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	Chapter I
Ancient and Modern Art
	Глава 1
Старое и современное искусство

	Throughout the entire history of the fine arts, no period of aesthetic innovation and endeavor has suffered from public malignity, ridicule and ignorance as has painting during the last century. The reasons for this are many and, to the serious student of art history, obvious. The change between the old and the new order came swiftly and precipitously, like a cataclysm in the serenity of a summer night. The classic painters of the first half of the nineteenth century, such as David, Ingres, Gros and Gerard, were busy with their rehabilitation of ancient traditions, when without warning, save for the pale heresies of Constable, a new and rigorous regime was ushered in. It was Turner, Delacroix, Courbet and Daumier who entered the sacred temple, tore down the pillars which had supported it for centuries, and brought the entire structure of established values crashing down about them. They survived the debacle, and when eventually they laid aside their brushes for all time it was with the unassailable knowledge that they had accomplished the greatest and most significant metamorphosis in the history of any art.


	На протяжении всей истории изящных искусств ни один период эстетических новшеств и начинаний не страдал от людской злобы, насмешек и невежества так, как живопись в течение последнего столетия. Причин тому много, и для того, кто серьёзно изучает историю искусства они очевидны. Переход от старого порядка к новому случился быстро и стремительно, как катаклизм в спокойствии летней ночи. Классические художники первой половины девятнадцатого века, такие как Давид, Энгр, Гро и Жерар, были заняты восстановлением старых традиций, когда без предупреждения, за исключением бледной ереси Констебля, был введён новый строгий режим. Именно Тёрнер, Делакруа, Курбе и Домье вошли в священный храм, разрушили колонны, которые поддерживали его на протяжении веков, и обрушили всю структуру устоявшихся ценностей. Они пережили разгром, а когда в конце концов навсегда отложили кисти, то сделали это с неоспоримым знанием того, что совершили величайшую и самую значительную метаморфозу в истории любого искусства.


	But even these anarchists of the new order little dreamed of the extremes to which their heresies would lead. So precipitous and complex has been the evolution of modern painting that most of the most revolutionary moderns have failed to keep mental step with its developments and divagations. During the past few years new modes and manners in art have sprung up with fungus-like rapidity. "Movements" and "schools" have followed one another with astounding pertinacity, each claiming that finality of expression which is the aim of all seekers for truth. 


	Но даже эти анархисты нового порядка мало мечтали о крайностях, к которым приведёт их ересь. Эволюция современной живописи была настолько стремительной и сложной, что большинство самых революционных современников не смогли уследить за ее развитием и брожениями. За последние несколько лет новые приёмы и методы в искусстве возникали с быстротой, подобной грибку. "Направления" и "течения" следовали друг за другом с поразительной настойчивостью, каждое из них претендовало на ту законченность выражения, которая является целью всех искателей истины. 



	And, with but few exceptions, the men who have instigated these innovations have been animated by a serious purpose that of mastering the problem of aesthetic organization and of circumscribing the one means for obtaining ultimate and indestructible results. But the problems of art, like those of life itself, are in the main unsolvable, and art must ever be an infinite search for the intractable. Form in painting, like the eternal readjustments and equilibria of life, is but an approximation to stability. The forces in all art are the forces of life, coordinated and organized. No plastic form can exist without rhythm: not rhythm in the superficial harmonic sense, but the rhythm which underlies the great fluctuating and equalizing forces of material existence. Such rhythm is symmetry in movement. On it all form, both in art and life, is founded.


	И, за редким исключением, люди, спровоцировавшие эти инновации, были движимы серьезной целью - овладеть проблемой эстетической организации и вычленить единственное средство для достижения окончательных и нерушимых результатов. Но проблемы искусства, как и проблемы самой жизни, в большинстве своем неразрешимы, и искусство всегда должно быть бесконечным поиском неразрешимого. Форма в живописи, подобно вечным перестройкам и равновесиям жизни, есть не что иное, как приближение к стабильности. Силы во всем искусстве - это силы жизни, скоординированные и организованные. Ни одна пластическая форма не может существовать без ритма: не ритма в поверхностном гармоническом смысле, а ритма, который лежит в основе великих колеблющихся и уравнивающих сил материального существования. Такой ритм - это симметрия движения. На нем основана вся форма, как в искусстве, так и в жизни.

