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One of the unique features in the schemes of painting of modern Serbian iconostasis is the icon of 
The Unsleeping Eye, illustrating the intellectual parallel of Emanuel–lion. The ideological source 
for this image is biblical texts and their interpretations by Origen, Cyril, patriarch of Alexandria, 
Theodore of Cirrhus, Epiphanius, bishop of Salamis, and the explanation of role of the lion in 
Physiologos, Greek bestiary from 2nd–4th century. This icon is located in the very center of the 
screen, most often directly above the royal gates. This article attempts to read the sense of this 
presentation. Iconographic, iconological, comparative studies, and analysis of the content of bib-
lical texts and inscriptions on icons led to the belief that the image of The Unsleeping Eye in 
this place of iconostasis primarily performs apotropaic functions. The Christian church is divided 
into two parts, sanctuary and nave, which means symbolic division into a visible and invisible 
world, earthly and heavenly, bodily and spiritual. The iconostasis is the border between these two 
spheres, and royal doors connect them. The passage is guarded by image The Unsleeping Eye. 
Although in the 18th century there were radical formal changes in Serbian Orthodox painting, and 
traditional patterns were replaced by new Western origins, their eschatological and apotropaic 
senses were remained. 
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Jedną z wyjątkowych cech programów malarskich nowożytnych serb-
skich ikonostasów jest obecność w nich przedstawienia Czuwającego Em-
manuela. Jest ono umieszczone w samym centrum przegrody, najczęściej 
bezpośrednio nad wrotami królewskimi. Kontekst związany z lokalizacją 
motywu niewątpliwie ewokuje ściśle określone treści religijne. Celem 
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niniejszego artykułu jest odpowiedź na pytanie dotyczące znaczenia tego 
przedstawienia. W jego osiągnięciu pomogą analizy: ikonograficzna, iko-
nologiczna i porównawcza oraz treści tekstów religijnych i inskrypcji.  

Późnośredniowieczny typ ikonograficzny Czuwający Emmanuel (gr. 
Άναπεσών, Anapeson, rus. Недреманное око) jest znany i dobrze omó-
wiony w literaturze naukowej (Кондаков, 2001, 65–68; Wessel, 1966, szp. 
1011–1012; Pallas, 1965; Petterson-Ševčenko, 1991, 439; Todić, 1994; 
Ciobanu, 2012; Różycka-Bryzek, 1986, 355–359; Różycka-Bryzek, 2006, 
53–58; Sulikowska, 2003; Gronek, 2015). Jego główny motyw stanowi 
postać młodzieńczego Jezusa, który spoczywa na ziemi z otwartymi ocza-
mi. Jest to scena ahistoryczna, symboliczna, a jej treść oparta jest na czę-
stej w tekstach biblijnych paraleli Emmanuel–lew (Rdz 49, 9–10; Ps. 121 
[120] 2–4; Lb 24, 9, Ap. 5,5) rozpoznanej i zinterpretowanej między inny-
mi przez Orygenesa, Cyryla Aleksandryjskiego, Teodora z Cyru czy Epifa-
niusza z Salaminy (PG, 1862, 12, szp. 145; 69, szp. 353–354; 80, szp. 217; 
43, szp. 517; Todić, 1994, 142). Według tych świętych teologów i ojców 
Kościoła młodzieńczy Jezus (Emmanuel) to lwię – młody Juda z Księgi 
Rodzaju, a treści teologiczne wpisane w słowa wskazanych fragmentów 
perykop skupiają się wokół idei rezurekcyjnych i opiekuńczych. Te same 
myśli znajdują się we wczesnochrześcijańskim Fizjologu, anonimowym 
greckim utworze zawierającym opisy zwierząt, roślin i kamieni, mającym 
ogromny wpływ na popularne wierzenia i przedstawienia w sztuce. Au-
tor już rozpoczynając opis lwa, przywołał cytat z Księgi Rodzaju (49, 9): 
„Szczenię lwie, z pierwocin, synu mój” (cyt. za: Kobielus, 2005, 17)1, choć 
słowa te były kierowane do syna Jakuba, Judy, to w tradycji egzegetycznej 
dotyczą Syna Bożego (por. Karczewski, 2011). Anonimowy autor charak-
terystykę lwa skupił wokół jego trzech głównych przymiotów. Pierwszy 
to umiejętność zacierania śladów i ukrywania się przed prześladowcami. 
Odniósł to do niepoznawalności Boga, a zwłaszcza do tajemnicy wcielenia 
Syna Bożego. Jako drugi przymiot opisał narodziny martwych lwiątek, 
które po trzech dniach ojciec tchnieniem pobudza do życia2. Te okolicz-
ności wprost kojarzą się chrześcijanom ze śmiercią i zmartwychwstaniem 

