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Аннотация: Статья посвящена новой интерпретации иконографии «светящегося» или
«вращающегося» диска. Речь идет об изображении диска, состоящего из трех кру-
гов разной интенсивности, который воплощает образ эманирующего и вращающего-
ся света. Этот мотив получает широкое распространение в византийском искусстве
XIII–XIV вв., особенно в Греции, на Кипре, в Сербии и других балканских землях,
и занимает важнейшие места в иконографических программах. Автор показывает,
что «светящийся диск» являлся ключом к пониманию замысла всего сакрального
пространства, которое восходило к неоплатоническим идеям о божественном свете
и отражало в иконографии ранневизантийские представления о храме как вращаю-
щемся пространстве.
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В византийской иконографии существует целый ряд символических изоб-
ражений, смысл которых остается не до конца проясненным, а они сами ма-
лоизвестными. Это относится, в первую очередь, к иконографическому мотиву
«светящегося» или «вращающегося» диска, именуемого в наиболее распростра-
ненной английской версии «the whirling disc».

До последнего времени единственной попыткой специального исследования
этого мотива была небольшая статья Елены Шварц «Вращающийся диск. О воз-
можной связи средневековых балканских фресок и византийских икон», опубли-
кованная в сербском журнале «Зограф» в 1977 г.1 На византийском конгрессе в
Софии в 2011 г. Светозара Рацева повторила выводы Шварц и посвятила доклад
обоснованию теории о синайском происхождения иконографического мотива,
который появляется в монументальном искусстве начиная с XIII в.2 Однако эта
теория не представляется нам убедительной, в данной работе будет предложе-
но другое объяснение, согласно которому «светящийся диск» являлся ключом к
пониманию всего сакрального пространства, восходящего к ранневизантийским
представлениям о вращающемся храме3.

1 Schwartz E. The Whirling Disc: A Possible Connection between Medieval Balkan Frescoes and By-
zantine Icons // Зограф. 1977. No 8. P. 24–29

2 Ratseva-Hristova S. Mural «Spinning Discs» — an Indication for Spiritual Relations and Artistic
Influences // Proceedings of the 22nd International Congress of Byzantine Studies. Vol. III. P. 278–279.

3 Об образе-парадигме вращающегося храма см.: Лидов А.М. Вращающийся храм. Иконическое

277



Речь идет об изображении диска, состоящего из трех кругов разной интен-
сивности, который получает широкое распространение в росписях XIII–XIV вв.
в Сербии, в Греции, на Кипре, в Болгарии и других балканских землях. Объеди-
няющим для всех изображений является сама форма диска и идея вращения, в
подавляющем большинстве примеров дополненная темой трех концентрических
кругов и рассеивающегося света.

Наиболее наглядно тема «сияющего диска» воплощается в сербских памят-
никах XIII–XIV вв. По всей видимости, высшая иерархия Сербской церкви уде-
ляла этому мотиву особое внимание. В Печке Патриаршей в Косово (центре
сербской патриархии) можно увидеть целую программу, связанную с «вращаю-
щимися дисками». Они присутствуют в иконографии росписей всех трех разно-
временных храмов монастырского комплекса4. В росписи храма Св. Апостолов
(ок. 1260 г.) диски появляются в барабане купола, где изображена огромная сцена
«Вознесения Христа». Они показаны рядом с апостолами над окнами барабана
(рис. 1а–б). В композиционной структуре «Вознесения» диски символически со-
единяют мандорлу (сияющий ореол) Христа в своде купола с окнами барабана,
являющимися источниками солнечного света.

Концентрические круги в дисках резко контрастируют: в центре — темно-
золотой, затем серебряный и, наконец, красный. Устанавливается ясная иерар-
хия наиболее значимых драгоценных цветов от центра к краю. Идея вращения
концентрических кругов ясно передана живописными средствами. Автору ико-
нографического замысла важно показать эманацию света, нисходящего в про-
странство храма от светоносного купола, смысл которого подчеркнут огромным
светящимся ореолом возносящегося Христа. Примечательно, что подобное по-
нимания купола присутствует и в более раннем сербском памятнике — росписях
монастыря Милешево первой половины XIII в., где восемь вращающихся дисков
размещены у основания парусов между подкупольными арками5.

Форма дисков была достаточно разнообразна. Например, в церкви Одигит-
рии в Печке Патриаршей (ок. 1335 г.) вращающийся диск изображен над тронной
Богоматерью с младенцем в конхе алтарной апсиды как главный символ всей ико-
нографической программы, вызывающий мысль о Св. Троице (рис. 2, a-b). Диск
показан в виде двух вращающихся серебряных колец. В созданных на десять лет
позже росписях соседней церкви Св. Димитрия (ок. 1345 г.) вращающиеся диски
изображены иначе: два золотых диска фланкируют главный образ Богоматери на
западной стене, к которой с молитвой обращается заказчик росписи архиепископ
Иоанникий6 (рис. 3). Диски изображены без внутренних кругов, но с предельной

как перформативное в визатийской культуре // Пространственные иконы: Перформативное в
Византии и Древней Руси / Ред.-сост. А.М. Лидов. М., 2011. С. 27–51; Isar N. Choros. The Dance
of Adam: The Making of Byzantine Chorography. Leiden, 2011.

4 Описание фресок и их датировки, на которые мы опираемся, см.: Ђурић В. Пећка Патриjаршиjа.
Београд, 1990.

5 Radojčić S. Mileševa. Belgrade, 1971. P. 16. Радойчич первым обратил внимание на этот инте-
реснейший мотив, который он интерпретировал как символ Логоса, образующий мистическое
основание для светового купола.

6 При этом символ вращающегося диска сохраняет свое доминантное положение в конхе алтар-
ной апсиды, где он в этот раз показан над головой Богоматери Оранты. Сопоставление двух
одинаковых изображений Богоматери со световыми дисками в восточной апсиде и на западной
стене несомненно входило в замысел создателя иконографической программы.
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наглядностью средствами живописи передана идея невероятно быстрого враще-
ния (крестообразные белые блики по золотому фону напоминают пропеллер).

