego si¢ do J6zefa ustanawia Syn Bozy stowami
,Ojciec mdj”, majac na mysli Boga. Czutos¢ okazywana
Jezusowi zyskuje wymowe tym wigksza, im bardziej nie-

3 Jan Pawet 11 2012, jak przyp. 1, s. 154.
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odparta jest §wiadomos¢ Jézefa, ze nie do niego odnosi
si¢ w swej istocie synostwo tulonego chlopca.

Nie zmienia tej konkluzji niedwuznaczna uwaga
$w. Lukasza poczyniona w zakodczeniu relacji o od-
nalezieniu w $wigtyni: ,niczego jednak nie zrozumieli
z tego, co im powiedzial”. Odpowiedz Jezusa w $wiaty-
ni musiata odnowi¢ w §wiadomosci Jézefa to, co usty-
szat owej nocy dwanascie lat wezesniej: ,Jézefie [...] nie
boj si¢ wzia¢ do siebie Maryi, twej Matzonki; albowiem
z Ducha Swietego jest to, co si¢ w Niej poczelo. Porodzi
Syna, ktdremu nadasz imi¢ Jezus, On bowiem zbawi
swoj lud od jego grzechéw” (Mt 1, 20-21). Idac tym
tropem, mozna domniemywa¢, ze $wiadomos$¢ Jozefa
zostata ozywiona réwniez pamigcia stéw ustyszanych
podczas ofiarowania Jezusa w $wigtyni od starca Syme-
ona, ktéry rozpoznat w dziecku ,$wiatto na o$wiece-
nie pogan i chwal¢” Izraela, ale takze pamiecia przepo-
wiedni ,,naznaczonej cierpieniem przysztosci Mesjasza”
wypowiedzianej wéwczas do Maryi: ,,Oto Ten przezna-
czony jest na upadek i na powstanie wielu w Izraelu,
i na znak, ktéremu sprzeciwia¢ si¢ beda. A Twoja du-
sz¢ miecz przeniknie, aby na jaw wyszly zamysly serc
wielu”. Rodzice przyjeli te stowa w milczeniu. Wiemy,
ze Maryja rozwazata je w swoim sercu.

O postawie Jozefa rozstrzyga zgoda na tre$¢ zwiasto-
wania: ,uczynit tak, jak mu polecit aniot Pariski: wziat
swoja Matzonke do siebie” (Mt 1, 24), to zas, co uczy-
nil, bylo najczystszym ,,postuszenstwem wiary” (por. Rz
1, 5; 16, 26; 2 Kor 10, 5-6). Od tego momentu i od
ofiarowania w $wiatyni J6zef wiedzial, ze jest powier-
nikiem Bozej tajemnicy. Jezus dwunastoletni nazwat
t¢ tajemnicg po imieniu: ,powinienem by¢ w tym, co
nalezy do mego Ojca” (Ek 2, 49-50).

Wypada zatem stwierdzi¢, ze rozumienie kazdej zo-
brazowanej relacji migdzy Jézefem a wzrastajacym Jezu-
sem powinno by¢ prowadzone w kontekscie przestania,
jakie ciesla otrzymat od aniofa i podczas ofiarowania
(tym bardziej ze wobec obrazu Waberskiej hipoteza musi
pozostaé, czy ukazana scena rozgrywa si¢ przed naucza-
niem Jezusa w $wiatyni, czy po nim). Zubozyliby$my
wymowe dziela, odezytujac gest Jozefa jako stuzacy je-
dynie ukojeniu przej$ciowych emocji chlopca. Jest on
takze gestem przyjecia chlopca zrozumiatym w planie
ojcostwa Jozefa: ,Jego ojcostwo wyrazito si¢ w sposéb
konkretny w tym, ze uczynit ze swego zycia stuzbg, zto-
zyt je w ofierze tajemnicy wcielenia i zwiazanej z nia
odkupieniczej misji; postuzyl si¢ wladza, przystugujaca
mu prawnie w $wictej Rodzinie, aby ztozy¢ catkowity
dar z siebie, ze swego zycia, ze swej pracy; przeksztalcit
swe ludzkie powotanie do rodzinnej mitosci w ponad-
ludzka ofiarg z siebie, ze swego serca i wszystkich zdol-
nosci, w mito$¢ oddang na stuzb¢ Mesjaszowi wzrastaja-

“ Jan Pawel 11, Adhortacja apostolska Redemptoris Custos.
O swigtym Jozefie i jego Postannictwie w Zyciu Chrystusa i Kosciota,
za: www.opoka.org.pl [dostep: 7 I 2013].
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this context, it is important to bear in mind the
difference between the words “your father” that
Mary uses to refer to Joseph, and those that Jesus
uses to refer to God: “my Father”. The tender-
ness that he receives from Joseph is all the more
telling in light of Joseph’s awareness that the boy
in his arms does not properly belong to him.

The conclusion is in no way affected by the
unambiguous remark with which St Luke chooses
to end his account of the reunion in the temple:
“But they did not understand what he was say-
ing to them.” Jesus’s reply must have reminded
Joseph of the words he had heard from an angel
twelve years earlier: “Joseph... do not be afraid
to take Mary home as your wife, because what
is conceived in her is from the Holy Spirit. She
will give birth to a son, and you are to give him
the name Jesus, because he will save his people
from their sins” (Matthew 1: 20-21). Taking this
line of reasoning further, it is not out of place to
suppose that Joseph’s awareness was also moved by
the memory of Jesus’s presentation in the Temple
and the words of Simeon, who had recognized
the baby as “a light to lighten the gentiles and
to be the glory of... Israel,” as well as his proph-
ecy of the sorrowful future of the Messiah: “this
child is destined to cause the falling and rising of
many in Israel, and to be a sign that will be spo-
ken against, so that the thoughts of many hearts
will be revealed. And a sword will pierce your
own soul t00.” The two parents took in these
words in silence. We know that Mary weighed
them in her heart.

