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Profesor Anna Różycka Bryzek, pisząc po raz pierwszy o freskach w Kaplicy Świętokrzy-
skiej w roku 1968, w zobrazowanym tam wielowątkowym programie rozpoznała główną
myśl eschatologiczną z jej oczywistym odniesieniem do funkcji grobowej Kaplicy1. Jednak
nie łączyła tego jeszcze z wyobrażeniem Matki Boskiej Znamienie adorowanej przez dwa
anioły, któremu w tym pierwszym tekście poświęciła niewiele miejsca. Dopiero, gdy
najnowsze odsłonięcia konserwatorskie dopełniły część malowideł jakże ważkim przedsta-
wieniem Czuwającego Emmanuela, wybijając na plan pierwszy całościowo odtąd widziany
wraz z napisem fundacyjnym wątek zbawienia, powróciła po latach do tej pierwszej myśli
w nowymjuż treściowo ujęciu. I tak, tym ostatnimjuż, publikowanym pośmiertnie tekstem
jak klamrą spięła całość swych badań nad malarskimi fundacjami Jagiellonów.

[Od Redakcji]

Zespół konserwatorów pod kierunkiem prof. Władysława Zalewskiego,
prowadząc prace renowacyjne w Kaplicy Świętokrzyskiej w latach 1997-2001,
odsłonił spod przemalowań zarys niewielkiej półleżącącej postaci usytuowanej
na ścianie północnej ponad szczytem ostrołukowej arkady mieszczącej półfigurę
Matki Boskiej Znamienie. Dopiero dzięki temu odkryciu, przedstawienia poni-
żej okna, objęte razem z inskrypcją wspólnym obramieniem, można zrozumieć
jako spójną kompozycję fundacyjną, w której słowo i obraz uzupełniają się
nawzajem w łatwo czytelny, osobisty przekaz nadziei na wieczne zbawienie
fundatorów Kaplicy Świętokrzyskiej - Kazimierza Jagiellończyka i jego żony
Elżbiety Rakuszanki (il. 1).

1 Zob. A. Różycka Bryzek, Bizantyńsko-ruskie malowidła ścienne w kaplicy Świętokrzyskiej
na Wawelu. 1470, „Studia do Dziejów Wawelu" 3, 1968, s. 175-293.
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Kaplica ta, przybudowana do zachodniej fasady katedry na Wawelu, jest
w swej gotyckiej strukturze i zewnętrznej dekoracji architektonicznej niemal
bliźniacza z kaplicą Świętej Trójcy po stronie północnej głównego portalu,
wzniesioną w latach 1431-1433 z fundacji Władysława Jagiełły i jego żony
Zofii (Sonki) Holszańskiej. Tę południową, ukończoną w roku 1470, fundo-
wał ich syn wraz z żoną. Oba wezwania kaplic - Trójcy Świętej oraz Krzyża
Świętego (i Ducha Świętego) - nawiązują do podwójnego patrocinium kościoła
Benedyktynów na Łysej Górze. Miejsce to Jagiełło otaczał najwyższą czcią ze
względu na przechowywaną tam relikwię Krzyża Świętego, od której pochodzi
jego rodowe godło: podwójny, prawosławny krzyż, cnix bina. Obie też były
ozdobione freskami wykonanymi - jak to określa Długosz - „na sposób grecki",
operę graeco, czyli „bizantyński". Pierwotny zamysł wzniesienia przy kate-
drze obu jagiellońskich kaplic wraz z ich ideowym kontekstem powzięty więc
został przez samego założyciela dynastii i jego rusko-litewską żonę. Następca
Jagiełły jedynie dopełnił dzieła, przeznaczając przy tym ufundowaną swym
sumptem kaplicę na pierwsze w katedrze mauzoleum królewskie, w którym
on sam miał spocząć w zawczasu przygotowanym grobowcu - jak się później
stało - dłuta Wita Stwosza. Gotyckie wnętrze wyposażone w dwa świetnej klasy
artystycznej tryptyki oraz wysokie stalle dla pary królewskiej i dworu stanowią
wyjątkową całość wraz z pokrywającymi kaplicę od sklepienia po posadzkę
wschodnimi malowidłami. Ich prawosławnych twórców sprowadził najpewniej
sam fundator z podległych mu małoruskich i północnoruskich ziem Wielkiego
Księstwa Litewskiego, a być może - ze słynnego w tym czasie środowiska
artystycznego w Pskowie.