1 Tłumaczenia na języki nowożytne z Wulgaty nie oddają dokładnie sensu tego wersetu 
zapisanego w Saptuagincie i jej słowiańskich tłumaczeniach.

2 „Druga właściwość lwa. Lwica wydaje na świat martwe i ślepe szczenię, i przez trzy 
dni leży obok, mając utkwione w nim oczy; po upływie tego czasu przychodzi lew – samiec, 
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Zbawiciela. Trzecia cecha właściwa lwu, to umiejętność snu z otwarty-
mi oczami3, którą egzegeci zestawili ze słowami psalmu 121 (120): „Oto 
nie zdrzemnie się, ani zaśnie Ten, który czuwa nad Izraelem”; mówią one 
o wiecznym czuwaniu Boga i Jego nieustannej opiece. O wyjątkowości 
lwa i jego przymiotów byli przekonani już starożytni, co znalazło odzwier-
ciedlenie zarówno w sposobie ukazywania bogów pod postacią tego zwie-
rzęcia lub jego hybryd, jak też w wyróżnianiu ich atrybutami zawierają-
cymi lwie motywy (Lurker, 1989, 111). W średniowieczu były one niemal 
wszechobecne w sztuce i heraldyce, zawsze oznaczając siłę: dobrą i złą 

(Pastoureau, 2006). 
Niepoznawalność, siła i wszechwiedza Boga oraz idee rezurekcyjne 

i apotropaiczne to główne znaczenia przedstawienia Czuwającego Emma-
nuela wynikające z paraleli Emmanuel–lew, jednak nie jedyne. Aby w peł-
ni odczytać treści przenoszone przez pojedynczy motyw lub obraz, zawsze 
należy rozszerzyć odbiór i analizę o wszystkie konteksty, w których został 
on umieszczony. Innymi słowy – to samo przedstawienie w innym miejscu 
lub w sąsiedztwie innych wyobrażeń może zmieniać treści lub inaczej je 
hierarchizować. Rzadko też omawiany temat jest ograniczony tylko od po-
staci spoczywającego Emmanuela. Takie przykłady znajdują się w mona-
sterze Protaton na Górze Athos (Кондаков, 2001, il. 26–27; Pallas, 1965, 
il. 29; B. Todić, 1994, il. 1) i w cerkwi w Berende w Bułgarii (Бакалова, 
1976, s. 36, il. 19; Tschilingirov, 1978, 63; Todić, s. 136, il. 6). Częściej 
natomiast temat rozbudowywany jest o kolejne motywy. Zwykle koło Em-
manuela ukazana jest Maria, jeden bądź dwóch archaniołów z narzędziami 
męki, a w tle – rajski krajobraz. Obecność Matki Bożej kieruje uwagę na 
ludzką naturę Jezusa, przywołuje dogmat o inkarnacji, przypomina o Jego 
męce i śmierci. Treści pasyjne unaocznione są przez wspomniane narzę-
dzia w rękach anioła. Częste w tych scenach tło krajobrazowe, z drzewa-
mi, trawą i kwiatami, stanowi obraz raju, ujawniając treści soteriologicz-
ne i eschatologiczne. Dla uwydatnienia paraleli Emmanuel–lew niekiedy 
obok Jezusa spoczywa również to zwierzę, jak dla przykładu w głównych 

dmucha na potomka, a ten natychmiast wraca do życia i jednocześnie uzyskuje zdolność 
widzenia” (cf. Kobielus, 2005, 17).