Joseph’s attitude is shaped by his acceptance
of the angel’s annunciation: “he did what the an-
gel of the Lord had commanded him and took
Mary home as his wife” (Matthew 1:24); his ac-
tions serve as the purest example of the “obedience
of faith” (cf. Romans1:5; 16:26; 2 Corinthians
10:5-6). From the moment of annunciation and
the presentation in the Temple, Joseph knew he
was the bearer of divine mystery. At the age of
twelve, Jesus at last expressed the nature of the
mystery in concrete terms: “I had to be in my
Father’s house” (Luke 2: 49—50).%

With this in mind, the analysis of any vis-
ual representation of the relationship between
adolescent Jesus and Joseph should take into ac-
count the message of the angel and the words of
Simeon (especially that it is rather inconclusive
whether the scene depicted in Waberska’s paint-

4John Paul I1, Apostolic Exhortation Redemptoris Custos.
On the Person and Mission of Saint Joseph in the Life of Christ
and of the Church, translation after: http://www.vatican.va
[accessed: 30 Aug. 2013].



ing precedes or follows the teaching of Jesus in
the Temple). We would not do full justice to the
painting, were we to read the gesture of Joseph
only as an attempt to pacify Jesus’s emotions; it is
also a gesture of acceptance properly understood
only in the perspective of Joseph’s fatherhood: “His
fatherhood is expressed concretely in his having
made his life a service, a sacrifice to the mystery
of the Incarnation and to the redemptive mis-
sion connected with it; in having used the legal
authority which was his over the Holy Family in
order to make a total gift of self, of his life and
work; in having turned his human vocation to
domestic love into a superhuman oblation of self,
an oblation of his heart and all his abilities into
love placed at the service of the Messiah grow-
ing up in his house.” Particularly important is
the silence of the saint: “The same aura of silence
that envelops everything else about Joseph also
shrouds his work as a carpenter in the house of
Nazareth. It is, however, a silence that reveals in
a special way the inner portrait of the man. The
Gospels speak exclusively of what Joseph »did«.
Still, they allow us to discover in his »actions« —
shrouded in silence as they are — an aura of deep
contemplation. Joseph was in daily contact with
the mystery »hidden from ages past«, and which
»dwelt« under his roof.”® In conclusion, the re-
lationship between Joseph and Jesus should be
looked at not just in the context of a particu-
lar event in the life of Jesus, but also within the
broader perspective of Joseph’s role in the uni-
versal history of redemption.

The relationship between the characters in the
painting is manifest not only in their embrace, but
also in their heads touching; the proximity of Jo-
seph’s lips to Jesus” forehead alludes to a kiss. In
order to interpret the painting, it is also important
to see that the young Christ is standing on two
wooden beams. In the context of his death, they
can be seen not only as two physical elements ar-
ranged in the shape of a cross, but also as the sign
of the cross. The second interpretation, of course,
is predicated on the high degree of resemblance
between the sign and its referent, which, following
Peirce, allows us to classify it as an icon: “a great
distinguishing property of the icon is that by the
direct observation of it other truths concerning its
object can be discovered than those which suffice
to determine its construction.”” Once established,

> Pope Paul VI, Speech of 19 March 1966: Insegnament,
IV (1966), 110, quoted after: Jan Pawet II (fn. 4).

®John Paul II (fn. 4).

7 Charles Sanders Pierce, Collected Papers (Cambridge,
MA: Harvard U B, 1965-1967) 2.278.

cemu w jego domu™. Charakterystyki tej dopetnia mil-
czenie ukazanego na obrazie Jézefa: ,Nad praca Ciesli
w domu nazaretaniskim rozposciera si¢ ten sam klimat
milczenia, ktdry towarzyszy wszystkiemu, co jest zwia-
zane z postacia Jézefa. Milczenie to réwnoczesnie w spo-
s6b szczegdlny odstania wewngtrzny profil tej postaci.
Ewangelie méwia wylacznie o tym, co J6ézef »uczynik«.
Jednakze w tych ostonigtych milczeniem »uczynkachc
Jézeta pozwalaja odkry¢ klimat glebokiej kontempla-
Gjiz Jozef obcowal na co dzieri z tajemnica »od wiekdw
ukryta w Bogug, ktéra »zamieszkata« pod dachem jego
domu”®. Konkludujac, mozna stwierdzi¢, iz relacja J6-
zefa i Chrystusa winna by¢ rozumiana nie wylacznie
w kontekscie tego czy innego wydarzenia z zycia Jezu-
sa, lecz na planie og6lnym, w perspektywie catoci roli,
jaka Jozef spetnia w dziele odkupienia.

Wiez miedzy postaciami ukazanymi przez Waber-
ska jest wydobyrta nie tylko przez ich wzajemne objecie
sig, ale tez zetknigcie gtow i przede wszystkim blisko$¢
ust Jozefa i czota Jezusa zawierajaca sugesti¢ pocatun-
ku. Dla interpretacji obrazu znaczace jest réwniez, ze
miodociany Chrystus stoi na dwéch deskach. W kon-
tekscie jego $mierci uktad desek mozna odczytywaé nie
tylko jako utozenie dwéch fizycznych elementéw na
krzyz, lecz réwniez jako znak krzyza. Interpretacja ta
jest oczywiscie uwarunkowana tym, ze uktad desek za-
chowuje silne podobieristwo do elementu znaczonego,
co pozwala go, w $wietle terminologii Pierce’a, zakwa-
lifikowa¢ jako ikong: ,Istotna, szczegdlnie wyrdzniaja-
cg cechg znaku ikonicznego jest to, ze dzigki jego bez-
posredniej obserwacji mozna odkry¢ prawdy o przed-
miocie inne niz te, ktdre wystarczaja do okreslenia jego
budowy””. Odczytanie uktadu belek jako znaku krzyza
prowadzi z kolei do pytania o relacj¢ migdzy obejmo-
waniem si¢ postaci a tym znakiem, innymi stowy, czy
zachowanie postaci wynika z wiedzy na temat mecha-
nizmu zbawienia, ktére ma si¢ dokona¢ przez $mieré
na krzyzu, a zatem czy znak krzyza jest komentarzem
stanu $wiadomosci Chrystusa, czy wylacznie znakiem
odczytywanym przez widza.

Nie pomylimy si¢ chyba, twierdzac, ze tulacy sig
do Jézefa Chrystus reprezentuje jakis stan emocjonalny.
Sw. Ambrozy pisat, ze Chrystus ,Doznawal smutku jak
cztowiek, wzial bowiem na siebie méj smutek™. Kwestia
ludzkich odczu¢ Jezusa jest ztozona. Jedli chodzi o smu-
tek, w $wietle doktryny Kosciota Chrystus ,,nie podlegat
uczuciu petnego smutku, natomiast doznawat smutku

> Pawel VI, Przeméwienie z 19 marca 1966 roku: Insegnamenti,
IV (1966), 110, cyt. za: Jan Pawel II, jak przyp. 4.

®Jan Pawet II, jak przyp. 4.