Сербская программа красноречива, однако она не является локальным явле-
нием. В XII–XIV вв. мы встречаем вращающиеся диски не только по всему визан-
тийскому миру (Балканы и Средиземноморье), но и далеко за его формальными
пределами, например, далеко на Востоке — в армяно-халкедонитских росписях
церкви Тиграна Оненца в Ани середины XIII в.7

Исключителен символический статус иконографического мотива, который
изображается в самых важных местах храмового пространства. Можно отметить
устойчивые предпочтения. Так, вращающийся диск часто показывается над ал-
тарным окном, как в церкви Св. Николая в Студенице, Сербия (вторая четверть
XIII в.), где он показан в проеме алтарного окна над двумя ангелами (рис. 4).
Символически и пространственно диск, шестокрылые ангелы и световое окно
образует своего рода навершие над реальным алтарным престолом, на котором
происходит чудо преложения святых даров. Частью этой сложной композиции,
представленной в разных слоях пространства, являются и изображения сослужа-
щих святителей по сторонам от алтарного окна.

Также над алтарным окном в центре святительского чина диск изображен в
церкви Св. Николая (τῆς Στέγης) на Кипре в слое росписей XIV в. (рис. 5), где,
как и в Студенице, предельно наглядно передана тема вращения трех концентри-
ческих колец. Можно думать, что расположение диска над алтарным окном, как
и в куполе рядом с окнами барабана, был устойчивым «топосом» в византийской
традиции. Для иконографов была важна смысловая параллель между светящим-
ся диском и источником солнечного света, освещающего алтарный престол храма
или подкупольное пространство, где происходит причащение верующих.

Связь дисков с престолом легко заметить в почти неизвестной иконографии
греческой церкви Св. Феодора в Кафиони на полуострове Мани, Пелопоннес,
вторая половина XIII в. Диски, как в сербской и кипрской программах, являются
частью композиции «Служба св. Отцов» в редакции «Мелисмос» с изображени-
ем мертвого Христа-Агнца на литургическом дискосе (рис. 6). Диски над образом
Христа несомненно свидетельствуют о Божественной природе таинства и непре-
кращающемся Домостроительстве Святой Троицы.

В ряде случаев вращающиеся диски расположены при входе в храм, как это
мы видим в композиции над входом в нижнюю церковь монастыря Бояна около
Софии (середина XIII в.). Над образом Богоматери с младенцем, надписанном
как «Неопалимая купина», показаны три медальона, в центре с Десницей Божи-
ей, фланкированной двумя вращающимися дисками (рис. 7). Три светоносные
диска, по всей видимости, должны были вызвать в памяти образ Божественного
огня, который вместило лоно земной Девы — тема, постоянно звучащая в визан-
тийской гимнографии. В этой связи примечательно редкое именование иконы Бо-
городицы «Неопалимой Купиной». Автор замысла ясно указывает на параллель
между образом горящего и несгорающего куста, отождествляемого в традиции с
Богородицей, и темой Божественного Огня и Света, воплощенной в композиции
из трех дисков, над входом в храм указывающих как на действие божественных
энергий, так и на особую природу обретаемого пространства.

7 Сияющий диск изображен в вершине свода западной арки притвора, см.: Thierry N., Thierry M.
L’église Saint-Grégoire de Tigran Honenc à Ani (1215). P., 1993. Pl. 141, b.

279



До недавнего времени господствовало мнение, что иконографический мотив
«вращающегося диска» появляется только в XIII в. после захвата Константино-
поля крестоносцами в 1204 г. Однако, как мы можем показать, мотив был изве-
стен гораздо раньше, с ранневизантийского времени, и был лишь актуализирован
в XIII–XIV вв., к которым, действительно, относится основной массив примеров.

Рассмотрим характерные случаи использования «Светящегося диска» в ви-
зантийском искусстве V–XII вв. Один из самых ранних примеров находим в
мозаиках середины V в. в Баптистерии в Альбенга, Лигурия (рис. 8)8. На темно-
синем «небесном» своде со звездами изображен огромный диск из трех кон-
центрических голубых кругов разной интенсивности, от более светлого к более
темному — образ эманирующего и постепенно разрежающегося света. Круги
перекрыты изображением хризмы, переданной очень необычно, как бы рассла-
ивающейся по всем трем кругам Божественного света. При этом в каждом из
концентрических кругов повторяются буквы «альфа» и «омега», прямо отсылаю-
щие к словам Великого Судии из Апокалипсиса: «Я есть Альфа и Омега, начало и
конец, Первый и Последний» (Отк. 22:12–13). Вероятно, автор иконографическо-
го замысла хотел подчеркнуть, что каждое из колец может быть отождествлено
с Христом как вторым лицом Св. Троицы, осуществляющей домостроительство
спасения. Диск окружен изображениями 12 белых птиц, очевидно, символизи-
рующих 12 апостолов, распространивших свет веры по всему миру. В целом
диск может быть интерпретирован как важнейший богословски артикулирован-
ный символ Божественного космоса, в основе которого лежит эманация три-
единого света.

Мозаики Альбенга — не единственный пример иконографии, которая, су-
дя по всему, была устойчивым мотивом в художественной культуре ранневи-
зантийской эпохи. Подтверждением служит мозаичная программа Сан Витале
в Равенне — одного из центральных памятников эпохи Юстиниана (527–548).
Светящийся диск изображен на одном из самых заметных мест — непосред-
ственно над алтарной апсидой и под освещающим алтарь трехчастным окном
(рис. 9). Диск как некий щит несут два летящих ангела. Как и в Альбенга, мож-
но различить три круга разрежающегося света от белого к интенсивно голубому.
Медальон перекрыт хризмой, однако не расслаивающей, как в Альбенга. Каждая
ветвь изображена бордово-белой, резко выделяющейся на голубом фоне. При
этом центральная бордовая часть изображена с лучами на концах, указывая на
крест как источник излучаемой энергии. Что бы не было сомнений в том, кого
символизирует хризма, в самом центре диска размещена буква «альфа», смысл
которой очевидно такой же, как в образе Альбенга — указание на Христа как
второе лицо Троицы, «начало и конец» мира. Для нас важно, что еще нагляд-
ней, чем в Альбенга, передан мотив движения и вращения светящегося диска.
Сравнение двух изображений показывает, что мотив не имел раз и навсегда за-
крепленной схемы, но тем не менее его основные специфические элементы легко
узнавались. Знаменательно, что уже в самых ранних программах он играл роль

8 Marcenario M. Il mosaico del battistero di Albenga. Interpretazione iconografica, iconologia e
restauro // Atti del III colloquio AISCOM. Bordighera, 1996. P. 39–62, 8 ill. Интересно, что одним из
первых исследователей этого малоизвестного памятника был Д.В. Айналов, посетивший Бап-
тистерий Альбенга в 1896 г. и написавший заметку в «Византийский временник»: Айналов Д.В.
Мозаики древней крещальни в Альбенге // ВВ. 1901. Т. VIII, вып. 3–4. С. 516–525.
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краеугольного космического символа, связанного с источником солнечного света
и идеей Божественного света, преобразующего универсум.

