32. Поздневизантийское искусство (1261-1453 гг.). Архитектура и живопись Константинополя и балканских стран в эпоху Палеологов. 

В 1261 г. Константинополь был освобожден от латинского владычества, и с этого времени начинается последний взлет, расцвет византийского искусства, который именуют Палеологовской эпохой, в честь последней правящей династии., вплоть до турецкого завоевания в 1453 г.. 
Общая характеристика и основные памятники.  
Поздневизантийская арихитектура. 

Особенности: 

-В столице строятся только маленькие храмы, константинопольская архитектура приобретает частный статус. На периферии империи (Салониках, Арте, Мистре, Сербии) строительство имеет довольно обширный масштаб. 

-Литургические искания порождают в зодчестве более сложную дифференциацию внутреннего пространству храма, выделение в нем особых зон, предназначенных лишь для высокопоставленных заказчиков. Внутреннее пространство стало обрастать галереями, параклесионами, имеющими особое меморативное или погребальное значение.

- тенденция к миниатитюризации: памятники XIV в не большие, но в малом размере воспроизводят типологию и объемно-пространственные отношения грандиозной арх-ы. 

      - Главные трансформации в зодчестве связаны не с типологией храмов, а с новацией в стилистике. Основным типом для Константинополя остается крестово-купольный тип храма: «вписанного креста» (монастырь Хора) или на четырех колонках (храм Богоматери Паммакаристос). 

  
Живопись
Палеологовская живопись – художественное направление, которое развивалось в Византии в конце XIII-XIV в. С 1261 г, когда Константинополь был освобожден от крестоносцев и восстановился как независимо государство, ведут свое начало памятники, которые относят к палеологовскому стилю. Это условное название. Династия Палеологов находилась у власти в период с 1261 по 1453 г до падения Византии. 
Живопись этого времени не однородна, разделяется на несколько этапов и разные исследователи предлагают различную классификацию: 
Например, В.Н. Лазарев разделяет XIV в. на два противоположных друг другу периода: живописный (до 1350) и графический, линейны, переходящий в академический.

«В целом Палеологовская живопись представляет единый по своей основе стиль4. Это почти столь же монолитное явление, как искусство Компиновской эпохи. Сложившись на столичной почве в конце XIII ве​ка, она приобретает огромную силу экспансии в XIV веке, проникая во все уголки восточно-христианского мира. Но при всем ее единстве следует с самого же начала подчеркнуть, что в своем развитии она про​ходит через две различных стилистических фазы — более живописную и более графическую, приближающуюся к своеобразному классицизму. Эти фазы, на которых мы подробно остановимся в дальнейшем, не от​личаются, однако, настолько сильно друг от друга, чтобы это препят​ствовало говорить о Палеологовской живописи, как о некотором орга​ническом единстве. Единым ее делает прежде всего тенденция к изжи​ванию монументальности.»

В.Н. Лазарев 
Вар-т 2 (Предложенный О.С.Поповой)

Палеологовский Ренессанс
Византийское искусство раннего XIV в., тонкое и изысканное, было ветвью камерной придворной культуры, возникшей при дворе Андроника II Палеолога. Одна из характерных его черт – влюбленность в античное прошлое, изучение всевозможных произведений античной классики, литературных и художественных, и подражание им. Все это сопровождалось прекрасной образованностью, совершенным вкусом и высоким профессиональным мастерством всех творцов этой культуры. 

Искусство 30-40-х гг. XIV в. (эпоха церковных споров)