7 Ch.S. Pierce, Whbor pism semiotycznych. Znak — Jezyk —
Rzeczywistosc, Warszawa 1997, s. 151.

® Cyt. za: Tomasz z Akwinu, Suma teologiczna, v. 24: Tajemnica
Weielenia Stowa Bozego, przekl. i objasnienia S. Piotrowicz, Londyn

1964, s. 258.
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2. John Everett Millais, Chrystus

w domu rodzicéw, 1850, Tate Gallery, Londyn, fot. za: Common Wikimedia. Repozytorium Wolnych Zasobow

.

2. John Everett Millais, Christ at the House of His Parents, 1850, Tate Gallery, London, photo from: Common Wikimedia

jako poczatkowego odczucia™. Niezaleznie od tego, jaki
konkretnie stan emocjonalny reprezentuje Chrystus,
wydaje si¢ konieczne uzna¢, ze jesli zachodzi zwiazek
migdzy obejmowaniem si¢ postaci a znakiem krzyza,
to trzeba odpowiedzie¢ na pytanie, czy Chrystus jako
cztowiek wiedzial o swojej przyszlej $mierci na krzyzu.

Akwinata podaje, ze Chrystus posiadat trzy rodzaje
wiedzy: wiedzg uszczgsliwiajaca, wynikajaca z faktu, ze
zna si¢ Boga przez to, ze widzi si¢ Go ,twarza w twarz”
(oglada Istotg Boza), a nie poprzez wiarg; wiedzg wlana,
czyli posiadang od urodzenia; wiedz¢ empiryczna, czyli
ynabyta, ktéra jest wiedza ludzka we wlasciwym tego
stowa znaczeniu” (uczyt sig, jak chodzi¢, jak méwié,
pracy w warsztacie etc.)'’. Pytajac, czy Chrystus jako
czlowiek wiedzial o swojej przyszlej $mierci na krzyzu,
pytamy, czy znat Stowo Boze, poniewaz Stowo Boze jest
tym, przez ktdre ,wszystko si¢ stato”, czyli byly przez
nie uczynione wszystkie czasy. Pytanie zatem, czy Je-
zus mial wiedz¢ o Stowie Bozym jako czlowiek, moca

? Ibidem, s. 259.

¥ Tbidem, s. 177-185. ,Jezus za$ czynit postepy w madrosci,
w latach i w tasce u Boga i ludzi” (Ek 2, 51). Stwierdzenie to
Benedykt XVI komentuje: ,,Jako czlowiek nie zyje w abstrakeyjnej
wszechwiedzy, lecz jest zakorzeniony w konkretnej historii, w miejscu
i czasie, w fazach ludzkiego zycia, i stad otrzymuje konkretny ksztat
swej wiedzy. Wida¢ tu wige bardzo jasno, ze myslat i uczyt si¢ na
ludzki sposéb”, Ratzinger 2012, jak przyp. 2, s. 169.
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the interpretation of the beams as the sign of the
cross, however, leads to further questions. What is
the connection between the sign of the cross and
the embrace depicted in the painting? In other
words, are the characters aware of the mechanism
of salvation, which is to culminate on the cross?
More specifically, is the sign of the cross a com-
mentary on the state of mind of Jesus or merely
a sign recovered by the viewer?

It would not be far-fetched, I suppose, to
claim that Waberska’s Jesus must be in an emo-
tional state of some kind. St Ambrose once wrote
that Christ “as a man... had sorrow; for he bore
my sorrow.”® The question of Jesus’s emotional
life is a complex one. As concerns sadness, the
doctrine of the Church holds that “sorrow was
not in Christ, as a perfect passion; yet it was in-
choatively in him as a »propassion«.” Regardless
of what specific emotional state is represented in
the painting if there is any connection between
the embrace and the sign of the cross, it must
first be determined whether Christ, as a man,
knew of his future death on the cross.

8 Quoted after Thomas Aquinas, Summa Theologica,
1I1.15.6
? Ibidem.



Thomas Aquinas claims that Christ possessed
three kinds of knowledge: beatific knowledge,
i.e. knowledge based not on faith but on being
able to contemplate God “face to face”; infused
knowledge, i.e. knowledge possessed from birth;
and empirical knowledge, i.e. acquired knowledge,
which is human knowledge in the strictest sense
(he had to learn how to walk, talk, work in the
carpenter’s shop, etc.)."” To ask whether Christ
knew of his future death on the cross is to ask
whether he knew the Word of God, because it
was through the latter that “all things came into
being”; the Word created all things past, present,
and future. It is to ask, further, whether Jesus
possessed this knowledge as a man, by virtue of
his human nature, i.e. the union of body and
soul. On to Thomas Aquinas: “the soul of Christ
does not comprehend the Word,”"" it does not
know the fullness of God’s glory. His knowledge,
however, encompasses the awareness of all that
“is, or was, or will be”, as well as “all that in any
way whatsoever is, will be, or was done, said, or
thought, by whomsoever and at any time.”"* The
capacity to know the “future” was also part of the
knowledge infused by the Holy Spirit, thanks to
which “Christ knew all things made known to
man by Divine revelation, whether they belong
to the gift of wisdom or the gift of prophecy, or
any other gift of the Holy Ghost.””® He knew
who he was (“Didn’t you know I had to be in my
Father’s house?” (Luke 2: 49—50)) and, accord-
ingly, was aware of the Old Testament prophecies
predicting his death and resurrection. The cross
in Waberska’s painting, therefore, can be said to
reflect the state of Christ’s consciousness. In other
words, Jesus does not step on the beams only to
embrace Joseph more easily; rather, he does so
as a sign, which may also go some way towards
explaining his behaviour and his sadness.

Let us stop for a while and consider what it
is precisely that allows us to read the arrangement
of the beams not just as an arrangement of two
physical objects, but also as the sign of the cross.
As noted above, the interpretation will immedi-
ately suggest itself to any viewer who knows the

story of Jesus and his death. The Catholic doctrine

19 Ibidem, “Jesus grew in wisdom and stature, and
in favour with God and man” (Luke 2:52). Benedict XVI
comments that as a man, Jesus did not live in a state of
abstract omniscience, but was rooted in history, in a specific
place and time, following the stages of human life, and in
this manner his knowledge took shape. It is clear that he
thought and learned the way men do. Cf.: Ratzinger 2012
(fn. 2), p. 169.

"'"Thomas Aquinas (fn. 8), I11.10.1.