	Form in its artistic sense has four interpretations. First, it exhibits itself as shallow imitation of the surface aspects of nature, as in the work of such men as Sargent, Sorolla and Simon. Secondly, it contains qualities of solidity and competent construction such are as found in the paintings of Velazquez, Hogarth and Degas. Thirdly, it is a consummate portrayal of objects into which arbitrary arrangement has been introduced for the accentuation of volume. Raphael, Poussin and Goya exemplify this expression of it. Last, form reveals itself, not as an objective thing, but as an abstract phenomenon capable of giving the sensation of palpability. All great art falls under this final interpretation. But form, to express itself aesthetically, must be composed; and here we touch the controlling basis of all art: organization. Organization is the use put to form for the production of rhythm.


	Форма в живописном смысле имеет четыре интерпретации. Во-первых, она проявляется как поверхностное подражание поверхностным аспектам природы, как в работах таких людей, как Сарджент, Соролья и Симон. Во-вторых, в ней присутствуют качества твёрдости и грамотного построения, как в картинах Веласкеса, Хогарта и Дега. В-третьих, это превосходное изображение предметов, в которые для подчеркивания объёма внесено произвольное расположение. Рафаэль, Пуссен и Гойя являются примерами такого выражения. Наконец, форма проявляет себя не как объективная вещь, а как абстрактное явление, способное дать ощущение осязаемости. Все великое искусство подпадает под эту последнюю интерпретацию. Но форма, чтобы выразить себя эстетически, должна быть сочинена; и здесь мы затрагиваем правящую основу всего искусства: организацию. Организация - это использование формы для создания ритма.

	The first step in this process is the construction of line, line being the direction taken by one or more forms. In purely decorative rhythm the lines flow harmoniously from side to side and from top to bottom on a given surface. In the greatest art the lines are bent forward and backward as well as laterally so that, by their orientation in depth, an impression of profundity is added to that of height and breadth. Thus the simple image of decoration is destroyed, and a micro cosmos is created in its place. Rhythm then becomes the inevitable adjustment of approaching and receding lines, so that they will reproduce the placements and displacements to be found in the human body when in motion.
	Первым шагом в этом процессе является построение линии, линия - это направление, принятое одной или несколькими формами. В чисто декоративном ритме линии гармонично текут из стороны в сторону и сверху вниз на данной поверхности. В величайшем искусстве линии изгибаются вперед и назад, а также в стороны, так что благодаря их ориентации в глубину к впечатлению высоты и ширины добавляется впечатление глубины. Таким образом, простой декоративный образ рушится, а на его месте создается микрокосмос. Ритм становится неизбежной регулировкой приближающихся и удаляющихся линий, чтобы они воспроизводили расположение и смещение, которые можно найти в человеческом теле во время движения.

	To understand, and hence fully to appreciate, a painting, we must be able to recognize its inherent qualities by the process of intellectual reasoning. By this is not implied mechanical or scientific observation. Were this necessary, art would resolve itself into a provable theory and would produce in us only such mental pleasure as we feel before a perfect piece of intricate machinery. But once we comprehend those constitutional qualities which pervade all great works of art, plastic and graphic, the sensuous emotion will follow so rapidly as to give the effect of spontaneity. This process of conscious observation in time becomes automatic and exerts itself on every work of art we inspect.


	Чтобы понять и, следовательно, полностью оценить картину, мы должны быть в состоянии распознать присущие ей качества в процессе умственного рассуждения. Под этим не подразумевается механическое или научное наблюдение. Если бы это было необходимо, искусство превратилось бы в доказуемую теорию и вызывало бы у нас лишь такое душевное наслаждение, какое мы испытываем перед совершенной частью сложного механизма. Но как только мы постигнем те основополагающие качества, которые пронизывают все великие произведения искусства, как пластические, так и графические, чувственные эмоции последуют так быстро, что создадут эффект спонтанности. Этот процесс сознательного наблюдения со временем становится автоматическим и оказывает свое влияние на каждое произведение искусства, которое мы рассматриваем.