Палеологовский Ренессанс был исчерпан примерно к 30-м гг. XIV в. Неблагополучия в государственной и церковной жизни определили совсем иную атмосферу культуры. Борьба за власть и гражданская война (в 40-х гг. ) пришли на смену относительной стабильности существования при Андронике П. Кроме того, в 30-х гг. начинаются, а в 40-х гг. развертываются бурные церковные споры между Варлаамом, ученым монахом-греком, приехавшим в Константинополь из Калабрии (Италия), человеком православной веры, но отступавшим от традиционного Православия, вносившим в него рационалистические элементы в духе западного богословия, и Григорием Паламой, ученым-монахом с Афона, выразителем древней и традиционной православной мистики ("исихия", что значит "безмолвие") – таинства приобщения человека к Богу путем соприкосновения с исходящими от Него Божественными энергиями. Путь исихии приводит душу к тому особому состоянию, при котором Божественные энергии могут быть восприняты. В период этих споров, особенно в 40-х гг., когда они были чрезвычайно напряженными (дважды даже собирались церковные соборы, в 1341 и 1347 гг. ), атмосфера была тревожной. Население было взбудоражено и политическими катастрофами, и кризисом в духовной жизни. Этот период иногда называют "смутным временем". Все это не могло не сказаться на искусстве. Правда, оно как будто по-прежнему опирается на классические образцы, явно хочет следовать установкам, принятым в годы Палеологовского Ренессанса. Однако в художественных образах очевидны совершенно новые интонации: напряжение, взволнованность, иногда даже тревожность. Подобные изменения заметны и в художественном языке. Основные его черты остаются классическими, близкими тем, что использовались в живописи раннего XIV в., однако, некоторые из них чрезмерно акцентируются и утрируются. В образах исчезает спокойствие, в стиле – гармония. Появляется немыслимая раньше острота душевных переживаний. Этот период длился недолго, всего около двух десятилетий, и его искусство представляет собой совершенно оригинальный феномен. Несомненно, что в нем были и потери, и большие приобретения.

Искусство второй половины XIV в.

В 50-х гг. XIV в. политическая и церковная ситуация в Византии изменилась. Стабилизировалась государственная власть (в 1347 г. вышел победителем в гражданской войне и взошел на трон Иоанн Кантакузин), кончились церковные споры, и на соборе 1351 г. полную победу одержал свт. Григорий Палама. Его богословская концепция Божественной сущности и Божественных энергий, его учение об исихии как пути к наиболее глубокому духовному созерцанию, – стали общепризнанными. Новый император Иоанн Кантакузин и новый патриарх Филофей были почитателями и сподвижниками Паламы. Эпоха Палеологовского Ренессанса уходит в прошлое, так же как и религиозные споры 30-40-х гг. Наступивший период обычно называют "позднепалеологовским". Это было время торжества исихазма, или "паламизма", когда вопросы веры стали едва ли не главными в обществе, период сосредоточенности на проблемах молитвы, возможности видения Бога, личной встречи с Ним (Богообщение), обсуждения путей внутренней жизни человека. Монашеский способ существования понимается как идеал. 

Изменяется и отношение к иконе. Маленькие изысканные иконки, которые создавались во времена Палеологовского Ренессанса, исчезают. Иконы увеличиваются в размерах, иногда достигают больших масштабов. Крупные образы с большими цельными силуэтами легко читаются в церковном интерьере. Присущий иконе смысл моленного образа как важнейшего факта церковного культа возрастает. Именно икона, наравне с богословским трактатом и проповедью, призвана выразить сущность учения о Божественных энергиях, с которыми может соприкасаться духовно зрелый человек. 

Искусство первой половины XV в.

Конечный период истории византийского искусства – это первая половина XV в.: в 1453 г. Византия была завоевана турками и навсегда перестала существовать как государство. Несмотря на трудности политического и материального характера, на то, что турецкая угроза была навязчивой, что империя обеднела, что средств на строительство храмов и на заказы художественных работ не было, – несмотря на все это, творческая жизнь не угасала. На Балканах, в Сербском королевстве, ранее (в XIII – первой половине XIV в. ) большом и сильном, положение было столь же неустойчивым, что и в Византии, – турки стояли на пороге. Искусство Балканского региона, и византийское, и сербское, рождалось в сходной атмосфере жизни. 

Художественные связи были широкими. Мастера мигрировали, находили заказы часто вдали от дома. Конечно, так было в византийском мире и раньше. В позднем XIV – первой половине XV в. в связи с катастрофическими обстоятельствами жизни на Балканах эти процессы получили новый, более сильный стимул для своего развития. Искусство на территориях стран византийского круга становится воистину всеобщим. В этот круг входит и Русь, так как сюда в поисках заказов приезжает много греческих и балканских художников-эмигрантов, и здесь, на далеком от Византии севере, решаются художественные проблемы, сходные с теми, что интересовали в это время греческих и балканских мастеров
Итак. Особенности стиля. Главная палеологовская черта – изживание монументальности. Прежняя монументальность, крупность форм совершенно исчезают. Тип ликов становится очень сосредоточенным. Архитектура представляет из себя искусственные нагромождения: часто одна форма возвышается над другой, появляются криволинейные силуэты, встречаются арки, капители, раковины, экседры, балясины. Характерно фланкирование композиции  - фокусирование на композиционном центре. Колорит высветляется, нежная переливчатая гамма. 