12 Ibidem, 111.10.3

1 Ibidem.

swej ludzkiej natury, bedacej zjednoczeniem ciata z du-
sza. Jak czytamy u Tomasza z Akwinu, ,Dusza Chry-
stusa nie poznaje stowa w sposéb wyczerpujacy”'!, nie
poznaje pelni mocy Boga. Jej poznanie obejmuje jed-
nak wiedz¢ o ,kazdej rzeczy, ktéra w jakikolwiek spo-
s6b jest, byta lub bedzie”, i o ,wszystkim tym, co byto
przez kogokolwiek uczynione, wypowiedziane lub po-
myslane w jakikolwiek sposéb”'?. Zdolno$¢ poznania
»przysztosci” jest tez udziatem wrodzonej wiedzy Chry-
stusa, wlanej przez Ducha Swietego. Dzicki niej ,,poznat
[Chrystus] cale objawienie Boze, przekazane ludziom
badZ to w zakresie daru madrosci, badZ daru proroctwa,
czy ktéregos z daréw Ducha Swictego™?. Majac $wia-
domos$¢ tego, kim jest (,Czy nie wiecie, ze ja powinie-
nem by¢ w tym, co nalezy do mojego Ojca?” — Ltk 2,
50), znat wigc wszystkie zapowiedzi starotestamentowe
swej $mierci i zmartwychwstania. Mozna zatem w od-
niesieniu do obrazu Waberskiej stwierdzi¢, ze krzyz od-
zwierciedla stan $wiadomosci Chrystusa. Innymi stowy,
nie wchodzi on na utozone belki po to, by méc tatwiej
przytuli¢ si¢ do J6zefa, lecz daje w ten sposéb widzowi
znak, z czego wynika jego sposéb zachowania i odczu-
wany smutek.

Rozwazmy przez chwile, co pozwala odczytywaé
uktad desek nie tylko jako ulozenie dwéch fizycznych
elementéw na krzyz, lecz réwniez jako znak krzyza. Jak
juz wspomnialem, mozliwo$¢ t¢ dostrzeze widz, ktd-
ry zna dzieje Chrystusa i rodzaj $mierci, jaka ponidst.
Doktryna Kosciota katolickiego dostarcza uzasadnienia
dla takiego odczytania w stowach $w. Jana Ztotoustego
dotyczacych Marii: ,Dlatego byta poslubiona ciesli, bo
Chrystus, malzonek Kosciota, miat dokona¢ zbawienia
wszystkich ludzi przez drzewo krzyza”'*. Z kolei per-
cepcja obserwatora zaznajomionego z tradycja obrazéw
i ikonografia chrzescijariska bedzie zapewne uwarun-
kowana pamigcig o obrazach Johna Everetta Millaisa
i Williama Holmana Hunta przedstawiajacych Chrystusa
w warsztacie ciesielskim Jézefa (Chrystus w domu rodzi-
cow z 1850 roku, Tate Gallery [il. 2]; Ciert smierci z lat
1870-1873, Manchester Art Gallery [il. 3]). W swietle
wywodu §w. Jana Zlotoustego juz samo przedstawienie
warsztatu ciesli wystarczy, aby uwage widza odesta¢ do
p&zniejszej meki Chrystusa. Natomiast obrazy prerafa-
elitéw ukazuja takie zachowanie postaci i relacje migdzy
poszczeg6lnymi elementami, ktére t¢ asocjacj¢ czynia
wyrazniejsza niz w przypadku przedstawienia jedynie
miejsca pracy (Millais ukazal m.in. Jezusa skaleczone-
go w dlon i krew kapiaca na jego stopg, Hunt natozyt
cien rozwartych rak Syna Bozego na deske z narzedziami
stolarskimi)'®. Obrazy te, znane z tysi¢cy reprodukeiji,

" Tomasz z Akwinu, jak przyp. 8, s. 188.

12 Ibidem, s. 190.

" Ibidem, s. 201-202.

14 Sw. Tomasz z Akwinu, Ewangelia Ojcéw Kosciota, wyb. i przekh.
J. Salij OP, Poznan 2001, s. 27.

15 Obraz Millaisa, wystawiony po raz pierwszy bez tytutu, ale
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wspdttworza konwencje polegajaca na wlaczaniu w przed-
stawienie pracy mlodego Jezusa znakéw odsylajacych do
jego pdiniejszej meki. Wiele reprezentujacych ja dziet
kreuje znak meki w mniej wyszukany sposéb, np. po-
przez ukazanie Jezusa dzwigajacego skrzyzowane deski.
Nie jest moim zamiarem ustalenie, czy pracy Waberskiej
blizej dzietu Millaisa, czy raczej jego licznym, ociera-
jacym si¢ o banalnos¢ nasladownictwom. Poprzestaje
na hipotezie, ze wpisuje si¢ ona w t¢ wlasnie strategic
formutowania aluzji. Wypada jeszcze zaznaczyé, ze po-
znaniski obraz rézni si¢ od przedstawieri, w kedrych znak
krzyza zostat wprowadzony expressis verbis, np. w posta-
ci cienia rzucanego przez Jezusa'®. Dzigki swojej wie-
dzy o przedstawionych postaciach widz rozszyfrowuje
na obrazach prerafaelitéw i Waberskiej znaki w konste-

z cytatem z Ksiegi Zachariasza (13, 6) przyczynit si¢ do oskarzen
malarza o bluZnierstwo za to, ze ten traktujacy o krwi falszywego
proroka werset odnidst do ofiary Chrystusa, por. E. Morris, 7he
Subject of Millaiss Christ in the House of His Parents, ,Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes” 1970, t. 33, s. 343-344.
16 Zob. www.prayerflowers.com/Jesus.htm [dostep: 12 V 2013].
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3. William Holman Hunt, Cier
smierci, 1870, City Art Gallery,
Leeds, fot. za: Common Wiki-
media. Repozytorium Wolnych
Zasobéw

3. William Holman Hunt, 7he
Shadow of Death, 1870, City Art
Gallery, Leeds, photo from: Com-

mon Wikimedia

supplies an additional justification in the words of
John Chrysostom: “therefore Mary was espoused
to a carpenter, because Jesus, the Spouse of the
Church, was to work the salvation of the world by
the wood of the Cross.”"* The perception of anyone
familiar with Christian iconography and the history
of painting, on the other hand, will no doubt be
informed by the recollection of two paintings, one
by John Everett Millais and the other by William
Holman Hunt, both of which depict Jesus in the
carpenter’s shop (Christ in the House of His Parents
from 1850, Tate Gallery [fig. 2]; The Shadow of
Death from 1870-1873, Manchester Art Gallery
[fig. 3]). In light of John Chrysostom’s remarks,
the depiction of the carpenter’s shop characters’
behaviour and the relations between individual ele-
ments in the two Pre-Raphaelite paintings further
serve to reinforce such associations (for instance,