Ów odkryty i jakże istotny pod względem treści, bo centralnie usytuowany
fragment kompozycji fundacyjnej - to niewielka w stosunku do dwu ukazanych
po bokach aniołów półleżąca postać w białej tunice i czerwonym płaszczu,
z przygiętymi nogami o stopach założonych jedna na drugą, z okoloną nim-
bem głową wspartą na jednej ręce i drugą ręką złożoną wzdłuż ciała (il. 2).
Taka pozycja, niezależnie od pewnych niuansów, odpowiada ikonograficznie
tematowi Czuwającego Emmanuela, zwanego po rusku Niedriemannoje oko
w ślad za pierwotnym greckim terminem Andpeson („czuwający"). Składają
się nań dwa stałe elementy: postać w układzie ni to czuwania, ni to snu oraz
okalające ją trawy i krzewy sielankowego pejzażu, oba wywodzące się z anty-
cznej tradycji bukolicznej. Dodanie postaci Matki Boskiej i archaniołów oraz
motywów o liturgiczno-pasyjnej wymowie, takich jak narzędzia Męki, rypidia,
czyli liturgiczne wachlarze i tkanina, na której leży Emmanuel, nadało temu
obrazowi wieloznaczną symbolikę, wyrosłą z biblijnej erudycji i subtelnej
metaforyki.
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Pismo Święte w odniesieniu do Mesjasza-Emmanuela wspomina o lwie
Judy, względnie lwie czuwającym (Rdz 49, 9-10; Lb 24, 9; Ps 121 [120], 2-4;
Ap 5, 5). Znana już Orygenesowi i szeroko spopularyzowana w Fizjologusie
chrystologiczna symbolika lwa kształtowała się na kanwie dwóch przypisywa-
nych temu zwierzęciu cech i łączonych z mmi chrystologicznymi paralelami:
lew śpi z otwartymi oczami - podobnie Chrystus nawet gdy śpi zgodnie ze swą
ludzką naturą, równocześnie czuwa jako Bóg; lwica wydaje na świat potom-
stwo martwe, ożywiane oddechem lwa dopiero po trzech dniach - tak Chrystus
zmartwychwstaje z woli Ojca w trzy dni po śmierci na krzyżu. Pierwsza paralela
dotyczy więc dogmatu Inkarnacji i dwu natur Chrystusa: Emmanuel, złożony
do snu po człowieczemu, równocześnie czuwajako Bóg, co mają uzmysławiać
jego otwarte oczy; nadto boskość tę unaocznia rajski pejzaż jaśniejący bielą (nie
złotem!), z bujną roślinnością, tak jak w wizji świata po Sądzie Ostatecznym,
skąpanego w nieustannym, już bez podziału na dni i noce, niebiańskim blasku
(Ap 22). Druga, przez odniesienie do Zmartwychwstania, wyraża nadzieję na
ostateczne zbawienie człowieka.

Po konserwacji wawelskiej sceny obecnie nie widać rysów twarzy Emma-
nuela i tym bardziej, co oczywiste, Jego oczu. Nie zauważono też żadnego
śladu tkaniny, zwykle zdobnej, dla uświęcenia Jego osoby. Jednak stwierdzone
przez konserwatorkę mgr Agatę Mamoń nikłe ślady świadczą, że istotnie mogły
pierwotnie występować rośliny (czy może także jaśniejące tło?), tak jak być
powinno w tej scenie.

Temat Czuwający Emmanuel mógł się ukształtować jeszcze przed końcem
pierwszego tysiąclecia, ale najstarsze zachowane jego przykłady powstały
dopiero w XII-XIII wieku w kręgu greckim i południowosłowiańskim2. We
wczesnych ujęciach ikonograficznych dominowała idea czuwania - stąd te-
mat ten często był przedstawiany nad głównym wejściem do cerkwi. Jednak
i przy takim usytuowaniu do głosu dochodził drugi jego aspekt znaczeniowy,
dotyczący ofiary i odkupienia, a wyrażany za pomocą niesionych przez jedne-
go lub dwu archaniołów narzędzi Męki, zwykle włóczni i gąbki albo - obok
nich czy wymiennie - rypidiów, co przenosiło ideowy punkt ciężkości z Męki
historycznej na Ofiarę eucharystyczną. Obraz Czuwającego Emmanuela ujęty
w tym właśnie liturgicznym sensie miał szczególne zastosowanie w obrębie
sanktuarium, zwykle na lewo od ołtarza względnie na ikonostasie powyżej

2 Podstawowe ustalenia w zakresie ikonografii tematu w ujęciu syntetycznym przedstawili
m.in. K. Wessel, Christusbild, w: Reallexikon zur byzantinischen Kunst, red. K. Wessel, t. 1: 1966,
szp. 1011-1012; D. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz: Der Ritus - das Bild,
Miinchen 1965, szczególnie s. 181-196; por. także A. Różycka Bryzek, Program ikonograficzny
malowideł cerkwi w Posadzie Rybotyckiej, w: Symbolae historiae artium. Studia z historii sztuki
Lechowi Kalinowskiemu dedykowane, Warszawa 1986, szczególnie s. 355-359.
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drzwi do kaplicyprothesis, gdzie przygotowywano dary ofiarne Mszy Świętej.
Oczywistość skojarzeń eucharystycznych powodowała też, że nieraz w iden-
tycznej pozie wyobrażano Dzieciątko na patenie lub w kielichu w adoracyjnej
procesji biskupów celebrujących liturgię3.