	Once adjusted to an assimilation of the rhythmic compositions of El Greco and Rubens, we have become susceptible to the tactile sensation of form in all painting. And this subjective emotion is keener than the superficial sensation aroused by the prettiness of design, the narrative of subject-matter, or the quasi-realities of transcription. More and more as we proximate to a true understanding of the principles of art, shall we react to those deeper and larger qualities in a painting which are not to be found in its documentary and technical side. Also our concern with the transient sentiments engendered by a picture's external aspects will become less and less significant. Technique, dramatic feeling, subject, and even accuracy of drawing, will be relegated to the subsidiary and comparatively unimportant position they hold in relation to a painting's esthetic purpose.


	Приспособившись к усвоению ритмических композиций Эль Греко и Рубенса, мы стали восприимчивы к тактильному ощущению формы во всей живописи. И это субъективное чувство острее, чем поверхностные ощущения, вызываемые красотой вида, повествовательностью сюжета или квазиреальностью расшифровки. Все больше и больше по мере приближения к истинному пониманию принципов искусства мы будем реагировать на те более глубокие и значительные качества картины, которые не могут быть найдены в ее теоретической и технической стороне. Также наша забота о преходящих чувствах, порождаемых внешними сторонами картины, будет становиться все менее и менее значимой. Техника, драматическое чувство, сюжет и даже точность рисунка будут отходить на второй план и занимать сравнительно неважное положение по отношению к эстетической цели картины.

	The lack of comprehension and consequently the ridicule which has met the efforts of modern painters, is attributable not alone to a misunderstanding of their seemingly extravagant and eccentric mannerisms, but to an ignorance of the basic postulates of all great art both ancient and modern. Proof of this is afforded by the constant statements of preference for the least effectual of older painters over the greatest of the moderns. These preferences, if they are symptomatic of aught save the mere habit of a mind immersed in tradition, indicate an immaturity of artistic judgment which places prettiness above beauty, and sentimentality and documentary interest above subjectivity of emotion. The fallacies of such judgment can best be indicated by a parallel consideration of painters widely separated as to merit, but in whom these different qualities are found.


	Непонимание и, как следствие, насмешки, которыми были встречены усилия современных художников, объясняются не только непониманием их кажущихся экстравагантными и эксцентричными манер, но и незнанием основных постулатов всего великого искусства, как старого, так и современного. Доказательством тому служат постоянные заявления о предпочтении наименее значимых старых художников великим современным. Эти предпочтения, если они не являются симптомом чего-то иного, кроме простой привычки ума, погруженного в традиции, указывают на незрелость художественного суждения, которое ставит красивость выше красоты, а сентиментальность и документальный интерес выше субъективности эмоций. Об ошибочности такого суждения лучше всего может свидетельствовать параллельное рассмотрение картин художников, значительно отличающихся друг от друга по своим достоинствам, но у которых обнаруживаются эти различные качества.

	For instance, the prettiness of Reynolds, Greuze and Murillo is as marked as the prettiness of Titian, Giorgione and Renoir. The latter are by far the greater artists; yet, had we no other critical standard save that of charm, the difference between them and the others would be indistinguishable. Zuloaga, Whistler, Botticelli and Bocklin are as inspirational of sentiment as Tintoretto, Corot, Raphael and Poussin; but by no authentic criterion are they as great painters. Again, were drama and simple narrative aesthetic considerations, Regnault, Brangwyn, and Antonino Molineri would rank with Valeric Castello, Rubens and Ribera.