Тематика росписей расширяется. На ряду  страдиционными циклами появляются дополнительные циклы: например, циклы Чудес Христа, детство Христа, очень подробнейший протоевангельский цикл. 

Происходит дальнейшая литургизация программ.  Дополняются новые композиции: например, Небесная литургия (в храме Митрополии в Мистре). Появляется цикл Акафиста Богоматери, и не только в монументальной живописи, но и в книжной миниатюре: например, Лицевой акафист.
Различают византийскую живопись, как живопись – столичную, т.е. искусство, которое расцветало на территории Константинополя. Этим термином «столичная живопись» определяют искусство в самой столице. Кроме того, есть и второй термин, который помогает охарактеризовать это искусство – искусство византийской периферии. Т.е. существуют окраинные территории и столица византийского искусства – Константинополь; здесь, при императорском дворе, развивается изобразительное искусство. Территории, относящиеся к византийской периферии, это современные государства: Греция, Болгария, Сербия, Македония. 

Основные памятники:

В Константинополе:  Монастырь Хора (Кахрие-джами), 1321 г.

Церковь Богоматери Паммакаристос (Фетие-джами), 1304-1308 гг.  

Салоники:       Храм Свв. Апостолов в Салониках, конец XIII в, нартекс 1315- датировка Колпаковой
Храм Св. Екатерины, 1307 (или 1300) г.

Церковь святой Евфимии, 1303 г.

Церковь Св. Николая Орфаноса

На Афоне:                   Фрески кафаликона Протата 

ДР. :  хр. Богоматери Паригоритиссы в Арте, в Эпире (1282-1289)

Базилики Св. Димитрия (1292) и Богоматери Одигитрии (Афендико) в мон-ре Бронтохион (1311-1322)- большие трехапсидные храмы, центр. пространство с 3 сторон окружено хорами, раскрывающимися в подкупольный объем аркадами на колоннах.Над рукавами креста, вписанного в базилик. схему, поставлены еще 4 купола, пятный завершает нартекс.- ранние постройки

Хр. Св. Федора в Мистре конец ХIII в. - ранние постройки

Хр. Богоматери Перивлепты и Св. Софии (Евангелистрии) в Мистре (ок. 1360-х гг.) – на 4 колоннах, с коробовыми сводами, перекрывающими рукава креста. – зрелый палеолог. период. 

Хр. Богоматери Пантанассы (1430)-купольная базилика. 
и другие  храмы Сербии, Мистры (Греции), Македонии, других Балканских  стран:
Церковь монастыря Хора (Кахрие-Джами)       

Поздневизантийский период, палеологовское  «Возрождение» XIV –  1-япол. XV века. 

         Это эпоха богословия святого Григория Паламы: светоносные иконы и маленькие, камерные храмы. Типы храмов сохраняются те же, основное отличие в большей декоративности. Живопись наполняется больше богословским содержанием (темы исихазма). Большую роль приобретает свет в иконе, в технике активно используют пробела. 

Представляет собой перестройку более раннего здания. От последнего остались только фрагменты. Особенностью здания является асимметричное расположение трёх малых куполов по отношению к главному куполу. 2 из них над нартексом, 3 – над южной церковью. К нартексу примыкал открывавшийся широкими арочными проёмами на запад экзонартекс. Над юго-западным углом здания – минарет. На месте минарета в поздневизантийское время находилась винтовая лестница, которая вела на кровлю церкви и расположение которой было отмечено на фасаде узким делением около южного угла. В поздневизантийское время была плоская крыша, турки заменили её скатной.

В поздневизантийское время плоская кровля – балкон ц. м-ря Хора служила для размещения молящихся, они могли проходить на неё при хорошей погоде, в особенности в летние месяцы во время вечерних и ночных богослужений и отсюда слышать и наблюдать происходящее богослужение через окна барабанов.

Кладка. Хорошо отёсанные квадры камня чередуются с несколькими рядами кирпича.