Wobec rozpoznania w Kaplicy Świętokrzyskiej przedstawienia Czuwającego
Emmanuela staje się zrozumiałe, że dwaj aniołowie, znakomicie wpisani w na-
roże kompozycji, zwracają się w postawie pełnej czci do Niego. Na archiwalnej
fotografii ledwie był zauważalny zarys małego nimbu przesuniętego na lewo od
osi kompozycji, co komplikowało szukanie właściwej odpowiedzi, kto i komu
składa pokłon. Dziś wiemy, że chodzi tu o eucharystyczny wariant Czuwają-
cego Emmanuela, jakkolwiek bowiem nie ma konserwatorsko potwierdzonych
śladów atrybutów w rękach aniołów, są to bezsprzecznie archaniołowie Michał
i Gabriel z koniecznymi pierwotnie krzyżem na długim drzewcu (gr. tropaion)
oraz włócznią i gąbką, trzymanymi - jak w wielu analogicznych przykładach
- przez brzeg płaszcza, by nie dotknąć dłońmi świętych relikwii Męki Pańskiej.
Nie szukając dalej, we freskach pobazyhańskiej cerkwi w Posadzie Rybotyckiej
koło Przemyśla krzyż i lancę z gąbką podnosi ku Emmanuelowi tylko archa-
nioł Michał, po drugiej bowiem Jego stronie stoi Matka Boska, unaoczniając
tajemnicę Wcielenia4. W wawelskiej, całościowej kompozycji, tu nazwanej
fundacyjną rolę tę spełnia - jak dodatkowa fraza wyrażeniowa - namalowany
bezpośrednio niżej, w podciętej łukiem niszy, wizerunek Matki Boskiej Zna-
mienie. Wyraża on zarówno dogmat Inkarnacji, za pomocą postaci frontalnie
i hieratycznie ujętego Chrystusa wyłaniającej się spomiędzy fałdów Jej płasz-
cza, jak i - dzięki wzniesionym ramionom Orantki - ideę wstawiennictwa za
ludzkością w chwili Sądu Ostatecznego. W królewskiej kaplicy-mauzoleum
staje się wyrazistym przekazem oddania się obojga fundatorów pod opiekę
Bogurodzicy, a mocą ofiary Jej Syna - nadzieją na wieczne zbawienie. Ich
to bowiem imiona wymienia, łącznie z oficjalną tytulaturą napis fundacyjny
wykonany cyrylicą w języku używanym w kancelarii Wielkiego Księstwa
Litewskiego, poświadczający zlecenie zbożnego dzieła pomalowania kaplicy,
ukończonego w październiku 1470. Obszerny ten napis góruje i nadto spaja
w ideową całość obrazy Czuwającego Emmanuela i Matki Boskiej Znamieme.
Ten teologiczno-artystyczny zamysł, obrazujący Wcielenie, Ofiarę i Intercesję,
przemawia tym dobitniej, że tuż obok na prawo, przy ołtarzu, została przed-
stawiona scena Przemienienia Pańskiego, pojmowana od wczesnej egzegezy

3 Obrazowy wątek celebry biskupiej szeroko omawia Ch. Walter, Sztuka i obrządek Koś-
cioła Bizantyńskiego, tłum. K. Malcharek, Warszawa 1992 [wyd. I: London 1982], szczególnie
s. 221-232 z licznymi odwołaniami do literatury przedmiotu.

4 Zob. Różycka Bryzek (przyp. 2), rys. 1. il. 5.
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1. Kaplica Świętego Krzyża przy katedrze na Wawelu, widok na ścianę pn. Fot ze zbiorów
Fototeki Instytutu Historii Sztuki UJ



2. Kompozycja fundacyjna w Kaplicy Świętego Krzyża na Wawelu, fresk, 1470. Fot. ze zbiorów
Fototeki Instytutu Historii Sztuki UJ



jako przepowiednia powszechnego zmartwychwstania, a wyłączona z toku
chronologii ewangelicznej w górnej strefie ścian, aby tu zabrzmieć triumfalnie
jako zapowiedź zbawienia fundatorów (ii. 1).