	Например, прелесть Рейнольдса, Грёза и Мурильо столь же заметна, как и прелесть Тициана, Джорджоне и Ренуара. Последние, безусловно, более значимые художники; но если бы у нас не было другого критического стандарта, кроме очарования, разница между ними и остальными была бы неразличима. Сулоага, Уистлер, Боттичелли и Бёклин - такие же вдохновители чувств, как Тинторетто, Коро, Рафаэль и Пуссен; но ни по одному достоверному критерию они не являются такими же великими художниками. Опять же, если бы драма и простое повествование были эстетическими соображениями, Рено, Брэнгвин и Антонино Молинери стояли бы в одном ряду с Валериком Кастелло, Рубенсом и Риберой.

	In one's failure to distinguish between the apparent and the organic purposes of art lies the greatest obstacle to an appreciation of what has come to be called modern painting. The truths of modern art are no different from those of ancient art. A Cezanne landscape is not dissimilar in aim to an El Greco. The one is merely more advanced as to methods than the other. Nor do the canvases of the most ultra-modern schools strive toward an aesthetic manifestation radically unlike that aspired to in Michelangelo's Slaves. Serious modern art, despite its often formidable and bizarre appearance, is only a striving to rehabilitate the natural and unalterable principles of rhythmic form to be found in the old masters, and to translate them into relative and more comprehensive terms.


	В неумении различать очевидные и естественные цели искусства кроется самое большое препятствие для понимания того, что стало называться современной живописью. Истины современного искусства ничем не отличаются от истин старого искусства. Пейзаж Сезанна не отличается по цели от Эль Греко. Просто один из них более продвинут в методах, чем другой. Полотна самых ультрасовременных течений также не стремятся к эстетической манифестации, радикально отличающейся от той, к которой стремились "Рабы" Микеланджело. Серьёзное современное искусство, несмотря на его часто грозный и причудливый вид, - это лишь стремление реабилитировать естественные и неизменные принципы ритмической формы, которые можно найти у старых мастеров, и перевести их в относительные и более полные понятия.

	We have the same animating ideal in the pictures of Giotto and Matisse, Rembrandt and Renoir, Botticelli and Gauguin, Watteau and Picasso, Poussin and Friesz, Raphael and Severini. The later men differ from their antecedents in that they apply new and more vital methods to their work. Modern art is the logical and natural outgrowth of ancient art; it is the art of yesterday heightened and intensified as the result of systematic and painstaking experimentation in the media of expression.


	Один и тот же одушевляющий идеал присутствует в картинах Джотто и Матисса, Рембрандта и Ренуара, Боттичелли и Гогена, Ватто и Пикассо, Пуссена и Фриза, Рафаэля и Северини. Люди отличаются от своих предшественников тем, что применяют в своей работе новые и более важные методы. Современное искусство - это логическое и естественное развитие старого искусства; это искусство вчерашнего дня, усиленное и обостренное в результате систематических и кропотливых экспериментов со средствами выражения.

	The search for composition that is, for perfectly poised form in three dimensions has been the impelling dictate of all great art. Giotto, El Greco, Masaccio, Tintoretto and Rubens, the greatest of all the old painters, strove continually to attain form as an abstract emotional force. With them the organization of volumes came first. The picture was composed as to line. Out of this grew the subject-matter a demonstration a posteriori. The human figure and the recognizable natural object were only auxiliaries, never the sought-for result. In all this they were inherently modern, as that word should be understood; for the new conception of art strives more and more for the emotion rather than the appearance of reality. The objects, whether arbitrary or photographic, which an artist uses in a picture are only the material through which plastic form finds expression.
	Поиск композиции, то есть идеально выверенной формы в трёх измерениях, был побудительным мотивом всего великого искусства. Джотто, Эль Греко, Мазаччо, Тинторетто и Рубенс, величайшие из всех художников прошлого, постоянно стремились достичь формы как абстрактной эмоциональной силы. У них на первом месте стояла организация объёмов. Картина создавалась по линии. Из этого вырастала тема, демонстрируемая a posteriori. Человеческая фигура и узнаваемый природный объект были лишь вспомогательным средством, но никогда не искомым результатом. Во всем этом они были по своей сути современными, как следует понимать это слово; ведь новая концепция искусства стремится все больше и больше к эмоциям, а не к видимости реальности. Объекты, произвольные или фотографические, которые художник использует в картине, являются лишь материалом, через который пластическая форма находит свое выражение.