В раннюю эпоху утверждается особый вариант использования мотива, кото-
рый находим в иконографии мозаик алтарной апсиды в Порече (VI в.). Сияющий
диск показан в руках архангела, изображенного в центре апсиды рядом с алтар-
ным окном (рис. 10)9. Диск представлен как сфера сияющего света, от чисто
белого к сине-голубому по краям. В центре — золотой равноконечный крест,
из центра которого исходят белые лучи. Рядом с алтарным окном архангел с
диском акцентирует тему Божественного света, отождествляемого с Христом-
Логосом. Интересно, что образ ангела с сияющим диском проходит через всю
историю византийского искусства. Например, такой же образ фронтального ар-
хангела мы находим в апсиде сербского монастыря Дечаны (XIV в.). В росписи
Лесново в Македонии (XIV в.) архангел Михаил держит в руке вращающийся
диск с начальной буквой имени Христа10. Редкий пример подписанного изобра-
жения был найден в церкви Св. Георгия в Ломнице, Босния (XVI в.), где рядом
с диском помещена надпись «Слово Божие» — ясное указание, что в эту эпоху
диски символизировали Логос, второе лицо Св. Троицы11.

Сияющий диск сохраняет свое значение и в средневизантийский период, хотя
примеры его использования нам удалось выявить лишь в недавнее время. Пожа-
луй, самый яркий пример — мозаики и фрески Софии Киевской середины XI в.,
исполненные византийскими, скорее всего, константинопольскими мастерами.
Речь идет о медальонах с хризмой которые встречаются в 12 куполах, в верши-
нах подкупольных арок и в центре сводов (рис. 11–13). Естественно, медальоны,
столь настойчиво присутствующие в иконографической программе, были у всех
перед глазами, однако в научной литературе они интерпретировались как щи-
ты с крестом — общераспространенный христианский символ. Так, в наиболее
подробном современном исследовании и иконографическом описании мозаик и
фресок Софийского собора читаем: «Все они (малые главы. — А.Л.), в сокра-
щенном виде повторяя программу центрального барабана, имеют схожую деко-
рацию в виде четырех медальонов с полуфигурами архангелов, окружающими
центральный медальон с хризмой (двумя перекрещивающимися крестами) —
древнейшим символом-знаком второй ипостаси Св. Троицы, который заменит
собой образ Пантократора»12.

Однако в силу плохой сохранности фресок осталось незамеченным и необъ-
ясненным, что хризма изображается на фоне трех разных по интенсивности кон-
центрических кругов (синий, голубой, белый), по всей видимости, передающих
идею разрежающегося света13. Сравнение с ранневизантийскими примерами яс-
но показывает, что речь идет не просто о символе Христа, но об интересую-

9 Краткий анализ мотива и его возможной символики см.:Vicelja Matijasic M. Istra i Bizant. Rijeka,
2007. P. 140. Pl. 128; Terry A., Maguire H. Dynamic Splendor. The wall mosaics in the Cathedral of
Euphrasius at Porec. Penn State University, 2007. P. 128.

10 Schwartz E. The Whirling Disc… P. 26–28.
11 Первым заметил С. Радойчич: Radojčić S. Mileševa. P. 16.
12 Текст В.Д. Сарабьянова: История русского искусства. Т. 1: Искусство Киевской Руси IX — пер-

вой четверти XII века. М., 2007. С. 229–230.
13 Пользуясь случаем, благодарю Ю.А. Коренюка, который после моей лекции о «сияющих дис-

ках», прочитанной в Софии Киевской, обратил мое внимание на эту важнейшую особенность
иконографии собора.
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щем нас мотиве «сияющего диска», который в Софии Киевской стал одним из
ключевых элементов иконографической программы, воплощая тему Божествен-
ного света, нисходящего в мир. Небесная природа этого света подчеркивает-
ся изображениями ангелов разных чинов. Как кажется, один из важных путей
к пониманию программы в целом может быть найден в «Небесной иерархии»
Псевдо-Дионисия Ареопагита, в которой ангелы рассматриваются как посред-
ники в иерархически организованной эманации Божественного света14. Знаме-
нательно, что в некоторых избранных медальонах (например, в угловых куполах
над хорами) в третьем от центра белом кольце изображены звезды, указывающие,
как и в мозаиках Альбенга, на космический характер изображенной теофании.

Примечательно, что в Софии Киевской мозаичные изображения сияющего
диска несколько отличаются от фресковых. Так, в дисках, расположенных в цен-
тре сводов подкупольных арок среди медальонов с Сорока мучениками, восемь
ветвей хризмы украшены драгоценными камнями, а в центре расположен ма-
ленький диск с повернутым крестом, который задает тему вращения всего си-
яющего диска, насколько это возможно в технике мозаики (рис. 11). Однако в
целом речь идет об одном и том же мотиве, который существенно отличается от
обычных медальонов с орнаментами, также присутствующих в росписях Свя-
той Софии. Заметим, что в мозаиках подкупольных арок изображения сияющих
дисков связаны как со светоносным куполом над ними, где Пантократор пока-
зан на золотом фоне в окружении светоносной радуги, так и с темой Теофании,
являющейся важнейшей в рассказе о Сорока мучениках.

Мотив сияющего диска сохраняет свое значение и в росписях XII в. Не уди-
вительно, что мы находим его в Кирилловской церкви в Киеве, где он, вероятно,
появляется под прямым влиянием Софии Киевской15. Сияющие диски размеще-
ны в вершинах сводов арок между изображениями святых на склонах (рис. 14).
Также между святыми в вершине свода арок находим сияющие диски в слое
росписей эпохи князя Всеволода в Успенском соборе во Владимире: там видим
иерархию цветов от красного в центре к белому по краям, а вместо хризмы рав-
ноконечный крест с драгоценными украшениями (рис. 15). Интересный пример
использования мотива дают мозаики базилики Рождества Христова в Вифлееме,
созданные византийскими и романскими мастерами в эпоху императора Мануи-
ла Комнина и крестоносного короля Амальрика I16. Сияющие диски появляются
в цикле поместных и вселенских соборов, представленных в виде композиции
из двойной арки, в нижней части которой расположены алтари, а над ними тек-
сты важнейших постановлений конкретных соборов. Диски показаны в самой
вершине над надписями — один из самых сохранных примеров в изображении
Второго Вселенского собора в Константинополе 381 г. (рис. 16). Изображены
кольца разряжающегося света от центра к краю (от темного к светлому) и кре-
сты с исходящими из их сердцевины световыми лучами. Диски здесь связаны с

14 Дионисий Ареопагит. Корпус сочинений с приложением толкований преп. Максима Исповед-
ника. СПб., 2006. С. 100–102.