3 „Kiedy zaś lew śpi, jego oczy czuwają, a w ten sposób potrafi na siedem stadiów wy-
czuć myśliwych. Ucieka wtedy przed myśliwym i nie może zostać przez niego pojmany” (cf. 
Kobielus, 2005, 17).
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cerkwiach monasterów Polovragi, Govora (il. 1) czy Horezu (Iancovescu, 
Popa, 2009, s. 221, il. 134).

Obraz Czuwającego Emmanuela był umieszczany w różnych miej-
scach cerkwi, co również zmieniało jego ideową wymowę. Na wschodniej 
ścianie sanktuarium w monasterskiej cerkwi w Mołdawicy (Ştefănescu, 
1928, il. 2) oraz nad żertwiennikiem w cerkwi monasterskiej w Posadzie 
Rybotyckiej (il. 2) (Gronek, 2015, il. 38) wskazuje przede wszystkim na 
jego sens eucharystyczny. W kaplicy Świętokrzyskiej w krakowskiej kate-
drze, spełniającej funkcję kaplicy grobowej pary królewskiej Kazimierza 
Jagiellończyka i jego żony Elżbiety Rakuszanki (Różycka-Bryzek, 2006, 
53–58), przywołuje idee eschatologiczne i odnosi się do dusz oczekują-
cych na zbawienie (Contas, 2001) (il. 3). Jednak najczęściej Czuwający 
Emmanuel znajduje się przy wejściach, jak w cerkwi Św. Nicetasa koło 
Skopje, w athoskich Protatonie, Watopedi, Chilandarze, w macedońskich 
Lesnowie i Serres, w bułgarskich Berende i Nesebyrze (il. 4) czy w serb-
skiej cerkwi w węgierskim Ráckeve. Te wszystkie przykłady wskazują, że 

Il. 1. Czuwający Emmanuel, cerkiew Wniebowzięcia NMP w monasterze Govora,  
(fot. Piotr Krawiec 2010)
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omawiany obraz, występujący najpierw w malarstwie ściennym, następnie 
ikonowym, spełniał przede wszystkim funkcje apotropaiczne, a najważ-
niejsze jego znacznie odnoszono nie do treści liturgicznych, a do symbolu 
lwa jako stróża i opiekuna. Czy zatem ikona Czuwającego Emmanuela nad 
wrotami carskimi w nowożytnych ikonostasach serbskich pełniła przede 
wszystkim rolę apotropaionu? 

Pojawiła się ona w analizowanym programie malarskim najpraw-
dopodobniej w wieku XVI, o czym może świadczyć przykład w cerkwi 
Zwiastowania Bogurodzicy monasteru Krušedol, najważniejszego we 
Fruškiej Gorze (Медаковић, 2008, 52; Кулић, Тимотијевић, 2009, 30). 
Tu temat zbudowany jest tradycyjnie: z postaci młodzieńczego Jezusa spo-
czywającego na owalnym posłaniu, Matki Boskiej i dwóch archaniołów 

Il. 2. Czuwający Emmanuel, cerkiew św. Onufrego w Posadzie Rybotyckiej  
(fot. Piotr Krawiec 2013)
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Il. 3. Czuwający Emmanuel, kaplica Świętokrzyska, katedra, Kraków  
(fot. Piotr Krawiec 2005)

