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 Священная топонимика в культуре христианства

«По исключительности замысла проект Нового Иерусалима под Москвой (Русская Палестина)  не знает себе равных в мировой культуре и с этой точки зрения может быть признан уникальным историко-художественным комплексом. Однако он является продолжением и отражением многовековой традиции создания «Новых Иерусалимов», которая с раннехристианских времен существовала и на Востоке, и на Западе. Речь идет как об особых проектах воспроизведения иерусалимского Гроба Господня и других святых мест, так и о более общей концепции, согласно которой каждый храм воспринимался как образ Нового Иерусалима, Царства Небесного на земле» 

Повторение Иерусалима древнего, перенесение его святынь является продолжением и отражением многовековой традиции не только создания «Новых Иерусалимов», которая с раннехристианских времен существовала и на Востоке, и на Западе.  

Речь идет не только об особых проектах воспроизведения иерусалимского Гроба Господня и других святых мест, но  и о более общей концепции, согласно которой каждый храм воспринимался как образ Нового Иерусалима, Царства Небесного на земле.  Кроме того, это часть более общей темы  перенесения сакральных пространств, которая многогранна. Наука, которая изучает перенесение сакральных пространств, получила даже свое наименование –«иеротопия»
.  
С точки зрения методологии иеротопия рассматривается как особая сфера творчества и самостоятельный раздел истории культуры. Иеротопический подход позволил осознать, что перенесение сакральных пространств, создание «Новых Иерусалимов» и образов Святой Земли было важнейшим направлением средневековой культуры. Именно это было основой духовной жизни, вокруг которой выстраивались все остальные формы литургического и художественного творчества, включая создание архитектурных памятников, монументальных росписей, богослужебных предметов, а также особых обрядов или текстов. 
Византийские традиции создания сакральных пространств
Константинополь – столица Византийской империи, мыслился как святой град, Вто​рой Иерусалим — ожидаемое место Пришествия. Именно так он описывается средневековыми паломниками, которые двигались в го​роде от святыни к святыне как в некой пространственной иконе, свя​щенный смысл которой был гораздо важнее архитектурно-археоло​гических реалий.
Столь высокий статус обеспечивали ему главные христианские святыни, находящиеся в его стенах. Это и делало Византийскую империю единственной мировой христианской державой. 

В многочисленных церквях города находились святые мощи не только апостолов и новозаветных святых, но также и ветхозаветных пророков.

Иерусалим, в котором правили мусульмане, и остальная Палестина с её точечными владениями крестоносцев, была к началу XIII века землей только Святых Мест, но не святых артефактов, которые в течение XII столетия постепенно переместились в Константинополь
.

Создателем сакральных пространств, которые затем были повторены по всему христианскому миру, несомненно был византийский василевск Юстиниан.

 Роль Юстиниана, отбирающего главных мастеров и направляющего усилия тысяч ремесленников, была убедительно описана его современником и биографом Прокопием в VI в.14, а также красноречиво представлена в «Сказании о строительстве Святой Софии» (Diegesis peri tis Agias Sofias), отразившем как исторические факты, так и мифологемы, существовавшие в Византии девятого- десятого веков. В «Сказании о строительстве Св. Софии» полулегендарный образ создателя уникального сакрального пространства сложился окончательно. Мы узнаем, что образ Великой Церкви был открыт императору ангелом, явившемся во сне_видении (Diegesis, 8). В другом эпизоде

ангел, облаченный в императорские одеяния и пурпурные сандалии, является одному из зодчих, повелевая ему сделать три окна в алтарной апсиде как символ Святой Троицы (Diegesis, 12). Согласно «Сказанию», Юстиниан руководил всем украшением церкви, включая организацию алтарного пространства (Diegesis, 16, 17), систему многочисленных дверей и разделение пространства центрального нефа на четыре сакральные зоны при помощи так называемых «райских рек», следы которых еще сейчас видны на мраморном полу храма. Кроме того, по приказу Юстиниана в купол и колонны Св. Софии были вложены прославленные реликвии, при помощи которых император создал особые пространственные зоны внутри церкви. Характерный пример — Колодец Самарянки, перенесенный по приказу императора из Самарии и установленный в юго-восточном углу храма, воспроизводя там конкретную часть Святой Земли. Все виды деятельности Юстиниана по созданию Святой Софии, от самых конкретных до высокохудожественных, могут быть осмыслены как единое целое — внутренне организованное, хотя, на первый, взгляд немного странное сочетание различных занятий.