	They are the means, not the end. If in the works of truly significant art there is a dramatic, narrative or illustrative interest, it will be found to be the incidental and not the important concomitant of the picture. Therefore, it is not remarkable that, with the introduction of new methods, the illustrative side of painting should tend toward minimization. The elimination of all the superfluities from art is but a part of the striving toward defecation. Since the true test of painting lies in its subjective power, modern artists have sought to divorce their work from all considerations other than those directly allied to its primary function. This process of separation advanced hand in hand with the evolution of new methods. First it took the form of the distortion of natural objects. The accidental shape of trees, hills, houses and even human figures was altered in order to draw them into the exact form demanded by the picture's composition.


	Они являются средством, а не целью. Если в произведениях действительно значительного искусства и есть драматический, повествовательный или иллюстративный интерес, то он оказывается случайным, а не важным сопутствующим элементом картины. Поэтому неудивительно, что с внедрением новых методов иллюстративная сторона живописи должна стремиться к минимизации. Исключение всего лишнего из искусства - это лишь часть стремления к устранению лишнего. Поскольку истинное испытание живописи заключается в её субъективной силе, современные художники стремятся отделить свою работу от всех соображений, кроме тех, которые непосредственно связаны с её основной функцией. Этот процесс разделения развивался параллельно с эволюцией новых методов. Сначала он принял форму искажения природных объектов. Случайные формы деревьев, холмов, домов и даже человеческих фигур изменялись, чтобы придать им точную форму, требуемую композицией картины.

	Gradually, by the constant practice of this falsification, objects became almost unrecognizable. In the end the illustrative obstacle was entirely done away with. This was the logical outcome of the sterilizing modern process. To judge a picture competently, one must not consider it as a mere depiction of life or as an anecdote: one must bring to it an intelligence capable of grasping a complicated counterpoint. The attitude of even such men as Celesti, Zanchi, Padovanino and Bononi is never that of an illustrator, in no matter how sublimated a sense, but of a composer whose aim is to create a polymorphic conception with the recognizable materials at hand.


	Постепенно, благодаря постоянной практике такой фальсификации, объекты становились почти неузнаваемыми. В конце концов, иллюстративное препятствие было полностью устранено. Это был логический результат стерилизующего современного процесса. Чтобы компетентно оценивать картину, нельзя рассматривать её как простое изображение жизни или анекдот: к ней нужно приложить интеллект, способный уловить сложный контрапункт. Отношение даже таких людей, как Челести, Занчи, Падованино и Бонони, никогда не было отношением иллюстратора, в каком бы сублимированном смысле оно ни было, но композитора, целью которого является создание полиморфной концепции с помощью имеющихся под рукой узнаваемых материалов.

	Were art to be judged from the pictorial and realistic viewpoint we might find many meticulous craftsmen of as high an objective efficiency as were the men who stood at the apex of genuine artistic worth that is, craftsmen who arrived at as close and exact a transcription of nature, who interpreted current moods and mental aspects as accurately, and who set forth superficial emotions as dramatically. Velazquez's Philip IV, Titian's Emperor Charles V, Holbein's The Ambassadors, Guardi's The Grand Canal Venice, Mantegna's The Dead Christ and Durer's Four Naked Women reproduce their subjects with as much painstaking exactitude as do El Greco's The Resurrection of Christ, Giotto's Descent from the Cross, Masaccio's Saint Peter Baptising the Pagans, Tintoretto's The Miracle of Saint Mark, Michelangelo's Creation of the Sun and Moon, and Rubens's The Earl and Countess of Arundel. But these latter pictures are important for other than pictorial reasons. Primarily they are organizations, and as such they are of aesthetic value.