Il. 4. Czuwający Emmanuel, cerkiew św. Sefana, Nesebyr (fot. Piotr Krawiec 2014)
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z narzędziami męki. W górze, na złotym tle – ponad pasem czarnym, 
imitującym ziemię – zapisane zostały monogramy świętych postaci oraz 
biblijny cytat: ВЪЗЛЄГЪ ПОСПА ЯКО ЛЬВЪ И КТО ВЪЗБѸДИТЬ И 
(Rdz 49, 9; Lb 24, 9: „Położył się jak lew i kto go zbudzi”4). Stałe motywy 
przenoszą wszystkie omówione już treści, natomiast różnica w ich hie-
rarchizacji może wynikać z usytuowania Emmanuela, w samym centrum 
ikonostasu, w miejscu dobrze widocznym dla wiernych, nad wrotami kró-
lewskimi. 

Od czasów Maksyma Wyznawcy, który w dwuczęściowej świątyni 
widział obraz kosmosu podzielonego na świat widzialny i niewidzial-
ny, ziemski i niebiański (PG, 1862, 91, rozdz. 2–4, k. 667–672), bariera, 
która stanęła na granicy sanktuarium i nawy, także zyskała symboliczne 
znaczenie. Rozbudowana w drugim tysiącleciu w ścianę z ikon zasła-
niała przed wiernymi świat transcendentny, a jednocześnie była jedyną 
drogą do jego poznania (o ikonostasie jako zasłonie cf. Constas, 2006, 
163–183). Programy malarskie ikonostasów przekazywały najważniej-
sze dla wiernych treści chrystologiczne, soteriologiczne, eucharystyczne, 
a przede wszystkim eschatologiczne (Gronek, 2014). To tu przecież do 
głównych przedstawień należało Deesis, czyli modlitwa najważniejszych 
świętych Cerkwi niebiańskiej za zbawienie wiernych na Sądzie Ostatecz-
nym. Przekroczenie granicy między dwoma światami będzie możliwe 
dopiero po korzystnym wyroku wydanym przez najwyższego Sędziego, 
który równocześnie strzeże wejścia do raju w obrazie Czuwającego Em-
manuela. 

Kompozycja wykorzystana w monasterze Krušedol była popular-
na w malarstwie serbskim i spotykana nawet w wieku XVIII, zwłasz-
cza w pracach Stanoje Popovicia, przedstawiciela tzw. stylu zografskiego 
(Palkovljević, Kulić, Crkvenjakov, Stošić, Kulić, 2015). Był to nurt w ma-
larstwie ikonowym, ukształtowany po wielkiej migracji Serbów w 1690 r., 
a trwający przez pierwszą połowę wieku XVIII. Malarze intencjonalnie 
nawiązywali do wzorów średniowiecznych, używali jednak innych, bar-
dziej graficznych, dekoracyjnych i dosłownych środków formalnych. 
Omawiany temat na ikonach Popovicia znajdujących się w  Muzeum  

4 W Biblii Ostrogskiej wersety te brzmią niemal identycznie, w Biblii Tysiąclecia 
i Wujka różnią się znacznie.
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 Sremu w Sremskiej Mitrowicy (Тодић, 2010, 123–124, 139, il. 10) i w ga-
lerii Maticy Srpskiej w Nowym Sadzie (Кулић, 2013, 65) (il. 5) nie wnosi 
nowych treści, a wprowadzone różnice ograniczają się do zmiany sce-
nografii i niektórych przedmiotów: Jezus spoczywa na łożu, we wnętrzu 
mieszkalnym, Maria w dłoni trzyma wachlarz w kształcie chorągiewki. 
Poza archaniołami wprowadzony jest również motyw cherubina. Mimo 
zmiany otoczenia, jest tu nadal ukazany raj, ale jako pałac królewski. Tę 
dekoracyjność i rodzajowość należy uznać za cechę znamienną dla stylu 
zografskiego. Nieco więcej oryginalnych treści wnosi natomiast przed-
stawienie w cerkwi monasteru Papraća w północno-wschodniej części 
Bośni i Hercegowiny, do których Stanoje Popović dodał królów starote-
stamentowych ze zwojami w dłoniach (Ракић, 1998, il. 67–70). Dawid 