Знаменательно, что такое же сочетание форм деятельности можно найти в Библии, описывающей создание Соломоном Ветхозаветного храма. Именно с Соломоном состязается Юстиниан, строя свою «Великую церковь». Вспомним сюжет из «Сказания», когда во время церемониального входа в только что построенную Св. Софию Юстиниан вбежал на амвон, воздел руки и торжествующе возгласил:

«Слава Богу, удостоившему меня совершить такое дело. Я победил тебя, Соломон».

Внутри одного храма могла существовать целая система простран​ственных структур, которые были связаны между собой, но при этом воспринимались как отдельные сакральные образы. Например, в Со​фии Константинопольской это и пространство алтаря, и зона импе​раторского входа, и скевофилакион, и юго-восточный компартимент храма около Колодца самарянки, и специально выгороженное место явления Богоматери, а также многое другое. Сакральные про​странства организовывались при помощи реликвий, икон, архитек​турных устройств, специальной храмовой декорации, которые актив​но взаимодействовали с конкретными литургическими действами, ориентированными именно на данный комплекс. Важной частью этого пространственного целого были особые песнопения, проду​манная система каждений и драматургия световозжиганий. Посто​янно меняющиеся, они определяли динамическую «перформативную» составляющую в общем символическом замысле. Создание подобных пространств было вполне осознанной программой, час​тью исторически конкретного и одновременно развивающегося, ви​доизменяющегося во времени проекта. Первоначальная модель-мат​рица могла быть дополнена или изменена в другую историческую эпоху, она актуализировалась в определенный момент суточного бо​гослужения и литургического года. Существенно, что речь не идет о прямом копировании, но о стремлении перенести и пересоздать образ особо почитаемого сакрального пространства, который, подобно реплике с чудотвор​ной иконы, обеспечивал более тесную связь с высшим первоисточником — пространством Горнего Града, иконически воспроизведен​ного в зримых реалиях Иерусалима и Константинополя. Вероятно, тогда же он стал местом хранения важнейших реликвий государства — императорским храмом -реликварием и одним из во​площений победы иконопочитания. Как известно, императоры-иконоборцы воздерживались от почитания реликвий. Собирание реликвий по всему восточнохристианскому миру, особенно на тер​риториях, завоеванных мусульманами, стало одним из важнейших направлений деятельности императоров Македонской династии, которые вели многочисленные и часто успешные войны на восточ​ных границах. Реликвии попадали в разные храмы Константино​поля, однако главные реликвии, связанные с Искупительной Жерт​вой и Страстями Господними, помещались в храм Богоматери Фаросской, доступный для посещения многочислен​ных паломников на протяжении всей средневизантийской эпохи.

Уникальное по полноте собрание формировалось на протяжении нескольких столетий и уже в XI в. поражало воображение христиан​ских паломников. Около 1200 г. Николай Месарит, скевофилакс (хранитель имущества) церкви Богоматери Фаросской, оставил са​мое подробное свидетельство о 10 наиболее известных святынях Страстей Христовых, которые он описал в риторическом «Декало​ге», используя топос Десяти заповедей. Он последовательно пере​числяет главные реликвии: Терновый венец, Гвоздь Распятия, Ошей​ник Христа, Гробные пелены, Лентион-полотенце, которым Христос вытер ноги апостолам, Копие, Багряница, Трость, Сандалии Господни, Камень от Гроба (который возможно затем был предуготован Святейшим Патриархом Никоном для подмосковсного Нового Иерусалима). Помимо десяти реликвий страстей Месарит сообщает о двух важнейших нерукотворных образах Христа на плате и черепице — Мандилионе и Керамионе, также хранив​шихся в дворцовой церкви.