15 О памятнике см.: Pevny O. The Kyrylivska tserkva. The appropriation of Byzantine art and architecture
in Kiev. N. Y., 1995; Марголина И., Ульяновский В. Киiвская обитель Святого Кирила. Киiв, 2005.

16 Stern H. Les représentations des Conciles dans l’Église de la Nativité à Bethleem // Byz. 1936. T. 11.
P. 101–152; Kuehnel G. The Twelfth-Century Decoration of the Church of the Nativity: Eastern and
West Concord // Ancient Churches Revealed. Jerusalem, 1993. P. 201. Pl. XIII, C.
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темой освящения алтаря и одновременно могут быть поняты как знак светонос-
ной Премудрости Божией, воплощенной в деяниях церковных соборов.

Один из важных примеров интересующего нас мотива находим в росписях
XII в. монастыря Осиос Давид в Фессалониках, где диск с Десницей Божией
в центре появляется в вершине южного свода, причем он служит элементом
одновременно двух композиций, расположенных ниже на склонах: «Рождество
Христово» и «Крещение» (рис. 17). В обеих сценах диск обозначает тему Богояв-
ления, принципиально значимую для понимания высшего смысла изображенных
событий. Видимая рука в жесте двуперстного благословения вызывает образ Ло-
госа, второго лица Св. Троицы, вечно пребывающего на небесах и в то же время
осуществляющего на земле домостроительство спасения. Диск состоит из трех
концентрических кругов. Рука в центре изображена на интенсивно темно-синем
фоне, следующий круг сделан голубым, а третий показан как светло-голубой.
Цвет как бы разрежается от центра к краю диска. Примечательно, что художник
движением кисти обозначает вращение кругов.

Количество примеров сияющего диска в искусстве комниновской эпохи мо-
жет быть увеличено. Однако для нас важно, что мотив не был забыт, хотя и не
являлся общераспространенным, и в ряде храмов (например, в Софии Киевской)
использовался в полную силу. Знаменательно, что в ту же эпоху мотив «вра-
щающегося диска» известен и в декорации фасадов византийских церквей, где
он также часто располагается вблизи окон17. Один из ранних примеров середи-
ны XI в. находим над световым окном на северной стене нартекса кафоликона
монастыря Неа Мони на о. Хиос, построенного, как известно, константинополь-
скими мастерами по заказу императора Константина Мономаха (рис. 18). Диск,
сделанный в технике инкрустации кирпичом, отличается по схеме от живопис-
ных изображений. В декоре храма только графическими средствами было невоз-
можно передать три разноцветных кольца. Поэтому выбрана схема медальона с
выделенным центром и десятью изогнутыми лучами, которые недвусмысленно
задают мотив вращения.

Константинопольское происхождение мотива подтверждает декор монасты-
ря Константина Липсы в византийской столице, где вращающийся диск изоб-
ражен над алтарным окном южной церкви (рис. 19). В храме Кипсали в Ар-
те (XIII в.) вращающиеся диски фланкируют алтарную апсиду с светоносны-
ми окнами, освещавшими алтарный престол (рис. 20). Авторы иеротопического
замысла внутри и снаружи, иногда в одном и том же храме, иконографически
подчеркивают значение источника солнечного света как главного свидетельства
божественного присутствия в этом мире. Примечательно, что, как и в живопис-
ной традиции, «вращающиеся диски» получают особое распространение в ви-
зантийской архитектурной декорации XIII–XIV вв., что позволяет в очередной
раз задуматься о причине интереса к мотиву именно в эту эпоху.

Косвенно, древнее и столичное происхождение мотива подтверждает и ши-
рота его распространения, особенно в памятниках XIII–XIV вв. Так, мы находим
его в армянской архитектуре, в частности в декоре монастыря Гандзасар в На-

17 Trkulja J. Divine Revelation Performed. Symbolic and Spatial Aspects in the Decoration of Byzantine
Churches // Пространственные иконы = Spatial Icons. P. 224–227. Примечательно, что, анализируя
разные материалы, мы с Еленой Тркуля независимо пришли к очень близким выводам.
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горном Карабахе (рис. 21)18. Вращающиеся диски изображены на южном фасаде
дважды: над окном и над монументальным орнаментальным крестом как своего
рода навершие. Символический характер медальонов вполне очевиден, акценти-
руя темы Света и Жертвы. Армянские примеры заставляют задуматься о древнем
происхождении мотива, поскольку «балканское» влияние на «монофизитскую»
традицию в XIII в. представляется маловероятным. И действительно, можно най-
ти совсем ранние прототипы, которые были воскрешены и актуализированы в
армянской архитектуре более поздней эпохи.

О символике «вращающихся» или «светящихся» дисков в науке существуют
разные суждения. Чаще других встречается мнение, что диски символизирова-
ли Логос — второе лицо Св. Троицы19. Это истолкование может быть принято,
но оно не исключает других интерпретаций. Вращающийся диск не может быть
объяснен как обычный знак, имеющий строго закрепленный смысл, скорее он
может быть понят как своего рода ключ к важнейшему образу-парадигме враща-
ющегося пространства, при помощи которого воплощалась идея божественного
света, преобразующего мир. Подобный образ-парадигма мог включать в себя
и представления о Логосе, и о домостроительстве Св. Троицы, и о схождении
Небесного Иерусалима: все эти важнейшие идеи должны были возникать в со-
знании при виде вращающегося света. В связи с этим приведем поразительное,
на наш взгляд, соответствие между сравнительно поздним иконографическим
мотивом и неоплатонической концепцией божественного света, которую нахо-
дим у Плотина:

«Мы можем сказать, что существует и нечто, являющееся центром; его окру-
жает ореол изливающегося из него света; вокруг центра и его ореола суще-
ствует другой ореол — свет, порожденный светом; за ним следует еще один
ореол, но уже такой, у которого нет своего собственного света и он вынужден
этот свет заимствовать. Последний ореол мы должны воспринимать как враща-
ющийся круг… Таким образом, все начинается с яркого света, струящегося из
сверкающего центра; в соответствии с высшим планом (планом излучения), свет
простирает свое сияние все дальше и дальше» (Плотин. Эннеады. IV.3.17).

Сходство философского текста и христианского иконографического моти-
ва настолько специфично, что знакомство неизвестного автора символического
изображения с неоплатоническим описанием (возможно, в пересказе одного из
византийских богословов) кажется более чем вероятным.