Królewski zleceniodawca malowideł musiał mieć bez wątpienia znakomi-
tych i uczonych w teologii doradców, najpewniej w gronie katedralnego kłem,
którzy program przedstawień ikonograficznych i sposób ich rozmieszczenia
w kaplicy uzgadniali z prawosławnymi mistrzami, biegłymi nie tylko w zakre-
sie rzemiosła malarskiego, ale i wielowiekowej, przejętej z Bizancjum wiedzy
0 przekładaniu pojęć doktrynalnych i liturgicznych na obrazy. Bez takich
wstępnych rozmów nie mógłby się pojawić właśnie odkryty temat Czuwającego
Emmanuela, zupełnie nieznany sztuce średniowiecznego Zachodu, a jednak
tutaj zaakceptowany, niezwykle wzbogacający w subtelne odcienie treściowe
wybór i łączenia tematów oraz składających się nań motywów.

W wyniku konserwacji całego zespołu fresków królewskiej kaplicy - przy
trafnej decyzji usunięcia kolejnych nawarstwień oraz dotarcia do pierwotnej
powierzchni malowidła (bez względu na nieuniknione w ciągu wieków ubytki
1 stąd konieczne uzupełnienia) - uwidocznił się finezyjny w wielu partiach
rysunek postaci i ich szat oraz otaczających je przedmiotów, murów i budowli,
a równocześnie ożyły kolory, niedawno jeszcze pokryte brązowawym nalotem,
który ustąpił barwom nasyconym, z licznymi odcieniami czerwieni i żółtej
ochry, przy ostrych kontrastach plam bieli oraz dużych partii malachitowej
zieleni i granatowego nieba w tle wszystkich kompozycji. Ujawniła się też
umiejętność posługiwania się barwnym modelowaniem wraz z rozświetleniami
białymi kreskami (blikami), odpowiednio do stylu epoki późnobizantyńskiej.

Obok wyżej omówionego nowo odkrytego przedstawienia Anapeson prawid-
łowo rozpoznano wiele jeszcze istotnych szczegółów w całości malowideł. Po-
cząwszy od chórów anielskich na sklepieniu ustawionych w trzy triady według
Pseudo-Dionizego Areopagity (to unikalny temat w skali średniowiecznej sztuki
Kościoła Prawosławnego!), poprzez sceny ewangeliczne zstępujące w rzędach
mchem okrężnym kolejno ku dołowi, gmpę świętych pustelników i wreszcie
kluczowy dla grobowej funkcji kaplicy monumentalny Sąd Ostateczny (po
części zniszczony w połowie XVIII wieku w czasie instalacji pomnika biskupa
Sołtyka). Niżej zaś, aż ku posadzce, nieoczekiwanie ukazały się malachitowe
płyciny, naśladujące mannurowe, które dają- zdaniem mgr A. Mamoń - efekt
wręcz fluorescencyjny. Ten jakby cokół poniżej strefy malowideł figuralnych,
mający antyczny rodowód, był powszechnie stosowany w Bizancjum, a zatem
- i na Rusi. W przypadku wawelskiego odkrycia o śladowych tylko motywach
na zielonym tle, trzeba założyć, że zdobił go pierwotnie wzór imitujący żył-
kowanie marmuru, zastępujący według powszechnej konwencji rzeczywiste
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okładziny kamienne. Byłoby to wyjątkowe zastosowanie tego motywu, gdyż
we wcześniejszych ruskich freskach z fundacji Władysława Jagiełły w tej części
wnętrza malowano imitację zasłon zawieszonych na drążku.

Freski wawelskie to najpóźniejsze dzieło ruskich malarzy w Polsce, jedyne
w ciągu bez mała pół wieku panowania Kazimierza Jagiellończyka. Świadczą
one o jego przywiązaniu do rodzimej, litewsko-ruskiej tradycji, przyniesionej
do Polski przez założyciela dynastii. W tym właśnie duchu można mówić
o kaplicy, którą król przeznaczył na swoje miejsce grobowe. Ponadto, przecho-
dząc od wymiaru osobistego do uniwersalnego, jeszcze wówczas sztuka miała
charakter ponadwy znani owy, zatem można mówić o swoistym artystycznym
ekumenizmie spajającym w jedno wschodnie malarstwo z gotycką architektu-
rą. Dzieło to, razem z wcześniejszymi z czasów Jagiełły, należy do wspólnej
spuścizny kulturowej Rusi zachodniej, Ukrainy i Białorusi, z racji ich własnej
tradycji, jak i Polski, gdzie zostały wykonane „sposobem greckim", nie zaś
stylem lokalnym, gotyckim.
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