Перечень Месарита далеко не полный, даже по разделу главных реликвий. Его существенно дополняют паломники. Известно более 15 паломнических свидетельств XI — начала XIII вв., в большинст​ве своем это простые списки реликвий, но есть и более полные из​вестия, как например в «Книге Паломник» Антония Новгородско​го, Анониме Меркати или недавно опубликованном Таррагонском Анониме. Паломники упоминают два честных креста (Робер де Клари говорит о двух кусках Истинного древа размером с ногу). Существовал сосуд с кровью Христовой (Святой Грааль?), в церкви хранились части Мафория, Пояса, обувь Богоматери. Самый подробный пере​чень находим у Анонима Меркати, латинского паломника конца XI в., использовавшего византийский путеводитель по святыням. Там после перечисления реликвий Христа и Богоматери говорится не​что поразительное с точки зрения средневековой системы ценнос​тей: «и другие разные священные предметы Христа и Матери Его». Среди многочисленных мощей святых выделяется комплекс релик​вий Иоанна Крестителя — его глава, правая рука, «тою царя постав​ляют на царство», по свидетельству Антония Новгородского, его волосы, часть одежды и обуви, железный посох с крестом
.

В средневизантийскую эпоху Фаросская церковь — заветная цель каждого паломника, приходящего в Константинополь. По своему значению она сравнима только со Святой Софией. Однако, в отли​чие от огромной Софии, это небольшой храм, обозреваемый одним взглядом. 

Значение этой церкви для всего пра​вославного мира усиливалось ее высшим императорским статусом, а также тем, что в это перенасыщенное иконными образами и драго​ценным сиянием пространство были введены главные реликвии христианского мира, доступные для обозрения и поклонения. Хотя во время особых богослужений реликвии могли менять свое распо​ложение, их постоянным местом пребывания был, по всей видимос​ти, придел в восточной части южного нефа. Согласно «Повести им​ператора Константина», именно там помещают Мандилион 16 августа 944 г. Важное косвенное подтверждение находим в рассказе Месарита, где упоминается о преграде со столбиками, отделяющей «диаконник» от южного нефа. Разговаривая в храме с восставшей толпой, он прислоняется к этим столбикам, как бы отражая атаку на эту часть храма. Диаконник -реликварий Фаросской церкви мог по​служить образцом в организации этого компартимента в других ча​стях православного мира. Это место в храме имело уникальное об​рамление, как ясно из другого свидетельства Месарита «Вернувшись в храм после блистательной, мог бы сказать некто, победы, мы увидели, что южный придел снова находился в опасности. Это бы​ло сооружение со скатами, из прозрачного камня и деревянных пе​рекрытий, пропускавшее солнечные лучи по утрам словно через невидимые поры стеклышек». Описание наводит на мысль о нео​бычной конструкции, уникальной инсталляции из дерева и стекла (или хрусталя), в которой огромную роль играл преломляющийся свет солнечных лучей. Реликвии должны были находиться в мисти​чески сияющей, переливающейся золотоносной среде. 
В реконструируемом контексте можно вспомнить отмеченный па​триархом Фотием необычный эффект вращающегося храма, играю​щего, очевидно, очень важную роль в пространстве Фаросской церк​ви: «Когда же кто-нибудь, с трудом оторвавшись, проникает в самый храм, то какой же радости и волнения и страха он испол​няется! Как если бы взойдя на самое небо без чьей-либо помощи от​куда-то, и как звездами, осияемый многообразными и отовсюду яв​ляющимися красотами, он весь будет поражен. Кажется же, что все другое находится в исступлении, в экстатическом движении и вращается сам храм. Ведь благодаря естественным и всевозможным обращениям [в разные стороны] и постоянным движениям, которые заставляет претерпевать зрителя повсюду присутству​ющее многообразие зрелищ, свое впечатление он переносит вообра​жением в созерцаемое». Слова, использованные Фотием, недвусмыс​ленно вводят архетипическую тему священного «танца» (choros), который превращает статическое и материально оформленное про​странство храма в бесконечно меняющуюся, иррациональную и при этом внутренне организованную сакральную среду. Воспринятая це​ликом, она представляла своего рода икону. Не исключено, что этот эффект имел не только эстетический, но и символический смысл, со​здавая при помощи нисходящего вращающегося света образ Горнего Иерусалима — града со стенами из драгоценных камней, сходящего с небес в конце времен (Отк. 21-22).