4 Thomas Aquinas, Catena Aurea (Golden Chain). Gospel
of St Matthew 1:18-25.



the Jesus of Millais’s painting has just cut his fin-
ger and blood from the cut is shown dripping on
his foot; Hunt, in turn, projects the shadow of
Christ’s outstretched hands onto the carpenter’s
board)."”” Known from myriads of reproductions,
the paintings represent a tradition in which images
of young Jesus at work are supplanted by symbols
alluding to his Passion. Many illustrate the con-
vention in a much less sophisticated manner, e.g.
by showing Jesus carrying crossed beams on his
back. It is not my intention to conclude whether
Waberska’s work is closer to that of Millais or to
some of its lesser and rather banal imitations. I shall
content myself with the hypothesis that it forms
part of the broader strategy of allusion. It should
be noted that the painting differs from representa-
tions in which the sign of the cross is introduced
explicitly, for instance, as a shadow cast by Jesus.'®
It is through prior knowledge of the biblical story
that the viewer can look at the works of Waberska
and the Pre-Raphaelites and Waberska and easily
decipher the seemingly random constellation of
symbols.” The decoding process begins with the
discovery of a surprising motif that does not fol-
low from the relations between elements as it is
known from reality.

Presented thus far, our reading of Waberska’s
work has relied on a prior knowledge of its con-
tent, both on the general (the story of Christ’s
death) and the individual plane (the knowledge
possessed by Jesus). This pattern applies to re-
ligious art in general; the content of religious
paintings is always already known beforehand.
However, the Scriptures hardly ever instruct us
how to imagine biblical events and characters. To
say that the arrangement of the beams can only
be seen as the sign of the cross on the basis of

15 Millais’s painting, initially presented without a title
but with a verse from the Book of Zechariah (13:6), which
referred the words speaking of the blood of a false prophet
to the sacrifice of Christ, drew the charges of blasphemy, cf.
E. Morris, The Subject of Millaiss Christ in the House of His
Parents, “Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”,
1970, vol. 33, pp. 343-344.

16 See: www.prayerflowers.com/Jesus.htm [accessed: 12
Jun. 2013].

7 For more information, cf.: J. Nicoll, The Pre-
Raphacelites, London 1970; Praeraffaeliten, exhibition
catalogue, Staatliche Kunsthalle in Baden-Baden, 23 Nov.
1973 — 24 Feb. 1974, ed. K. Gallwitz, Baden-Baden 1973;
G. Crepaldi, Rossetti i prerafaelici, transl. A. Majewska,
Warszawa 2006. About Millais’s painting: A.L. Baldry, Sir
John Everetr Millais. His Art and Influence, London 1899;
Morris 1970 (fn. 15), pp. 343-345; G.H. Fleming, John
Everett Millais. A Biography, London 1998, pp. 54-65; A.
Sanders, Millais and Literature, in: John Everett Millais.
Beyond the Pre-Raphaclite Brotherhood, ed. D.N. Mancoff,
New Haven—London 2001, p. 73.

lacjach na pozér przypadkowych!. Ich lekture inicjuje
dostrzezenie motywu niespodziewanego, poniewaz nie
wynika on z relacji miedzy elementami przedstawienia
znanymi z rzeczywistosci.

Dotychczasowa lektura obrazu Waberskiej byta
mozliwa wylacznie na mocy uprzedniej wiedzy o tresci
przedstawienia zaréwno o charakterze ogélnym (historia
$mierci Chrystusa), jak i szczegdlowym (kwestia wiedzy,
jaka posiadat Syn Bozy). Te zalezno$¢ da si¢ odnies¢ do
malarstwa religijnego w ogéle. Tresci obrazéw religij-
nych sa znane skadinad — obraz nie jest ich Zrédlem.
Bez watpienia jednak Pismo Swicte nie méwi, w jaki
spos6b mamy sobie wyobraza¢ postaci czy wydarze-
nia biblijne. Z chwila, gdy stwierdzamy, ze odczytanie
w uktadzie desek znaku krzyza jest mozliwe wytacznie
w oparciu o uprzednia wiedzg, oddalamy si¢ od odpo-
wiedzi na pytanie, jak przedstawienie zostalo wyobra-
zone, rozstrzygamy o sensie obrazu niezaleznie od jego
warstwy zmystowej. Bez watpienia jest zagadnieniem
szczegblnej wagi, czy i jaki udzial w poznaniu tresci
obrazu religijnego moze mieé jego warstwa wizualna,
dos$wiadczana zmystami. Dzieje sporu o obrazy dostar-
czaja odpowiedniej argumentacji. W tym miejscu chee
jedynie stwierdzi¢, ze nie zadaliSmy jeszcze wobec dzieta
Waberskej pytania, jakie historia sztuki moze — a uwa-
zam, ze powinna — zadawa¢ przedmiotom swych ba-
dan. Podzielam poglad wielu badaczy, takich jak Charles
Sterling, Otto Picht czy Zdzistaw Kepiniski, ze ,,prawda
rzezby czy obrazu thkwi w jego warstwie ogladowej”, ze
»oku widza oddana jest wtadza zrozumienia tej prawdy,
kt6ra nastgpnie mozna przetozy¢ na stowo™®. Innymi
stowy, chcg na koniec na przyktadzie obrazu Waberskiej
ustali¢, czy pytanie o tak rozumiang prawd¢ obrazu jest
adekwatne wobec przedstawienia religijnego.

Rozpatrzenie wizualnosci obrazu pozwoli nam odnies¢
si¢ takze do poruszonej kwestii wartosci dzieta. Rzut oka
na tradycjg artystyczng moze sktania¢ do uznania obrazu
za ocierajacy si¢ o trywialno$¢. Historia sztuki jako dys-
cyplina naukowa, tak jak ja pojmuje, uczy jednak i tego,
aby wystrzega¢ si¢ wartodciowania dziel, zanim nie podda
si¢ ich ogledzinom. Te za$ nie moga oznacza¢ czynienia
dzieta poddanym naszym uprzednim wyobrazeniom na
temat tego, co czyni dzieto warto$ciowym, lecz powinny
realizowa¢ dyrektywe ,wytrwania w opisie”, opisie nie
czego innego, jak tego, co dla dzieta swoiste, czyli jego

17 Sposréd obfitej literatury por. m.in.: J. Nicoll, The Pre-
Raphacelites, London 1970; Praeraffacliten, katalog wystawy,
Staatliche Kunsthalle w Baden-Baden, 23 XI 1973 — 24 11 1974, red.
K. Gallwitz, Baden-Baden 1973; G. Crepaldi, Rossetti i prerafaelici,
ttum. A. Majewska, Warszawa 2006. Na temat obrazu Millaisa:
A.L. Baldry, Sir John Everett Millais. His Art and Influence, London
1899; Morris 1970, jak przyp. 15, s. 343-345; G.H. Fleming, John
Everett Millais. A Biography, London 1998, s. 54—65; A. Sanders,
Millais and Literature, w: John Everett Millais. Beyond the Pre-Raphaelite
Brotherhood, red. D.N. Mancoff, New Haven — London 2001, s. 73.