Il. 5. Stanoje Popović, Czuwający Emanuel, galeria Maticy Srpskiej w Nowym Sadzie (fot. 
Agnieszka Gronek 2018)
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przypomina werset psalmu 132: ВЪСКРСНИ ГСДИ В ПОКОЙ ТВОЙ ТЫ 
И КѴВОТЪ (Ps 132 [131], 8: „Wyrusz o Panie na miejsce Twego od-
poczywania, Ty i Twoja arka”), na zwoju Salomona zapisano: СОЗДА 
ЦЕРКЕВЪ ПРОРОКОВАНИЕ САЛОМОНИ, co nawiązuje do wersetu 
z Księgi Przysłów (Prz 9,1: „Mądrość zbudowała sobie dom”). Oba na-
pisy wskazują na sanktuarium jako na miejsce przebywania Boga, w któ-
rym Ten znalazł odpoczynek.

W galerii Maticy Srpskiej w Nowym Sadzie, która może pochwalić się 
bogatym zbiorem prac w stylu zografskim, znajdują się jeszcze inne ikony 
Czuwającego Emmanuela pochodzące znad głównych wrót ikonostasów. 
Dwie z nich: Nikoli Jankovicia (?) z cerkwi w miejscowości Stari Slan-
kamen z 1726 r. (Тодић, 2010, s. 138, il. 8) (il. 6) i nieznanego malarza 

Il. 6. Nikola Janković (?), Czuwający Emmanuel z miejscowości Stari Slankamen, galeria 
Maticy Srpskiej w Nowym Sadzie (fot. Agnieszka Gronek 2018)
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z cerkwi Zwiastowania w Krnješevcach5 (Кулић, 2013, 58; Crkvenjakov et 
al., 2015, 116) (il. 7), ukazują nie tylko Emmanuela i Jego Matkę, ale również 
sześcioskrzydłego ognistego anioła z włóczniami w dłoni. Napis na ikonie 
z Krnješevców, ѠКО СПИТЪ ХЕРУФИМИ НЕПРЕСТАНО ЗРУТ, („Oko 
śpi cherubiny nieustannie patrzą”) każe widzieć tu drugiego z najwyższej 
triady anielskiej. Warto przypomnieć, że zgodnie ze słowami Księgi Rodzaju, 
Bóg po wypędzeniu z raju człowieka u jego bram ustawił straż z cherubinów 
uzbrojonych w miecze (Rdz 3, 24). Tu zapewne ukazano jednego z nich. 

Należy zauważyć, że Jezus spoczywa na łożu z zamkniętymi oczami, 
co oznacza Jego sen, a nie czuwanie. Wydaje się, że motyw ten dominuje 
w XVIII-wiecznym serbskim malarstwie ikonowym, które odchodzi tym 
samym od tradycji przedstawieniowej i pierwotnych treści. Emmanuel 
śpi, a za Niego bądź też w Jego imieniu straż przed wejściem do króle-
stwa Bożego trzyma cherubin. Intelektualne subtelności odwołujące się 

5 Nr inw. BMS/U 4009.

Il. 7. Czuwający Emmanuel z cerkwi Zwiastowania w miejscowości Krnješevci, galeria 
Maticy Srpskiej w Nowym Sadzie (fot. Agnieszka Gronek 2018)
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do analogii Chrystus–lew i wynikające z niej znaczenia zaniknęły, a tak 
zmienione obrazy przenosiły głównie treści apotropaiczne. 