Возможно, уникальная экспозиция в юго-восточной части Фаросской церкви представляла собой пространственную икону Гроба Господня, подтвержденную всей полнотой материальных свиде​тельств Страстей Христовых. Насколько сознательной была эта про​грамма, позволяет судить еще один текст Николая Месарита — его надгробное слово по случаю смерти брата Иоанна. Из текста следует, что в юности Иоанн пытался отправиться в Святую Землю, поездка сорвалась, и Николай Месарит приводит слова их отца к Иоанну, ко​торый внушал сыну, что нет необходимости идти в далекую Палестину, поскольку Святая Земля уже находится в Константинополе: «Христос прославился в Иудее, но он присутствует и среди нас. Там гробница Господня, но у нас пелены и плащаница. Там место Краниево, но крест с подножием здесь, здесь предлагаются и венец с тер​ниями, губка, копье и трость.. Это место, мой сын, есть Иерусалим, Тивериада, Назарет, гора Фавор, Вифания и Вифлеем». Интересно, что последнее предложение почти дословно совпадает с другим описанием Фаросской церкви того же Николая Месарита. В обоих случаях говорится не об изображениях на стенах, но о ре​альном присутствии реликвий. Именно они создают иконные обра​зы Святой Земли, делают Фаросский храм самодостаточным обра​зом-архетипом Гроба Господня, который мог служить полноценной заменой своего иерусалимского прототипа.

В этой связи можно вспомнить об особом «святоградском» бого​служении, совершавшемся в дворцовой церкви и, по мнению литургистов, восходившем к чинопоследованию иерусалимского храма Воскресения (Гроба Господня). 
Идея перенесения сакрального пространства была ключевой в за​мысле византийского императора Юстиниана, и это только один пример разветвленной практики, составляющей едва ли не главное направление средневековой иеротопии. Пе​ренесение пространственного образа не означает исчезновение мес​та, более того — топографическая вещественная конкретность опре​деляет чудотворную природу и действенную силу пространственного образа. 
Так, замысел Льва Мудрого начала X века был вписан в прост​ранство Великой Церкви, в своей основе сформированное Юстини​аном в VI столетии. Благодаря многочисленным паломникам мы знаем, что вся пространственная среда Святой Софии представляла собой своего рода сетевую структуру, состоящую из конкретных са​кральных пространств, которые взаимодействовали в рамках еди​ного целого. 

Сознательно спроектированные микропространства активизиро​вались в определенные моменты богослужений, становясь своего рода временными солистами в грандиозном пространственном хо​ре. Принципиальной характеристикой иеротопических проектов являлась динамическая составляющая, которая обычно не учитыва​ется в рассуждениях о византийском искусстве, поскольку мы опери​руем в основном археологическими остатками. Однако надо при​знать, что сохранившиеся формы были лишь частью, и не всегда самой важной, пространственного целого, пребывавшего в непре​рывном движении. Перформативность, драматическая изменчи​вость, отсутствие жесткой фиксации образа формировали живую, духовно насыщенную, всегда конкретно воздействующую среду. 
Один из примеров - Чудотворное действо с Одигитрией Константинопольской, или, как его часто называли паломники, «Вторничном чуде», кото​рое происходило каждую неделю в самом центре византийской столицы, на площади перед монастырем Одигон, расположенном к юго-востоку от Святой Софии. О Вторничном действе сохрани​лось множество свидетельств XII-XV вв. на греческом, латинском, древнерусском и староиспанском языках. Оно документировано в источниках едва ли не больше, чем какое-либо другое событие в жизни Константинополя. На чудо, по замечанию паломника, сте​кался весь город. Действо рассматривалось как главное среди бес​численных обрядов, происходивших в столице империи. Немалую роль здесь играл и статус самой иконы Одигитрии, которая воспри​нималась как палладиум града и государства, самый важный при​жизненный и чудотворный образ Богоматери, созданный, по пре​данию, самим евангелистом Лукой. 
Не случайно Вторничное действо как важнейшее событие ду​ховной жизни получило отражение в иконографии. С XIV в. оно появляется в циклах Акафиста. Главный пример — икона XIV в. «Похвала Богоматери с Акафистом» из Успенского собора Москов​ского Кремля, где сцена Вторничного чуда иллюстрирует кондак XIII «О, Всепетая Мати», тогда как в находящемся строго парал​лельно клейме, по другую сторону от трона, кондак «Взбранной Воеводе победительная».  В нем изображается процессия с Одигитрией Константинопольской, ко​торая начиналась сразу по завершении Вторничного действа. 
В чем состоял символический замысел происходившего действа и почему оно имело такое огромное значение в духовной жизни Константинополя? При невероятном обилии источников и очевидной значимости Вторничное действо не попало ни в одну из общих историй Визан​тии, ни в один из очерков ее культуры и искусства. Создается впе​чатление, что для огромного явления в существующей научной картине как бы не оказалось места. 
Сообщение Перо Тафура, посетившего Константинополь в 1437 г и много раз участвовавшего во Вторничном действе, отличается на​ибольшей конкретностью. Глазами чужестранца он отмечал редкие подробности: «На следующее утро отправился я осматривать цер​ковь Святой Марии, в которой погребено тело Константина, и есть там икона Нашей Госпожи Девы Марии, написанная святым Лукой, а с другой стороны Наш Господь распятый, написанный на каменной плите и украшенный по краям и по фону серебром, кото​рого, говорят, несколько кинталов, а все изображение такое тяже​лое, что не смогли бы поднять и шесть человек. И каждый вторник собирается множество людей, и отправляется туда до двадцати человек, одетых в длинные красные полотняные одежды, с покрытыми головами; люди эти из одного рода, другие не могут исполнять эту службу; они дви​жутся с большой процессией, и люди в том одеянии подходят по одному к иконе, и кто ей нравится, тому она позволяет взять себя так легко, словно бы весила она одну унцию, и кладут ее на плечо, и с песнопениями выходят из церкви и направляются к большой площади, и там тот, кто несет ее, ходит с ней от одного конца до другого, и обходит так площадь пятьдесят раз, и кажется, что икона поднимает его над землей, причем он теряет сознание и бледнеет, не отрывая глаз от нее; затем он садится, подходит другой, берет ее и кладет себе на плечо, и делает то же самое, так что таким образом четыре или пять человек носят ее в течение того дня. В этот день бывает базар, и приносят туда множество вещей на продажу, и стекается множество людей; клирики берут вату, подносят ее к иконе и раздают ее присутствующим там людям, и с той же самой процессией возвращают они икону на свое место. И за все то время, что был я в Константинополе, не упус​тил я ни одного дня, чтобы побывать там, ибо действительно это — великое чудо».