К примеру, прямое развитие неоплатонической концепции мы находим в
«Небесной Иерархии» Псевдо-Дионисия Ареопагита: «Высочайший Чинона-
чальник всякого порядка, как видимого, так и невидимого, обнаруживает сияние
чистейшего света Своего, изливая его первоначально на высшие Существа, а
чрез них уже приобщаются света Божественного и те, кои ниже их… и те су-
щества, кои ниже их, обильно им сообщая полученный ими свет, чтобы и сии
последние передавали его низшим; и таким образом каждое первое существо
из дарованного ему сообщает следующему за ним, так что по воле Промысла
свет Божественный разливается на все существа, по мере их приимательности.
Итак, для всех освещаемых существ источником света есть Бог по естеству, су-
18 Gandzasar. Documents of Armenian Architecture, 17. Venezia, 1987.
19 Первым обосновал С. Радойчич: Radojčić S. Mileševa. P. 16; Schwartz E. The Whirling Disc…

P. 26–28.
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щественно и собственно, как сущность света, Виновник его бытия и сообщения;
по установлению же Божию и подражанию Богу для каждого низшего существа
высшее существо есть начало освещения, поколику чрез высшее низшему пере-
даются лучи света Божественного» (XIII.3)20. В тексте нет плотиновской темы
концентрических колец, но ясно выражена идея иерархии эманирующего света.

Неоплатоническая концепция света и вращения как богоявления получает
новую жизнь в духовной культуре XIII–XIV вв. в связи с идеями исихастов и спо-
рами о природе фаворского света. В последнее время в истории византийского
богословия все больше внимания привлекает ключевое богословское понятие πε-
ριχώρησις (перихореза)21, к которому часто обращаются богословы паламитского
круга, например, Феофан Никейский. Περιχώρησις можно перевести как «круго-
вращение» и одновременно «взаимопроникновение». Это понятие используется
для описания взаимоотношения трех лиц Св. Троицы, соотношения божествен-
ной и человеческой природ во Христе, Бога Сына и Богородицы, и в целом, что
для нас самое важное, для описания всего процесса обожения — преображение
материи посредством божественных энергий и, в первую очередь, света, переста-
ющего быть неоплатонической абстракцией, и становящегося частью человече-
ского духовного опыта. На мой взгляд, понятие περιχώρησις позволяет объяснить
распространение иконографии вращающегося света в храмовом пространстве
XIII–XIV в., а также может стать ключом к пониманию многих других явле-
ний этой эпохи.

Однако остается вопрос о происхождении иконографии «вращающегося дис-
ка». Возникает закономерный вопрос об истоках мотива.

Не раз высказывалось суждение о синайском происхождении символа, по-
скольку многие иконы из собрания монастыря Св. Екатерины на Синае имеют
на золотых фонах особым образом тисненные золотые круги, в которых пере-
дан мотив вращения22. В одних случаях это выглядит символически оправдано.
Так, в иконе «Благовещения» конца XII в. в золотом вращающемся диске пока-
зан голубь Святого Духа, слетающий к Деве Марии (рис. 22); в иконе «Лествица
св. Иоанна Лествичника» изображен сегмент неба; в иконе «Богоматерь с проро-
ками» начала XII в. вращающиеся диски размещены по сторонам от лика Бого-
матери и в них вписаны четыре буквы титла «Матерь Божия».

Но есть и другие примеры, когда золотые вращающиеся диски на первый
взгляд хаотично размещаются по фону икон, выполненных первоклассными ма-
стерами XII–XIII вв. На живописном темплоне XII в. вращающиеся диски изоб-
ражены как бы гроздьями (один большой и два маленьких) в промежутках между

20 Пер. В.В. Бибихина.
21 Durand E. La périchorèse des personnes divines: immanence mutuelle — réciprocité et communion.

P., 2005. Р. 409; Tipton L.G. The Function of Perichoresis and the Divine Incomprehensibility //
Westminster Theological Journal. 2002. Vol. 64. P. 289–306.

22 Schwartz E. The Whirling Disc… P. 27–29. О мотиве в иконах см.: Weitzmann K., Radojčić S.,
Chatzidakis M. The Icons. N. Y., 1980. P. 16; Weitzmann K. Byzantium and the West around the Year
1200 // The Year 1200: a Symposium at the Metropolitan Museum of Art. N. Y., 1975. P. 71. Приме-
чательно, что за пределами Синая мотив встречается редко, и часто рассматривается как своего
рода фирменный знак местной иконописной мастерской. Однако технический прием создания
эффекта вращения в золотых нимбах замечен и в некоторых других иконах, в том числе в до-
монгольской Руси (благодарю анонимного рецензента за указание на эту деталь).

285



арками, в которые вписаны сцены двунадесятых праздников23. Наиболее яркий
пример в Царских вратах начала XIII в. с образом Благовещения, в котором вра-
щающиеся диски разных размеров покрывают все пространство золотого фона24

(рис. 23). Разнообразие примеров подтверждает, что вращающийся диск не вос-
принимался иконописцами как раз и навсегда утвержденный символ. В нем ско-
рее видели указание на присутствие непрерывно действующего божественного
света, исходящего от Св. Троицы и одухотворяющего мир. Кроме того, в моти-
ве можно усмотреть и художественный прием, с помощью которого иконописцы
преодолевали застылость золотого фона, показывали, что он принципиально не
плоский, но пронизан высшими энергиями, уходит в бесконечную глубину и пре-
бывает в непрерывном движении. Располагая многочисленные диски на фоне,
иконописцы стремились к художественному эффекту, сходному с византийски-
ми мозаичными золотыми фонами, также никогда не плоскими (в отличие от бо-
лее поздних имитаций)25. Выложенная разнообразной по тону и форме золотой и
серебряной смальтой, положенной неровно под разными углами, византийская
мозаика создавала ощущение золотоносной божественной среды, излучающей
свет, который пульсировал, меняясь в каждое следующее мгновение.

Возникает закономерный вопрос: могли ли синайские иконы быть истоком
иконографического мотива в монументальной живописи XII–XIV вв.? В неко-
торых случаях мы можем говорить о попытках прямого цитирования, как в уже
рассмотренном примере образа Богоматери Оранты с двумя дисками из церкви
Св. Димитрия в Печке Патриаршей, где диски, не разделенные на концентриче-
ские круги, имитируют изображения на синайских иконах. Однако такие приме-
ры — редкость. В большинстве изображений преобладают диски, состоящие из
трех часто разноцветных концентрических кругов. Поэтому кажется более ве-
роятным существование общего источника, возможно, впервые появившегося в
иконографии одного из знаменитых византийских храмов.