С функциональной точки зрения ц. монастыря Хора обнаруживает, по сравнению со средневизантийскими культовыми постройками, новые черты. Интерьер раздроблен на отдельные разобщённые помещения, очень небольшие и различные по форме. Интерьер теперь не рассчитан на то, чтобы вмещать в себя большое количество молящихся. Тенденция к интимности и замкнутости. 5-нефные храмы больше не встречаются, а распадаются на отдельные архитектурные объёмы: часовни, молельни и др. В церковное здание включаются и жилые помещения. На церкви Хора это отразилось в свободной живописности её плана.

Очень распространённым было в поздневизантийское время расположение зданий на склонах холмов, так что одни их стены были выше, а другие сильно уходили в землю. Так поставлена и церковь м-ря Хора. Асимметричная группировка её частей обусловлена тем, что северная часть уже южной церкви, а лестничная пристройка выступает несколько к югу. В целом достигнуто равновесие архитектурных объёмов различной формы и тяжести. Асимметричная расстановка куполов существенна для общего равновесия масс.

Архитектура интерьеров замечательна в отношении сочетания декоративных мраморных облицовок стен, доходящих до основания сводов, и прекрасных мозаик. Последние насыщены движением многофигурных сцен, отличаются богатым колоритом и хорошо связаны с архитектурой.
__________________________________________________________________________________
       Монументальная живопись. Произведения живописи становятся миниатюрнее, детализирование, композиция более замкнутой. Это связанно с тем, что в маленьких камерных храмах монументальная живопись находилась на более близком расстоянии от зрителя. Для того чтобы детализация не делала сцены более бытовыми и приземленными, художники нарушали пропорции фигур: тела стали вытянутыми, небольшими головами, длинными стройными ногами, маленькими кистями рук. Персонажи не опираются всей ступней на землю, они легки, свободны. В живописи появляется повышенная эмоциональность, позы и жесты персонажей не отрешенные, но близкие и понятные человеку.

__________________________________________________________________________________

  Главная церковь монастыря Хора (Кахрие Джами), посвящена Спасу и Богоматери, расписан 1316-1320 гг. (заново отстроенная на основе XI в. в начале XIV в.). Храм был построен при Комнине I в. XI. Храм типа «вписанного креста». Основной объем в XIV веке при Федоре Метоxите был реконструирован - окружен с запада помещениями нартекса, экзонартекса и параклесиона. Сложно организованная система пространств характерна для палеологовского времени. Взаимосвязанные помещения небольшие, но переносыщенные сложными сводчатыми и арочными конструкциями. Поверхность стен постоянно меняется – изгибается в арках, парусах, уходит в глубину в люнетах, отступают в аркасолиях, возвышаются ребристыми куполами. 

 Ритмичное разнообразие отражает новое понимание мира – законы непрестанного развития, произрастания. Декоративное убранство интерьера включает весь репертуар византийского зодчества: резные беломраморные колонки и карнизы, мраморная инкрустация стен и драгоценная мозаика. Концепция и  изящное убранство постройки отразили вкус ее донатора – Феодора Метохита.  Феодор Метохит сподвижник императора Андроника Палеолога.

Представления гуманистов, особенно личные пристрастия Федора Метохита, определили характеристики главного ансамбля первой трети XIV в. Мозаики и фрески украсили два нартекса и параклесион, построенные Феодором и примкнувшие к реставрированному после латинского владычества храму XII в. 

Все мозаики исполнены в высшей степени χάρις – грации, аристократической утонченности и идеального равновесия. Роспись наиболее полно воплотила гуманистическую программу ученых философов, «видевших каппадокийцев через Прокла, Дионисия Ареопагита через Платона, а Максима Исповедника через Аристотеля». 

Наряду с компонентами, в которых выразились традиционные представления византийцев о монументальной декорации, здесь нашла применение новая «живописная» концепция декора. 

В самом храме представлены типичные византийские отдельные иконные образы Спасителя и Богоматери (связанные с двояким посвящением храма), апостолов Петра и Павла и сцена Успения над входом в драгоценной раме. Композиции, центричны, спокойны, симметричны, рассчитаны на сосредоточенное предстояние (а не на движение), здесь прослеживается гармония рационального восприятия красоты – разумной основы мира. Здесь еще не присутствует «картинный» принцип.

Спаситель Хора тон Зонтос, встречающий входящего в люнете храма (над царскими вратами) относится к этому числу таких образов. Эпитет Χώρα τού Ζωντου (Страна Живых) основан на тексте: «Буду ходить пред лицеем Господним в стране Живых» (Пс. 114). Этот же эпитет сопровождает Спасителя в ктиторской композиции. Идеальный строгий образ Спаса соединяется с аристократичностью типа, эстетизмом. 