В этом и других свидетельствах с разных точек зрения описыва​ется одно и то же чудо: после того как невероятно тяжелую икону, которую с трудом поднимают несколько человек, ставят на плечи представителю избранного рода служителей Одигитрии, она чу​десным образом становится ничего не весящей — бесплотной.

По сообщениям паломников, многолюдная процессия двигалась в клубах дыма от многочисленных воскурений, что нашло отраже​ние и в иконографии фрески в Арте, изображающей женщин с осо​быми курильницами в руках. Во время движения происходили чу​деса — образ Богоматери на иконе как бы оживал, склоняясь перед образом Христа, встреченным на пути. Знаменательно, что святы​ни выносились из других храмов и присоединялись к грандиозной процессии, которая таким образом мистически охватывала весь город. При этом она несколько менялась каждую неделю, в зависи​мости от дня празднования в той или иной церкви происходила остановка (statio) и совершалось особое богослужение.
Замечательное сви​детельство находим в одном итальянском документе XIV в.: «Греки по настоящее время не едят мяса по вторникам, также по втор​никам они носят Одигитрию (Dimitria) в процессии по всему Кон​стантинополю с великой радостью; в честь Богоматери иконы носятся везде в Греческой империи: городах, замках и деревнях». О широчайшем распространении Вторничного действа говорится и в «Истории Киккского монастыря» Георгия Монаха (ок. 1422): «Как было указано Ангелом Господним, который принес неруко​творные иконы во вторник, святые отцы предписали во благо всех христиан совершать празднование иконе Богоматери на улицах и площадях городов по вторникам с недели Diakainesimos до 11 ноября».

Заметим, что упомянутая икона находится в настоящее время в кафедральном соборе города Смоленска.
Получается, что когда к нам привозят святыни, мы готовы сутками выстаивать в очередях, чтобы прикоснуться к ним, а другие величайшие христианские святыни постоянно пребывают у нас, но мы об этом даже не подозреваем.