Этот источник не обязательно был связан с конкретной иконографией. На
наш взгляд, правильно искать объяснение в более общем образе-идее вращаю-
щегося света, нашедшего яркое воплощение в ранневизантийских серебряных
светильниках, имевших форму диска и создававших, как мы знаем из описания
Павла Силенциария, образ вращающегося света. Напомним, что только в Святой
Софии Константинопольской таких паникадил могло быть около полутора со-
тен (рис. 25). Как и многочисленные диски на синайских иконах, они создавали
мистический и динамичный образ божественного присутствия. Из византийских
экфрасисов мы узнаем, что храмовая среда воспринимается как принципиально
подвижная, находящаяся в круговом движении и, более того, вращающаяся.

Образ «вращающегося храма» как некий рефрен возникает в поэтическом
описании Св. Софии Константинопольской Павла Силенциария, созданном в
563 г. по случаю второго освящения Великой Церкви26. Тема вращения возникает

23 Лидов А.М. Византийские иконы Синая. М., 1999. Ил. 21. С. 81–82.
24 Holy Image, Hallowed Ground. Icons from Sinai / Еd. R. Nelson, K. Collins. Los Angeles, 2006.

Cat. 22. P. 170–171.
25 Подробнее об этом см.: Лидов А.М. Икона и иконическое в сакральном пространстве // Икона в

русской словесности и культуре / Ред.-сост. В. Лепахин. М., 2012. С. 85–86.
26 Новое переиздание текста с французским переводом: Paul le Silentiaire. Description de Sainte-

Sophie Constantinople / Trad. M.-C. Fayant, P. Chuvin. P., 1997. Англ. пер.: Mango С. The Art
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в разных местах полного ярких подробностей и «написанного с натуры» текста.
К примеру, при описании алтарной части храма автор возглашает: «Таким обра-
зом простерев взор на восточные полукружия, ты увидел бы вечно кружащееся
чудо» (строфа 398–399), или, еще яснее, при характеристике купола: «Купол, воз-
двигнутый сверху в бесконечный воздух, отовсюду вращается наподобие мяча,
так что сверкающее небо окружает покрытия здания» (строфы 489–491)27.

Долгое время исследователи объясняли эти образы впечатлением от архи-
тектуры, в которой, действительно, мотив перетекающих, в некотором смысле
«кружащихся» линий играет принципиально важную роль, способствуя эффек-
ту дематериализации видимого объема28. Однако сейчас становится ясным, что
причинно-следственная связь была иной: Павел Силенциарий описывал «иеро-
топический проект» особого сакрального пространства, которое создавалось в
том числе и гениальной архитектурой (рис. 24).

О продуманности и разработанности замысла свидетельствует устройство
«хороса» — огромного круглого светильника-паникадила, висевшего под купо-
лом и создававшего при помощи горящих лампад круг вращающегося света,
вторившего также вращающемуся кругу из 40 световых окон в основании ку-
пола29. Круг светильников (лампад) был установлен и по мраморному карнизу,
разделявшему пространство купола и наоса. Он поэтически сравнивается с «ог-
несверкающим» ожерельем, которым «мой скиптродержец прикрепил ко всему
своду получивший кругообразное движение свет» (строфы 867–870)30.

Именно от купола спускались многочисленные медные цепи, к которым были
прикреплены серебряные диски, висевшие над головами молящихся (рис. 26–
27)31. Они несли прорезанное изображение креста, в центре которого, по всей
видимости, располагалась большая лампада (строфы 827–830)32. По словам Пав-

of the Byzantine Empire 312–1453. Sources and Documents. Toronto, 1986. P. 80–96. О тексте
см.: Macrides R., Magdalino P. The architecture of ekphrasis: construction and context of Paul the
Silentiary’s poem on Hagia Sophia // BMGS. 1988. Vol. 12. P. 43–82; Fobelli M.L. Un tempio per
Giustiniano: Santa Sofia di Costantinopoli e la Descrizione di Paolo Silenzario. Roma, 2005.

27 Русский перевод, сделанный по принципу максимально приближенного к оригиналу подстроч-
ника, см.: Павел Силенциарий. Описание храма Св. Софии / Пер. С.И. Сивак // Искусство
Древней Руси и стран византийского мира: Материалы научной конференции, посвященной
В.А. Булкину. СПб., 2007. С. 266, 270.

28 Webb R. The Aesthetics of Sacred Space: Narrative, Metaphor, and Motion in Ekphraseis of Church
Buildings // DOP. 1999. Vol. 53. P. 59–74.

29 Подробный анализ явления см.: Isar N. «Choros of Light». Vision of the Sacred in Paulus the
Silentiary’s poem Descriptio S. Sophiae // BF. 2004. Bd. 28. P. 215–242.

30 Павел Силенциарий. Описание храма Св. Софии. С. 282.
31 Реконструкцию этой особенности и ее отражение в существующих артефактах см.: The Lighting

System of Hagia Sophia in Constantinople // Bouras L., Parani M. Lighting in Early Byzantium.
Washington, D.C., 2008. P. 31–36. См. также: Fobelli M.L. Luce e luci nella Megale Ekklesia //
Fobelli M. L. Un tempio per Giustiniano: Santa Sofia di Costantinopoli e la Descrizione di Paolo
Silenzario. Roma, 2005. P. 193–209. Fig. 43–48.

32 О внешнем облике таких дисков хорошее представление дает круглое серебряное паникадило
из Дамбартон Оакс, сделанное в Константинополе в 550–565 гг. и заказанное епископом Евти-
хианом: Bouras L., Parani M. Lighting in Early Byzantium. Cat. 25. P. 86–87. О светильниках в про-
странстве византийского храма см. также: Theis L. Lampen, Leuchten, Licht // Byzanz — das Licht
aus dem Osten: Kult und Alltag im Byzantinischen Reich vom 4. bis zum 15. Jahrhundert: Katalog
der Ausstellung im Erzbischöflichen Diözesanmuseum Paderborn / Hrsg. von Christoph Stiegemann.
Mainz, 2001. P. 53–64.
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ла Силенциария, диски-светильники образуют «кружащийся хорос из ярких све-
тов» (строфа 818), и «Из весьма светящихся светов круглый хор установлен…
Небесного венка сверкающие звезды ты видишь» (строфы 830–833)33.