18 A.S. Labuda, Oko, obraz, stowo. Charles Sterling i Otto Piicht,
,Biuletyn Historii Sztuki” 55, 1993, nr 4, s. 347, 352.
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4. Kosciot Bernardynéw (pw. $w. Franciszka Serafickiego) w Po-
znaniu — plan, czerwonym punktem oznaczone umiejscowienie ol-
tarza z obrazem Danuty Waberskiej Sw. Jézef z matym Chrystusem

4. Bernardine Church (Church of St Francis Seraphicus) in Poznan
(layout), the position of the altar with Danuta Waberska’s painting
is marked with a red dot

niepowtarzalnej wizualnosci. Zaden przeciez z istnieja-
cych bytéw nie wyglada tak jak to dzieto.

Aby temu zadaniu sprostaé, korzystam z ustalen
estetyki recepcji, pojetej najszerzej — jako badanie spo-
sobu uwarunkowania warstwy ogladowej dzieta przez
kontekst jego ekspozycji. Pytam o — uzywajac termino-
logii Wolfganga Kempa — zalezno$¢ miedzy Zugangsbe-
dingungen — warunkami dostgpu a Darstellung — czyli
forma, jaka artystka nadata tematowi, aby ustanowi¢
zwiazek migdzy jego elementami®.

Y'X. Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsisthetische
Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983, s. 33-34.
»Materialne warunki dostgpu sa okreslone przez np. plan miasta
dla budowli, architekture dla obrazu czy rzezby. W wymiarze
socjologicznym tworzg je np. rytualy zwigzane z kultem i postrzeganiem
sztuki. Antropogeniczne warunki dostgpu wynikaja z indywidualnych
i socjalnych predyspozycji obserwatora badz posiadacza obrazu”.
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prior knowledge is to beg the question of how its
representation was imagined; it is to pronounce
on the meaning of the image without consider-
ing its sensory component. It is crucially impor-
tant to determine what role in the perception of
a painting is played by its sensory, visual side.
The history of struggle over images supplies rel-
evant argumentation. With regard to Waberska’s
painting, one question that art history can, and
should, ask of all its objects has not yet been
posed. I concur with the view of scholars such
as Charles Sterling, Otto Picht, and Zdzistaw
Kepinski that “the truth of a sculpture or paint-
ing lies in its visual aspect” and “the eye of the
beholder is vested with the capacity to understand
the truth, which it can subsequently translate into
words.”"® My intention is to take a closer look
at Waberska’s painting to determine whether the
questions of truth are also appropriate with re-
gard to religious representation.

An analysis of the visual side of St Joseph with
Young Christ will also allow us to address the ques-
tion of its artistic value. A cursory glance at the
centuries of tradition may incline us to dismiss
the painting as verging on the banal. However, the
academic discipline of art history, as I understand
it, teaches us to withhold judgment until a work
of art has been thoroughly examined. The anal-
ysis should not hastily subordinate the painting
to preconceived notions of what makes a work
of art valuable; rather, it should describe what
makes it unique, that is, its visual side. After all,
no other thing in the world looks exactly like it.

In order meet the task, I will draw on the in-
sights of the aesthetics of reception, broadly un-
derstood as the study of how the visual side of
a work is conditioned by the context of its dis-
play. To use the terminology of Wolfgang Kemp,
I am interested in the relation between Zugangs-
bedingungen, the access conditions, and Darstel-
lung, the form that the artist gave to her subject
to establish connections between its elements."

The altar decorated by Waberska’s painting is
situated along the axis of the northern sequence
of pillars separating the naves of the church, spe-
cifically, on the wall of the nave near the east-

18 A'S. Labuda, Oko, obraz, stowo. Charles Sterling i Otto
Picht, “Biuletyn Historii Sztuki” 55, 1993, no. 4, pp. 347, 352.

BAVA Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsiisthetische
Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983,
pp- 33-34. The material access conditions for a building,
for instance, are determined by the urban plan; those for
a painting or sculpture — by architecture. In the sociological
dimension, they are shaped, for example, by rituals concerning
the perception and cult of art. Anthropogenic access conditions,
on the other hand, derive from the individual and social
characteristics of the observer or owner of the painting.



ern half-pillar [fig. 4]. The painting is placed
in a frame between two pilasters which support
the entablature with its crowning pediment [fig.
5]. The centripetal structure of the altar mirrors
the architecture seen in the background of the
depiction of Joseph and Jesus. The three parts
of the altar, i.e. the two pilasters and the central
casement correspond to the threefold division
of the architectural background in the painting;
the brick wall on the left, the door in the mid-
dle, and the wall of the garden on the right. The
function of the side elements is to provide fram-
ing for the figures; particularly emphasized is the
erect figure of Joseph. The attention of a viewer
who approaches the altar from the central nave
is immediately drawn to the saint by the trans-
verse beam of the “cross”. Jesus, clad in white, is
turned towards Joseph. In terms of colour, Joseph
serves as the background for the child and pro-
vides support for him on the conceptual level. The
whiteness of Jesus’ garments imperceptibly blends
into the whiteness of Joseph’s right sleeve;** the
sleeve itself hangs down over a group of lily flow-
ers. Three out of the lilies are not turned towards
the viewer but towards the saint. Together with
Joseph, whom they symbolize, they are placed
along the axis of the entryway to the house and
inscribed in the doorframe. (Their position vis-
a-vis Joseph is also underscored by the arrange-
ment of the saint’s striped veil, whose three folds
cascade down towards them).

At the same time, when the central focus
with its compositional and symbolic emphasis
on Joseph seems the strongest, the unity of the
figures is relativized by their differential relation
to the central segment. The figure of Joseph is
optically related to the door frame, which rises
slightly above him and encloses him from the
left. In contrast, even though Jesus points towards
the building with his left hand, thus signalling
his connection with the household, he is largely
placed outside the middle segment. The segment
places strong emphasis on the figure of Joseph and
is slightly displaced from the axis of the paint-
ing. Jesus and his guardian come together pre-
cisely along this axis. Their mutual relationship,
as should now be clear, is shaped by the planar
order, the order of the painting.