W Serbii w XVIII w. obok malarstwa odwołującego się do bardziej 
tradycyjnych rozwiązań formalnych i ikonograficznych istniał drugi nurt, 
czerpiący inspiracje artystyczne z baroku. Został on zaszczepiony tu przez 
dwóch malarzy kijowskich, Jowa Wasyliewicza i Wasyla Romanowicza, 
pracujących w Karłowicach (dziś Sremski Karlovci) na dworze metropo-
lity Serbii Arsenije IV Šakabenty (Медаковић, 1980, 26). Ich uczniowie, 
wychowani na nowych wzorcach estetycznych i ikonograficznych zmienili 
całkowicie obraz malarstwa cerkiewnego Banatu, Sremu i Baczki, a więc 
dzisiejszej Wojwodiny. Nie zerwali jednak całkowicie z tradycją serbską, 
czego dowodzi zwyczaj umieszczania tematu Czuwającego Emmanuela 
nad głównymi wrotami ikonostasu. Jest to jednak zupełnie inny typ ikono-
graficzny, wywodzący się z zachodnich tematów vanitas, a zwłaszcza Na-
scendo morimur (Meindardus), który w 2. połowie wieku XVIII na tereny 
dzisiejszej Serbii dotarł zapewne z Itali lub Europy północnej. Ten nowy 
wariant Czuwającego Emmanuela znajduje się w dorobku malarskim 
między innymi Teodora Kračuna, Dimitrije Bačevicia, Mojsije Subo ticia, 
Jakova Orfelina. Nie zrywa on całkowicie ze wschodnią tradycją ikono-
graficzną, gdyż w odróżnieniu od zachodnich pierwowzorów, na których 
kilkuletni Jezus półnagi śpi na krzyżu otoczony narzędziami męki, tu za-
wsze jest On ubrany w tradycyjny chiton i himation. Jedynie na ikonach 
Jakova Orfelina śpiącego Jezusa skąpo przykrywa luźno narzucone peri-
zonium. Dla przykładu w ikonostasach cerkwi w miejscowości Ratkovo 
i monasterze Bezdin (Костић, 2007, 339, il. 80; Палковљевић Бугарски, 
2017, 95, 102) (il. 8) ukazany został młodzieńczy nagi Jezus w półsie-
dzącej pozycji na białej tkaninie, wsparty lekko na lewym łokciu. Przed 
nim, na pierwszym planie leży na trawie mały krzyż, tło zaś stanowi kulisa 
z drzew i rozciągająca się na lewo perspektywa z jeziorem i wzniesienia-
mi. Kompozycja ta podpatrzona została u Jacopa Amigoniego, którego 
pracę rozpowszechnili w miedziorycie Giovanni Wagner6 i Giovanii Vol-
pato (il. 9)7, a która zapewne była trawestacją znanego obrazu Bartolomea 

6 http://www.pierotrincia.it/en/2766/Il-riposo-di-Ges%C3%B9-Bambino---Wagner---
-Amigoni. 2.03.2021.

7 https://antikvaria.ru/product/volpato-spyashchiy-angel/. 2.03.2021.



218 Agnieszka Gronek

Murilla ze zbiorów Graves Gallery w Sheffield8. Śpiący Jezus bardziej 
przypomina tu zmysłowego Kupidyna niż bizantyński pierwowzór, ma-
jący przywoływać na myśl wszystkowidzącego stróża-lwa. O tym, że jest 
to nadal Emmanuel, który nieustannie czuwa nad wiernymi oraz pilnuje 
wrót do raju, przypomina inskrypcja na ikonach: АЗЪ СПЛЮ А СРДЦЕ 
МОЕ ВДИТЪ (PnP 5, 2: „Ja śpię, lecz serce me czuwa”). Ten cytat z Pie-
śni nad Pieśniami znajduje się jeszcze na ikonach Kračuna w cerkwi św. 
Kosmy i Damiana w miejscowości Neštin (Живановић, Лесек, Микић, 
1972, 33, il. 11) i św. Archanioła Michała z Suska (Живановић, Лесек, 
Микић, 1972, 145, il. 20). Na ikonach Bačevicia w cerkwi św. Mikołaja 
w Zemunie (Костић, 1997, tabl. XIII, il. 116), oraz Suboticia z miejsco-
wości Veliki Bastaji, obecnie w Muzeum Serbskiej Cerkwi Prawosławnej 
w Sremskich Karlovcach (Ерцеган, Шпановић, 2015, 126), został zapisa-
ny werset z Księgi Rodzaju (Rdz 49, 9; Lb 24, 9), tekstowe źródło paraleli 
Emmanuel–lew. Na ikonie Suboticia treść tę dodatkowo podkreśla motyw 
spoczywającego lwa umieszczonego obok śpiącego Jezusa (il. 10). 