Число цитат может быть увеличено, но и из сказанного понятно, что «вечно
кружащееся чудо» Павла Силенциария — это не просто поэтический образ, но
отражение глобального замысла, воплощенного в пространстве Софии Констан-
тинопольской при помощи особых устройств, своего рода высокой технологии.
На языке современного искусства можно описать явление как мультимедийную
инсталляцию, ставящую задачу создать образ в пространстве, который не сво-
дится ни к совокупности предметов, ни к любым плоским изображениям34. И
главным в этом многосоставном и изощренно неоднородном пространственном
образе была идея вращающегося света как зримого Богоявления, истоки которой
можно найти в неоплатонической философии и богословии Псевдо-Дионисия
Ареопагита35.

В контексте иеротопии речь идет о концептуально задуманной и детально
проработанной пространственной иконе Софии Константинопольской, в кото-
рой физическая реальность соединялась в единое целое с воображаемым миром,
присутствовавшим в сознании подготовленных зрителей. Вне этого единства,
не подлежащего элементарному позитивистскому анализу, византийская иерото-
пия, а вместе с ней и многие художественные явления, останутся непонятыми. С
этой точки зрения София Константинопольская, вопреки очевидной материаль-
ности огромного здания, была принципиально не статична и, в нашей терминоло-
гии, перформативна (рис. 1–2)36. Непрерывное движение являлось конституиру-
ющей основой этого пространства, рождавшего иконические образы в сознании
входящих в храм византийцев, которые, в отличие от нас, не прочитывали уви-
денное просто как роскошную декорацию или иллюстрацию конкретных идей37.

Речь идет об устойчивом образе-парадигме, сохранявшем свое значение на
протяжении столетий. Наиболее яркое и известное описание «вращающегося
храма» принадлежит св. патриарху Фотию в IX в., оно сохранилось в его про-

33 Павел Силенциарий. Описание храма Св. Софии. С. 282.
34 См.: Lidov A. Spatial Icons. A Hierotopic Approach in Byzantine Art History // Towards Rewriting?

New Approaches to Byzantine Archeology and Art / Ed. P. Grotowski, S. Skrzyniarz. Warsaw, 2010.
P. 85–97.

35 См.: Isar N. «Choros of Light»… P. 219–221.
36 Перформативность, внутренняя динамика Святой Софии была подробно проанализирована Ни-

колеттой Исар, которая в контексте иеротопии сформулировала свое направление, назвав его
«хорографией». Она убедительно показала, что в основе организации пространства Софии Кон-
стантинопольской могла лежать идея «хороса» — священного кругового танца, который был
показан через движение искусственного и естественного света, осмысленного в духе неоплато-
нической философии. Принимая предложенную интерпретацию, заметим, что мотив вращения
и нисходящего света мог вызывать и другие ассоциации. На наш взгляд, они могли быть связаны
с образом Горнего Иерусалима, сходящего с небес в конце времен, и с утверждением доми-
нантного образа храма как «Царства Небесного на земле». Вспомним, что, по словам одного из
древнейших литургических толкований, приписываемого св. патриарху Герману (VIII в.), «Цер-
ковь есть земное небо, в котором живет и обращается небесный Бог» (см.: Isar N. «Choros of
Light»… P. 215–242); Isar N. Chorography (Chôra, Chôros, Chorós) — A Performative Paradigm of
Creation of Sacred Space in Byzantium // Иеротопия. Создание сакральных пространств в Визан-
тии и Древней Руси / Pед.-сост. А.М. Лидов. М., 2006. P. 59–90.

37 Св. Герман Константинопольский. Сказание о Церкви и объяснение таинств / Пер. Е.М. Ломизе,
вступ. П.И. Мейендорфа, науч. ред. А.М. Лидова. М., 1995. С. 42–43.
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поведи на освящение храма Богоматери Фаросской Большого императорско-
го дворца38:

«Когда же кто-нибудь, с трудом оторвавшись, проникает в самый храм, то
какой же радости, и волнения, и страха он исполняется! Как если бы взойдя на
самое небо без чьей-либо помощи откуда-то, и как звездами осияваясь многооб-
разными и отовсюду являющимися красотами, он весь будет поражен. Кажется
же, что все другое находится в исступлении, в экстатическом движении и вра-
щается сам храм. Ведь благодаря естественным и всевозможным обращени-
ям [в разные стороны] и постоянным движениям, которые заставляет претерпе-
вать зрителя повсюду присутствующее многообразие зрелищ, свое впечатление
он переносит воображением в созерцаемое»39. Слова, использованные Фотием,
недвусмысленно вводят архетипическую тему священного «танца» (χορός), кото-
рый превращает статическое и материально оформленное пространство храма в
бесконечно меняющуюся, иррациональную и при этом внутренне организован-
ную сакральную среду40. Воспринятая целиком, она представляла своего рода
перформативную, в смысле — постоянно меняющуюся, икону. Очевидно, что
этот эффект имел не только эстетический, но, в первую очередь, символический
смысл, создавая при помощи нисходящего вращающегося света образ Горнего
Иерусалима — града со стенами из драгоценных камней, сходящего с небес в
конце времен (Отк. 21–22).

Богоявление представлено не как раз и навсегда зафиксированная данность,
но как некий вечный процесс, не имеющий ни начала, ни конца. Мы знаем, что
тема вращающегося светоносного храма не была созданием патриарха Фотия.
Она была глубоко укоренена в византийской традиции, присутствуя в более ран-
них экфрасисах. Для нас важно подчеркнуть основополагающее византийское
восприятие храма как не только находящегося в движении, но и вращающегося.
На мой взгляд, именно этот образ-идею должен был воплотить символ «сияю-
щего диска».

Отметим, что по сравнению с изысканной и многомудрой иеротопией ранней
Византии мотив вращающегося диска в живописи, появляющийся в XII в. и рас-
пространяющийся в палеологовскую эпоху, кажется значительно более простым
и формальным. Возникает предположение, что «вращающийся диск» мог быть
связан с желанием сохранить хотя бы в такой редуцированной форме важней-
ший образ-парадигму, лежащий в основе византийского понимания храмового
пространства. По всей видимости, «светящийся диск» стал своего рода зримым
иконическим образом «вращающегося храма». Это происходит в эпоху, когда
свето-пространственные образы постепенно уступают свое место фигуративным
иконам на стенах и досках, а в них все большую роль играют не метафорические,

38 Mango C. The Homilies of Photius Patriarch of Constantinople. Cambridge (Mass.), 1958. P. 177–190;
Jenkins R.J.H., Mango C. The Date and Significance of the Tenth Homily of Photius // DOP. 1956.
Vol. 9–10. P. 131–140.