At the same time, the figure of Christ stands
in the shadow cast on the garden wall in the back-
ground. The shadow is important, because it acts
as an element of optical symmetry; the distance
from its outline to the axis of the painting is

21 extend my thanks to Rev. Wojciech Lippa for
bringing this detail to my attention.
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5. Ottarz $w. Jézefa z obrazem Danuty Waberskiej Sw. Jozef z ma-
tym Chrystusem, fot. M. Haake

5. St Joseph's Altar with St Joseph with Young Jesus, photo by M. Haake

Ottarz z obrazem Waberskiej znajduje si¢ na osi
pétnocnego ciagu filaréw migdzynawowych, przy pét-
filarze wschodnim na $cianie korpusu nawowego [il. 4].
Malowidto jest ujete w rame oraz w pilastry wspierajace
belkowanie z wiericzacym kondygnacj¢ naczétkiem [il.
5]. Dosrodkowa struktura oftarza znajduje odzwiercie-
dlenie w konstrukeji architekeury, na tle kedrej ukaza-
ni zostali Jézef z Jezusem. Trzem czlonom kondygna-
qji ottarza, czyli pilastrom i $rodkowej kwaterze, odpo-
wiada podziat architektonicznej kurtyny na obrazie na
trzy elementy: ceglany mur po lewej, segment $rodko-
wy mieszczacy otwér drzwiowy oraz mur ogrodowy po
prawej stronie. Elementy boczne petnia funkcje ramu-
jaca wobec grupy figur, w szczegdlnosci za$ eksponuja
wyprostowana postaé Jozefa. Percepcje widza zblizaja-
cego si¢ do oftarza nawg gtéwna kieruje ku $wigtemu
takze poprzeczna belka ,krzyza”, ku $wigtemu zwraca
si¢ réwniez chlopiec w bialej koszuli, co czyni sylwetke
mezezyzny pod wzgledem kolorystycznym tem, a w wy-
miarze znaczeniowym — oparciem dla sylwetki dziecka.
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6. Danuta Waberska, Sw. Jozef z matym Chrystusem, schemat kompozycyjny, oprac. M. Haake

6. Danuta Waberska, St Joseph with Young Jesus, compositional layout, by M. Haake

Nadto biel sukni dziecka zespala si z biela prawego re-
kawa $w. Jézefa®, rekaw z kolei zwiesza sie ku kwiatom
lilii. Sposrdd nich trzy nie sa zwrécone ku widzowi, jak
pozostate, lecz skierowane ku opickunowi Zbawiciela,
wprowadzone w pole wejscia do domu i razem z posta-
cig — jako jej symbol — objete rama otworu drzwiowego
(ukierunkowanie kwiatéw ku $wietemu podkreslone jest
tez przez zwrocenie w ich strong czeéci odzienia $wie-
tego — pasiastej chusty uformowanej w trzy kaskadowo
ku liliom opadajace fatdy).

Zarazem — niejako w momencie najsilniejszego ze-
srodkowania sceny i zwiazanego z tym kompozycyjnego
oraz symbolicznego podkreslenia roli Jézefa — zjedno-
czenie postaci jest relatywizowane przez zréznicowanie
ich stosunku do segmentu $rodkowego. Jedynie bowiem
$w. Jozef wiaze si¢ optycznie z otworem drzwiowym,
ktéry jest nieznacznie wyzszy od postaci i ramuje ja od
lewej strony. Jezus zas, jakkolwiek wskazuje ku wnetrzu
budynku lewa r¢ka, zaznaczajac wigz z domostwem, sy-
tuuje si¢ w znacznej swej czgdci poza segmentem $rod-
kowym. Segment srodkowy podkresla sylwete J6zefa
i jest jednocze$nie przesunigty od osi obrazu. Chrystus
za$ faczy si¢ ze swoim opiekunem dokladnie na tej osi.
W uksztattowaniu ich wzajemnej relacji uwzgledniony
zostal zatem porzadek plaszczyzny, czyli porzadek obrazu.

Posta¢ Chrystusa miesci si¢ zarazem w polu cienia,
ktéry pada na mur ogrodowy w glebi. Cien ten jest
optycznie dowarto$ciowany, poniewaz jest elementem
symetrii, jego granica znajduje si¢ bowiem w takiej sa-
mej odleglosci od osi obrazu jak krawedZ ceglanego
muru [il. 6a]. Zaréwno krawedz muru, jak i przedtu-

2 7a t¢ uwage dzickuje ksiedzu Wojciechowi Lippie.
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the same as that from the edge of the brick wall
[fig. 6a]. The edge of the wall and the upward
extension of the shadow both touch the ends of
the upper strip of the frame [fig. 6b]. In conse-
quence, the figures are optically placed between
the brick wall to the right and the illuminated
rectangle on the garden wall to the left. The for-
mer is optically linked to the orange robe of Jo-
seph and his symbol, the lilies; the latter, with
the white shirt of Jesus and the grapes that sym-
bolize him. A four-step transition is evident from
the matter of the wall to the light that demate-
rializes it [fig. 6c].

These relationships shift perception from
a view that considers the figures against their
architectural background to one that situates
them in the planar order. Rather than perceiv-
ing the architectural segments in their simulta-
neous projection against the background, it is
possible to consider their structural succession
from left to right.

Tracking this succession, the eye uncovers
a strict correspondence between the structure of
the painting and the spatial context which con-
ditions its perception. The path towards the al-
tar leads mainly through the central nave. A se-
quence of arcaded pillars by the northern wall
allows entry to the cloister. No matter whether
the painting is looked at from the central nave
or the outlet of the pathway, however, the altar
is seen in the context of a pillar situated in the
presbytery, with a suspended canopied pulpit and

an enormous statue of Christ, as well as in the
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7. Kosciét Bernardynéw w Poznaniu, widok na prezbiterium i ottarz z obrazem Danuty Waberskiej Sw. Jozef z matym Chrystusem,

fot. M. Haake

7. Bernardine Church in Poznaid, view of the presbytery and the altar with St Joseph with Young Jesus of Danuta Waberska, photo

by M. Haake

context of the presbytery’s high ceiling [fig. 7].
These elements constitute the cross-section of the
pillar’s side, which is twice broken at a right an-
gle. The layout of the architectural segments in
the painting reflects the simultaneously perceived
architectural structure of the church. The wall of
the nave corresponds to the brick wall to the left,
the side of the pillar on which the pulpit is sus-
pended mirrors the doorway, and the presbytery
represents the slightly removed wall of the gar-
den. The architectural backdrop of the painting
is optically structured in analogy with the space
of the church. The optical succession of segments
from left to right discussed above corresponds to
the progression from the nave towards the pres-
bytery. It is important to note that the analogy
does not hold between the illusionary order of
the painting and the space of the church. It has
nothing to do with the illusion of spatial conti-
nuity. Since the succession of segments is a visu-
al relation, and not the result of an illusion, the
analogy is between the space of the church and
the visual order.