8 https://antikvaria.ru/product/volpato-spyashchiy-angel/. 2.03.2021.

Il. 8. Jakov Orfelin, Czuwający Emmanuel z monasteru Bezdin, za: Српска црквена 
уметност у Румунији. Истраживања и конзервација, opr. Т. П. Бугарски,  

Нови Сад 2017, s. 102, nr kat. 64
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Przytoczone tutaj przykłady barokowego malarstwa wskazują, że choć 
nowy typ ikonograficzny Czuwającego Emmanuela daleko odszedł od 
późnośredniowiecznego bizantyńskiego oryginału, to treści apotropaiczne 

Il. 9. Giovanni Volpato wg Jacopa Amigoniego, Ego dormio et cor meum vigilat, za:  
https://antikvaria.ru/product/volpato-spyashchiy-angel/. 2.03.2021
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i eschatologiczne wynikające z paraleli Emanuel–lew zostały zachowane. 
Wrota ikonostasu prowadzą do przestrzeni symbolizującej świat transcen-
dentny i życie wieczne. Przejścia tego strzeże, niczym lew, sam Bóg. Ta sama, 
niemal archetypiczna postawa, wykorzystująca przymioty króla zwierząt, ka-
zała starożytnym Egipcjanom ustawiać sfinksy, hybrydy lwa, przed grobow-
cami faraonów. Wizerunki lwów znajdowały się na wczesnochrześcijańskich 
(Skrzyniarz, 1999; choć tu inna interpretacja motywu lwa) i średniowiecz-
nych sarkofagach. Te zwierzęta podtrzymują katafalk z postacią antypapieża 
Jana XXIII we florenckim nagrobku dłuta Donatella i Michelozza. Antaby 
w kształcie głów lwów wypełniają cokoły na ścianie kaplicy grobowej Bo-
imów we Lwowie. Na grzbietach ośmiu lwów spoczywa sarkofag Zygmun-
ta III Wazy w katedrze krakowskiej. Dwa lwy strzegą przejścia do tamtego 
świata na nagrobku papieża Klemensa XIII Antonia Canovy, co potem prze-
niósł do swojego projektu Antoni Schimser w pomniku Franza von Hauera na 
lwowskim Łyczakowie. Te dowolnie wybrane przykłady z różnych tradycji 

Il. 10. Mojsije Subotić, Czuwający Emmanuel z miejscowości Veliki Bastaji, Muzeum 
Serbskiej Cerkwi Prawosławnej w Sremskich Karlovcach (fot. Piotr Krawiec 2018)
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i czasów pokazują uniwersalność i długowieczność opisywanego symbolu. 
W każdym przypadku lwie motywy pełniły na pierwszym miejscu funkcję 
apotropaionu, strzegącego przejścia na drugą stronę. Taką rolę odgrywało 
także wyobrażenie Czuwającego Emmanuela w serbskich ikonostasach. Na 
siłę i skuteczność tego obrazu składała się, co oczywiste, wszechmoc Boga, 
ale zegzemplifikowana w przymiotach lwa. Syn Boga, szczenię lwa, prze-
zwyciężył śmierć, by umożliwić człowiekowi przejście do raju.  
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