39 Фотий, патриарх Константинопольский. Гомилия 10. На освящение церкви Богоматери Фа-
росской Большого императорского дворца, 864 г. / Перевод, предисловие и комментарии В.В. Ва-
силика. Приложение к статье: Лидов А.М. Церковь Богоматери Фаросской. Императорский
храм-реликварий как константинопольский Гроб Господень // Византийский мир. Искусство
Константинополя и национальные традиции. М., 2005. С. 104–108.

40 О теме священного танца в византийской культуре см.: Isar N. The Dance of Adam: reconstructing
the Byzantine choros // BS. 2003. Vol. 61. Р. 179–204.
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но эмоционально-психологические и литературно-повествовательные элементы.
Однако понимание иконического как перформативного, иными словами, живого,
светоносного, полного циркулирующей энергии, сохраняет свое основополага-
ющее значение в византийских храмах как пространственных иконах.
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THE LUMINOUS DISC AND THE WHIRLING CHURCH.
THE ICON OF LIGHT IN BYZANTINE CULTURE

Abstract: The paper deals with the «Luminous Disc», an established symbol in Byzantine
iconography, which became especially widespread in 13th and 14th-century murals of the
Balkans, and in the numerous icons created in St. Catherine’s monastery at Sinai. This de-
vice, usually consisting of three circles of different colors representing emanating light,
may be interpreted as an iconographic embodiment of the Neo-Platonic idea of the Divine
Light. Most probably, it was conceived as a reminder and a sort of key to the most signifi-
cant Early Byzantine concept of the church as the space of whirling light, which have been
recently revealed by comparative studies of church descriptions and archeological remains.
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К статье А.М. Лидова

Рис. 1а. Вращающийся диск между апостолами из сцены Вознесения в барабане купола.

Церковь св. Апостолов. Печка Патриаршия (Сербия). Ок. 1260 г.

Рис. 1б. Вращающийся диск (деталь)
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Рис. 3. Вращающиеся диски

по обе стороны от образа

Богоматери с пророком Захарией

и архиепископом Иоанникием

на западной стене церкви

св. Димитрия. Ок. 1345 г.

Рис. 4. Вращающийся диск

над алтарным окном.

Церковь св. Николая

в Студенице (Сербия).

Первая половина XIII в.

Рис. 5. Вращающийся диск

над алтарным окном.

Церковь св. Николая тис Стигис

(Кипр). XIV в.



Р
и
с.
6
.
В
р
ащ

аю
щ
и
е
ся

д
и
ск
и
в
ко
м
п
о
зи
ц
и
и
«
М
ел
и
см

о
с»

в
ап
си
д
е
ц
ер
к
в
и
св
.
Ф
ео
д
о
р
а
в
К
аф

и
о
н
и
.

М
ан
и
(П

ел
о
п
о
н
н
е
с)
.
В
то
р
ая

п
о
л
о
в
и
н
а
X
II
I
в
.

Р
и
с.
7
.
С
в
ет
я
щ
и
е
ся

д
и
ск
и
н
ад

и
ко
н
о
й
Б
о
го
м
ат
ер
и
с
м
л
ад
ен
ц
ем

«
Н
ео
п
ал
и
м
ая

К
у
п
и
н
а»

н
ад

в
х
о
д
о
м
в
н
и
ж
н
ю
ю
ц
ер
ко
в
ь

м
о
н
ас
ты

р
я
Б
о
я
н
а.
X
II
I
в
.



Р
и
с.
8
.
С
в
ет
я
щ
и
й
ся

д
и
ск

с
х
р
и
зм

о
й
.
М
о
за
и
к
а

Б
ап
ти
ст
ер
и
я
со
б
о
р
а
в
А
л
ь
б
ен
га

(Л
и
гу
р
и
я
).
С
ер
.
V
в
.

Р
и
с.
9
.
С
в
ет
я
щ
и
й
ся

д
и
ск

с
х
р
и
зм

о
й
.
М
о
за
и
к
а
н
ад

ал
та
р
н
о
й

ап
си
д
о
й
С
ан

В
и
та
л
е
в
Р
ав
ен
н
е.
5
4
6
–
5
4
8
гг
.

Р
и
с.
1
0
.
А
р
х
ан
ге
л
,
д
ер
ж
ащ

и
й
св
ет
я
щ
и
й
ся

д
и
ск
.
М
о
за
и
к
а
со
б
о
р
а
П
о
р
еч
а.
V
I
в
.



Рис. 11. Светящийся диск

с хризмой. Мозаика

в вершине свода

южной подкупольной арки

Софии Киевской. Середина XI в.

Рис. 12. Светящийся диск с хризмой.

Фреска в куполе над южными хорами

Софии Киевской. Середина XI в.

Рис. 13. Светящийся диск с хризмой.

Фреска в северной лестничной башне

Софии Киевской. Середина XI в.



Рис. 14. Сияющий диск на своде арки

Кирилловской церкви в Киеве.

Вторая половина XII в.

Рис. 15. Сияющий диск на своде арки

Успенского собора во Владимире.

Вторая половина XII в.

Рис. 16. Сияющий диск

в композиции «Второй Вселенский

собор в Константинополе».

Мозаика базилики

Рождества Христова в Вифлееме.

Вторая половина XII в.



Рис. 17. Вращающийся диск с Десницей Божией на своде над сценами

«Рождества Христова» и «Крещения». Церковь Хосиос Давид в Фессалониках. XII в.

Рис. 18. Вращающийся диск на северном

фасаде нартекса. Собор монастыря

Неа Мони на о. Хиос. Середина XI в.

Рис. 19. Вращающийся диск на восточном

фасаде южной церкви монастыря

Константина Липса в Константинополе.

1282–1303 гг.



Рис. 20. Вращающиеся диски по сторонам алтарного окна на восточном фасаде

собора монастыря Кипсали в Арте. XIII в.

Рис. 21. Вращающиеся диски на северном

фасаде собора монастыря Гандзасар

(Нагорный Карабах). XIII в.



Рис. 22. Сияющий диск с голубем Святого Духа. Икона Благовещения.

Монастырь св. Екатерины на Синае. Конец XII в.

Рис. 23. Вращающиeся диски в сцене «Благовещения» на створках царских врат.

Монастырь св. Екатерины на Синае. Начало XIII в.



Рис. 24. Купол и своды алтаря. Св. София Константинопольская. VI в.

Рис. 25. Серебряное поликандило. Константинополь. VI в.

Собрание Дамбартон Оакс (Вашингтон)



Рис. 26. Цепи со светильниками-поликандилиями

в пространстве Св. Софии Константинопольской. Реконструкция М.Л. Фобелли

Рис. 27. Цепи со светильниками-поликандилиями

в пространстве Св. Софии Константинопольской. Реконструкция М.Л. Фобелли