Это относится в полной мере и к следующему рассказу. 
Воспроизведение традиции «вторничного чуда»
Не менее красноречивы и русские примеры из области иеротопии. В домонгольской традиции наиболее яркий документ сохранился в Житие св. Евфросинии Полоцкой, которое исследователи датируют домонгольским периодом. Со​гласно Житию, княгиня Евфросиния стремясь украсить свой новопостроенный храм образом Богородицы Одигитрии, произносит особое моление: «Помилуй мя, Господи, и сконча прошение мое, да бых видела пресвятую Богородицу Одигитрию в сей святей церкви». Княгиня Евфросиния отправила в Константинополь по​сла с просьбой прислать образ Богоматери Эфесской, как сказано в тексте, одной из трех истинных икон Евангелиста Луки. Импера​тор Мануил (Комнин) приказал доставить икону из Эфеса, а кон​стантинопольский патриарх Лука (Хрисоверг) с собором еписко​пов благословил икону в храме Св. Софии и отдал посланнику княгини. Как полагают исследователи, изучавшие многоименные реплики этой иконы, известные как «Полоцкая, Корсунская, Торопецкая», св. Евфросиния получила список с древней Эфесской ико​ны, сделанный по заказу императора и патриарха, около 1159 г. Икона XIV в. «Богоматерь Торопецкая», сейчас хранящаяся в Храме Святого праведного Александра Невского в Истринском районе, сохранила отдельные черты образа XII в., по всей види​мости, действительно полученного из Константинополя.

Для нас самым важным является свидетельство Жития об уста​новлении по вторникам еженедельной процессии с чудотворной иконой Богоматери: «(Княгиня)украси ю златом и камением мно​гоценным, и устави по вся вторники носити ю по святым церквам». - Не исключено, что могло воспроизводиться и Вторничное действо с его еженедельным чудом.

Подтверждением этому предположению может служить изобра​жение на московской пелене, которую исследователи связали с ма​стерской Елены Волошанки и датировали 1498 г. По их мнению, сцена отразила реальные исторические события празднования Входа Господня в Иерусалим в средневековой Москве или, согласно новой интерпретации, коронацию наследника великокняжеского престола, также имевшую место в 1498 г.. Изображенные персона​жи были отождествлены с членами семьи великого князя Ивана III и другими историческими лицами Москвы конца XV в. Иконография пелены была истолкована как идеальная композиция из цикла Акафиста. Особая кон​кретность сцены бросается в глаза при сравнении пелены с дейст​вительно «идеальной» иконографией аналогичной композиции в одновременных росписях Ферапонтово.

Большинство исследователей согласны с тем, что пелена была сделана в Москве на рубеже XV-XVI вв. и, вероятнее всего, предназ​началась в качестве подвесной пелены для украшения чудотворной реплики Одигитрии Константинопольской, хранившейся в Возне​сенском монастыре Московского Кремля. Об этой иконе сохрани​лось ценнейшее свидетельство в летописи: «Згоре икона Одигитрее на Москве во церкви каменои святого Възнесениа чюдная святаа Богородица гречьского писма, в ту меру сделана, яко же в Цареграде чюднаа, иже исходить во вторник да в среду на море. Толико об​раз тьи згоре да кузнь, а доска ся остала, и написа Денисеи иконник на тьи же дске в тьи же образ». Эту икону отождествляют с одним из точных списков константинопольской иконы Одигитрии («в тот же образ в долготу и в ширину»), присланных на Русь в 1381 г. архиепископом Дионисием Суздальским и в 1482 г. обнов​ленных после пожара иконописцем Дионисием.

Как известно из соборных чиновников XVI-XVII вв., Одигитрия из Вознесенского монастыря носилась в больших крестных хо​дах и играла важную роль в праздничных обрядах средневековой Москвы. Как некогда в Константинополе, к процессии, возглав​ляемой палладиумом государства — иконой Богоматери Влади​мирской, присоединялись чудотворные иконы, реликвии и ли​тургические предметы из разных храмов. Кульминационным моментом была встреча Богоматери Владимирской и Богоматери Одигитрии, которая выносилась из Вознесенского монастыря по ходу процессии. В некоторых случаях обе иконы устанавливались на Лобном месте, где происходила особая служба, смыслом кото​рой было не только освящение Красной площади, но и всего сак​рального пространства царствующего града. Примечательно, что роль древней Одигитрии Константинопольской была распреде​лена между двумя московскими «большими чудотворными» ико​нами: одна (Владимирская) почиталась как образ евангелиста Луки, другая (из Вознесенского монастыря), являясь точной спи​ском «в меру и подобие», наследовала само имя, предание и тип изображения
.
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