Пластика отличается великолепной скульптурностью объема. Тяжесть драпировки дышит подлинностью классического языка. Цветовая гамма переливчата, присутствует чувство реальной материи. Однако, великолепие и царственность этого образа таковы, что устраняют из него привычную «иконность»: Спаситель выглядит слишком идеальным и недоступным. Сдержанность диктует отстраненность от собеседника. Эта красота холодная и неэмоциональная. Созерцание такого образа возможно только через умственное общение.

Деисус с Исааком Комнином и Меланной в люнете внутреннего нартекса представлен еще один вариант такой нейтральной классики. В композиции, строящейся на контрасте масштабов, подчеркнут иррациональный момент. Образ Спасителя Халкитиса отличается «платоновской» отвлеченностью. Сам избранный тип имеет оттенок аристократичности. Даже предстоящая Ему Богоматерь исполнена нейтрального достоинства, покоя, мало совместимого с образом Заступницы. 

По внутренней интонации близки этим образам архангелы вокруг Богоматери из купола параклесиона и святые там же. Только в них классицизм приобретает оттенок лоска и академической элегантности. 

Сюжетные композиции нартекса, экзонартекса и параклесиона, а также образы Богоматери и спасителя в куполах притворов и Спас на троне в ктиторской сцене подчинены другим принципам стиля и декорации. 

Сцены из жизни Богоматери и Христа сгруппированы вокруг куполов с изображениями Богоматери с 27 пророками и праотцами  (северный)  и Спасителя с 40 праотцами (южный). Здесь намечена тема историзма. Прародители Христа по плоти и провозвестники Его пришествия по духу раскрывают историческую перспективу евангельской истории, продолжение Домостроительства. Праотцы и пророки изображены в сегментах куполов – их позам и одеяниям передан живой ритм. 

Сцены протоевангельского цикла и  цикла детства Христа группируются вокруг двух куполов нартекса – северного богородичного и южного Спасителя. 

Сюжеты детства Христа, Сцены из жизни Богоматери, чудеса и притчи, представленные здесь, имеют подчеркнуто жизненный, достоверный характер, Сложно сплетенная система богословских аллюзий,  основанная на богатстве гимнографии, церковного предания. Христологические и богородичные эпизоды воспринимаются как единый, связный цикл, развивающийся во времени, обнимающий собою пространство двух нартексов и параклесиона. 

Новый живописный тип декорации, появившийся в палеологовское время отразил рационалистические воззрения гуманистов. Получает развитие принцип «картинности» - изобразительное пространство становится автоновным. Возрастает количество сценических композиций. Хронологическая последовательность доминирует над символизмом.

В построении пространства большую роль начинают играть сложные архитектурные фоны – задники, кивории, ротонды, экседры с балкончиками, объединяющие несколько композиций. Архитектурные формы отличает трехмерность. Большинство сцен развернуто во времени: «Воскресение Христово», «Искушения Христа».

Несмотря на отсутствие единой точки схода, композиции подчинены «интерьерным» принципам решения: пространство в них предстает как сцена с открытой передней стенкой. Все изображения выглядят легкими и невесомыми, полными грации и изящества. Все одухотворено, оторвано от реальной тяжести жизни. Изображения праздничны и нарядны, даже сказочны.   

Фрески параклесиона серьезнее и вхохновеннее. Напряжение здесь более явственно, эмоции более открыты, целое часто приобретает драматический смысл. Композициям присуща подлинная монументальность. Параклесион имел погребальную функцию, в его стенах расположены аркасолии – глубокие  ниши для гробниц. Соответственно программа росписи связана с назначением капеллы.

 В высоком зонтичном куполе, открывающем пространство параклесиона, изображена Богоматерь в окружении небесной ангельской стражи. 

Ниже, в парусах – гимнографы, восхваляющие «Честнейшую херувим» своими песнопениями. 

На стенах, в люнетах и окружающих их арках – сюжеты ветхозаветной богородичной типологии: «Лествица Иакова», «Премудрость созда себе дом» и др. 

В центральном плоском своде – огромная композиция Страшного суда, а ниже – чин святителей из сцены Поклонения жертве. 

На склонах широкой арки вимы - «Воскрешение дочери Иаира» и «Воскрешения сына наинской вдовы». 