The positioning of the architectural back-
ground in the painting towards the presbytery

zenie granicy cienia w gore stykaja si¢ z koricami pro-
stego odcinka gérnego profilu ramy [il. 6b]. W konse-
kwencji postaci sytuuja si¢ optycznie migdzy ceglanym
pasmem muru po prawej a rozswietlonym prostokatem
na murze ogrodowym. Z tym pierwszym optycznie taczy
si¢ pomaraficzowa szata J6zefa oraz jego symbol — lilie,
z drugim — biel koszuli Chrystusa i symbolizujaca go
winorosl. Wyraznie rysuje si¢ czterostopniowe przejscie:
od materii muru do $wiatta, ktére materie demateria-
lizuje [il. 6¢].

Opisane zalezno$ci zmieniaja charakter percepcji
z takiej, ktdra okresla figury jako stojace na tle archi-
tektury, na taka, ktdra jest prowadzona zgodnie z po-
rzadkiem plaszczyznowym. Zamiast postrzegania seg-
mentéw architektonicznych w ich niejako jednoczesnym
usytuowaniu w tle, widzi si¢ ich strukturalne nastgpstwo
od lewej ku prawe;.

Spojrzenie podazajace za tym nastgpstwem odkrywa
$cisty zaleznos¢ miedzy struktura obrazu a kontekstem
przestrzennym okreslajacym jego percepcje. Droga ku
ottarzowi, w ktérym praca Waberskiej zostala umiesz-
czona, wiedzie przede wszystkim z nawy gléwnej. Ciag
arkad wydrazonych w przyéciennych filarach przy $cia-
nie pétnocnej daje przejscie do klasztoru. Niezaleznie
jednak od tego, czy percepcja obrazu bedzie prowadzo-
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na z nawy gléwnej czy u wylotu przysciennego ciagu
komunikacyjnego, oftarz jest postrzegany w kontekscie
uskoku filara usytuowanego w prezbiterium i wiszacej
na nim ambony zwiericzonej baldachimem i potgzna fi-
gura Chrystusa oraz w kontekscie przestrzeni wysokie-
go prezbiterium [il. 7]. Czesci te tworza przekrdj usko-
ku podwdjnie zalamanego pod katem prostym. Uklad
segmentow architektonicznych na obrazie odzwiercie-
dla strukture architektury kosciota percypowanej wraz
z ogladem obrazu. Scianie nawy odpowiada ceglany mur
po lewej stronie, bokowi filara, przy ktérym umieszczo-
na jest ambona — $ciana z drzwiami, przestrzeni pre-
zbiterium — cofni¢cie muru ogrodowego. W strukturze
kurtyny architektonicznej zaznacza si¢ przez to wyrazna
optyczna analogia do przestrzeni kosciota. Wspomniane
optyczne nastgpstwo segmentéw z lewej ku prawej od-
powiada przejsciu z nawy ku prezbiterium. Cheg pod-
kresli¢, ze analogia ta nie zachodzi migdzy porzadkiem
iluzjonistycznym obrazu a przestrzenia kosciota. Nie
mamy do czynienia ze zludzeniem kontynuacji prze-
strzeni. Analogia zachodzi mi¢dzy porzadkiem wizual-
nym — nastgpstwo segmentéw jest relacja wizualna, nie
za$ efektem iluzji — a przestrzenia $wiatyni.

Ukierunkowaniu struktury architektonicznej na ob-
razie ku prezbiterium ko$ciota odpowiada potozenie
dtuzszej belki ,krzyza”. Scis'lej rzecz ujmujac, wiedzie
ona ku granicy obrazu. Oczywiscie jakakolwick myslowa
rekonstrukgja jej dalszego ciagu bytaby sprzeciwieniem
si¢ percypowanej rzeczywistosci. Prowadzi ona wzrok nie
ku swej fizycznej kontynuadji, lecz ku przestrzeni, jaka
otwiera si¢ na prawo od obrazu. W przestrzeni tej znaj-
duje si¢ wyobrazenie Jezusa Zmartwychwstatego. Tam
tez sprawowana jest Eucharystia. W ten sposob obraz
odnosi poza siebie, ku przestrzeni obecnosci Boga. Nie
jest zatem sceng historyczng opowiadajaca o pewnym
etapie zycia Jezusa. Jest dzietem, ktdre odsyta poza wia-
sna wizualnoéé, nie w to, co minione, lecz ku temu, co
obecne. Te obecno$¢ zapowiadajg niejako symbole wi-
norosli i $wiatta. W relacji do tej obecnosci dzieto Wa-
berskiej pozostaje ,jedynie” obrazem.

Warto$¢ jej pracy nie polega na mniej czy bardziej
udatnej transpozycji tradycji obrazowej. Polega na spet-
nianiu istoty obrazu religijnego, czyli odsytaniu ku ta-
jemnicy, ktéra nie jest jedynie intuicyjnie przeczuwana,
lecz realnie obecna. Jest tez przyktadem na to, ze praw-
da obrazu, taka, jak ja okreglilismy na poczatku tekstu,
i tres¢ religijna moga by¢ sprzgzone, ze ta pierwsza moze
stuzy¢ wyrazaniu drugiej.
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of the church is mirrored by the position of the
longer beam of the “cross”. Specifically, the beam
guides the eye towards the edge of the painting.
Any conceptual attempt at the reconstruction of
its trajectory beyond the edge would belie per-
ception. The beam points not towards its own
physical continuation but to the space that un-
folds to the right of the painting and contains
the image of the Risen Christ. This is where the
Eucharist is celebrated. In this way, the paint-
ing directs the viewer beyond itself towards the
space of divine presence. It is, therefore, not a his-
torical painting designed to recount a particular
episode in the life of Jesus. It is a work of art
which transcends its own visual side and directs
the viewer not towards what is past but towards
what is present, and which is somehow antici-
pated in the symbols of the grapes and the light.
In relation to this presence, Waberska’s painting
is “merely” an image.

The value of this work rests not on the more
or less successful transposition of traditional mo-
tifs. It stems from its role as a religious painting,
from pointing towards a mystery not only fore-
seen but actually present.

It also serves to demonstrate that the truth of
the painting, as defined at the beginning of this
article, and its religious content can be geared
together, or better yet, that the former can serve
to express the latter.

Translated by Urszula Jachimczak