По движению сюжетов здесь нет ясно выраженной хронологической последовательности, взаимосвязь их сложнее и тоньше. 

В композиции  Страшного суда звучит эмоциональный тон и фрески и апсиды, исполенные на очень темных, почти черных тонах. Композиция Страшного суда отчетливо делится на две части, сопоставление темных и светлых фрагментов напоминает о действительном разделении мира во Втором пришествии, полном напряжения и драматизма. 

Рисунок групп – апостолов, восседающих по сторонам Христа, праведных, грешных в огненной реке – отличают резкость и энергичная разделенность.  Образ Спасителя в мандорле в центре свода импульсивный, яркий, подчеркнут ракурсом. Жест резко разведенных в сторону рук разрывают обычную ткань бытия. Ритм Его одежд ломаный, зигзагообразный.  Спаситель параклесиона спускается с небес окруженный сиянием, но в Его руках и ногах – отчетливо видны раны от гвоздей распятия. Господь словно только сошел со креста. Ангел сворачивает свиток с небес – свиток времени. Буквальное объединение в Спасителе предвечного, исторического и апокалиптического типа Спаса «сворачивает» время - «времени больше не будет». Золотой ассист – образ высвечивания всего тайного, что должно сталь явном.  

Сцена  Сошествия во ад также исполнена внутренний интенсивности, экспрессии, которые одновременно сочетаются  с обтекаемой мраморной красотой, с нарядной эффектностью «шелковых» тканей. Динамика, подчеркнутая резким хиазмом композиции делает экстатичность организованной. Композиции становятся рационально понятными, прочитывается их философское начало (не мистическое). 

Иными выглядят святые отцы в апсиде. Их образы суровы и аскетичны. Резкий контраст темно-синего фона и белых крестчатых риз повышает напряжение. Лично также выглядит однотонным и аскетичным, основное средство моделировки – сдержанная светотень. Экспрессия сосредоточена внутри образа. 

Лишь в образе Богоматери с Младенцем (на столбе перед апсидой) мистическое чувство сочетается с эмоциональным всплеском. Глухость, сумрачность цвета,  порывистые движения демонстрируют смятение чувств, почти трагические оттенки в образе. 

Образы подобного типа шествуют бок о бок с другими, наделенными красотой, классичностью форм, изяществом. Они существуют как особое направление и составляют своеобразную антитезу живописи гуманистического толка (подобно тому как в духовной культуре первой трети столетия уживались христианская гуманистическая философия и активизировавшаяся мистическая монашеская духовность).

Это суровое искусство отражало целую программу духовных поисков, тесно связанную с фиксацией мистики света, существовавшую на протяжении всего XIV в., но ставшую центральной после середины столетия.

Икона и миниатюра.
В Византийском искусстве этого времени иконопись занимает особое место. Из-за не столь масштабного гос .заказа (из-за дефицита средств) арх-ре и монументальной живописи уделяется уже не столь огромное место, как в др. периоды,  вся творческая энергия напраляется именно в иконопись. 
Памятники Палеологовского ренессанса:

1) Икона Богоматери Одигитрии  и Распятие на обратной стороне. Палеологовские черты: 

- изменение пропорций, непринужденность и легкость

- разработка декорации, драпировок

- динамика, подвижный ритм композиции  

2) Икона святого апостола Матфея, конец XIII века. Народный музей, Охрид. 

3) Храм Богоматреи Перевлепты в Охриде, композиция Уверение Фомы. Характерны:

 - центричная композиция

 - архитектурная разработка, античные элементы: экседра, велумы 

 - наличие перспекитивы

4) Икона Богоматери Перевлепты

5) Благовещение Середина XIV в. Музей изобразительных искусств, Москва.
Иконографический      извод с фигурой служанки, стоящещей за колонной, известен, но редок. Встречается в основном в миниатюрах. Введение этого мотива в икону отражает вкусы Палеологовского ренессанса. 
Многоплановость и „сценичность" композиции, богатство и пространственность архитектуры, пластичность фигур, антикизирующие приемы,  крупные пробела одеяний - качества искусства Палеологовского ренессанса; - см. миниатюры "Благовещение" в Менологе 1322—1340 гг. из Фессалоник в Бодлейанской библиотеке в Оксфорде (Etadleian Library 1978, p. 1—2, pl. Nr. 1,1), Однако стиль московской иконы кажется более поздним, скорее имитирующим приемы искусства первой трети столетия. На это указывают: удлиненные пропорции фигур, очертания ликов с округленными щеками, жесткая трактовка складок и пробелов на драпировках, а также общий драматизм и напряженность сцены. Сложная архитектура с велумом встречается в изображении Благовещения на протяжении всего XIV в. Густой и сумрачный колорит, темный санкирь с красными акцентам и,  неяркие плавные света и редкие движки  в личном письме сопоставимы с иконой „Двенадцать апостолов” 30-х гг.
Памятники позднепалеологовского времени:

С середины XIV в. начинаются споры исихастов и варламитов. Исихастские споры оказали очень сильное влияние на живопись того времени. Также на традиции того времени повлиял вкус императора-консерватора Иоанна IV Кантакузина, который взошел на византийский престол  в 1347 г. Благодаря такой политической и религиозной ситуации экспрессия стиля слабеет, динамика отходит на второй план, появляется тенденция к классической плоскостности.

1) Икона Пантократора из собрания Эрмитажа, ок. 1363 г. Икона является ярким примером влияния исихазма. Эта икона была привезена с Афона из монастыря Пантократора. На полях изображены заказчики - деятели того времени: братья – Алексей великий стратопедарх (должность) и Иоанн великий примикирий – сыновья Дмитрия Палеолога и Анны Кантакузины. Братья были основателями монастыря Пантократора на Афоне, в нартексе кафоликона находилась ктиторская сцена с их изображениями и посвятительными надписями. 

Размеры образа близки реальной фигуре, плотная вписанность в поле доски подразумевает существование в полный рост. Более того, благодаря разному уровню плеч, неравномерному движению гиматия, кажется, что Христос поворачивается. Статуарность, тяжесть объема, трехмерност. Классический строй пропорций выглядит анатомически достоверно, физическая красота – главный акцент в образе. Особенно отличается манера личного письма – активная белильная штриховка. Всё дышит конкретной осязаемостью. Обаяние земной красоты –синоним духовной полноты. 

2) Икона святого Григория Паламы, 70-80-е годы XIV в. Музей изобразительных искусств, Москва. Икона была написана вскоре после смерти и прославления святого в 1368 г. 

По своему замыслу она гораздо проще и скромнее, чем икона Пантократора. Живопись ее проще и строже, краски – аскетичнее, размер иконы не велик. Однако главное – энергия света, одухотворяющего форму, сияние взора и всего облика – такого же храктера, что и в образе Христа.

3) Икона Богоматери Пименовская, из собрания ГТГ, 80-е годы XIV в. Этот образ был привезен митрополитом Пименом из Константинополя на Русь, скорее всего в 1388 г. 

В конце XIV века, существовали различные течения и стилистически тенденции: монументализация, основанная на крупных формах, крепкой пластике (например, «Предста Царица» из Успенского Собора Московского Кремля); другое направление наоборот, тяготела к хрупкости и изящности (например, Богоматерь «Пименовская»).  

Здесь прослеживается тенденция к выразительности хрупких форм и утонченным камерным образам. Нежный облик, мягкое выражение, светлый взгляд, узкий силуэт, хрупкие пропорции, плавные линии – все создает образ тонкий и лиричный 

4) Икона святой Анастасии Узорешительницы из собрания Эрмитажа. Икона относится к конечному периоду истории византийского искусства. Живопись начала XV в. рождалось из позднего XIV в., не имея с ним четкой границы. Икона этого времени «Св. Анастасия» из Эрмитажа, созданная ок. 1400 г. судя по ее великолепному качеству, была создана в Константинополе или в Фессалониках. На обратной стороне – процветший Крест – икона была выносной, двухсторонней. Образ благороден совершенством правильной пластичностью формы; плотность вещества утоньшается, материя становится легкой и воздушность. Все краски лика светлые и нежные. Здесь вновь рождается классицизм, утонченность форм, делает их менее вещественными, райская красота и чистота святости.   
Книжная миниатюра:  

1) Ватиканская Псалтырь, ок. 1300 г. (gr. 381)

2) Дева Гиппократа, ок. 1338 г.

3) Новый Завет с Псалтирью, gr. 407 (у Лазарева). Пророк Исайя.

4) Миниатюра, Библиотека Оксфорда, ок. 1327 г.          