	Если бы искусство оценивалось с живописной и реалистической точки зрения, мы могли бы найти много дотошных мастеров с такой же высокой объективной эффективностью, как и те, кто стоял на вершине подлинной художественной ценности, то есть мастеров, которые достигли столь же близкой и точной передачи природы, столь же точно интерпретировали текущие настроения и психические аспекты, столь же драматично передавали поверхностные эмоции. «Филипп IV» Веласкеса, «Император Карл V» Тициана, "Послы" Гольбейна, «Большой канал в Венеции» Гварди, «Мертвый Христос» Мантеньи и «Четыре обнаженные женщины» Дюрера воспроизводят свои сюжеты с такой же тщательной точностью, как и «Воскресение Христа» Эль Греко, «Снятие с креста» Джотто, «Святой Петр, крестящий язычников» Мазаччо, «Чудо святого Марка» Тинторетто, «Сотворение солнца и луны» Микеланджело и «Граф и графиня Арунделя» Рубенса. Но эти последние картины важны не только по живописным причинам. Прежде всего это структуры, и как таковые они имеют эстетическую ценность.

	Only secondarily are they to be appraised as representations of natural objects. In the pictures of the former list there is no synthetic co-ordination of tactile forms. Such paintings represent merely "subject-matter" treated capably and effectively. As sheer painting from the artisan's standpoint they are among the finest examples of technical dexterity in art history. But as contributions to the development of a pure art form they are valueless.


	Лишь во вторую очередь их следует оценивать как изображения природных объектов. В картинах первого списка нет синтетической координации тактильных форм. Такие картины представляют собой просто "предмет", обработанный умело и эффективно. С точки зрения ремесленника они являются одними из лучших примеров технического мастерства в истории искусства. Но как вклад в развитие чистой формы искусства они бесполезны.


	In stating that the moderns have changed the quality and not the nature of art, there is no implication that in many instances the great men of the past, even with limited means, have not surpassed in artistic achievement the men of today who have at hand more extensive means. Great organizers of plastic form have, because of their tremendous power, done with small means more masterly work than lesser men with large means. For instance, Goya as an artist surpasses Manet, and Rembrandt transcends Daumier. This principle holds true in all the arts. Balzac, ignorant of modern literary methods, is greater than George Moore, a master of modern means. And Beethoven still remains the colossal figure in music, despite the vastly increased modern scope of Richard Strauss's methods. Methods are useless without the creative will. But granting this point (which unconsciously is the stumbling block of nearly all modern art critics), new and fuller means, even in the hands of inferior men, are not the proper subject for ridicule.


	Утверждая, что современники изменили качество, а не природу искусства, не подразумевается, что во многих случаях великие люди прошлого, даже с ограниченными средствами, не превзошли в художественных достижениях современных людей, имеющих в своём распоряжении более обширные средства. Великие организаторы пластической формы, благодаря своей огромной силе, с небольшими средствами делали более виртуозную работу, чем менее значительные люди с большими средствами. Например, Гойя как художник превзошел Мане, а Рембрандт превзошел Домье. Этот принцип справедлив во всех видах искусства. Бальзак, не знающий современных литературных методов, превосходит Джорджа Мура, мастера современных средств. А Бетховен по-прежнему остается колоссальной фигурой в музыке, несмотря на то, что современные методы Рихарда Штрауса значительно расширили сферу применения. Методы бесполезны без творческой воли. Но если учесть этот момент (который неосознанно является камнем преткновения почти всех современных критиков искусства), то новые и более полные средства, даже в руках недалёких людей, не являются подходящим предметом для насмешек.

	It must not be forgotten that the division between old and modern art is not an equal one. Modern art began with Delacroix less than a hundred years ago, while art up to that time had many centuries in which to perfect the possibilities of its resources. The new methods are so young that painters have not had time to acquire that mastery of material without which the highest achievement is impossible. Even in the most praiseworthy modern art we are conscious of that intellectual striving in the handling of new tools which is the appanage of immaturity. Renoir, the greatest exponent of Impressionistic means, found his artistic stride only in his old age, after a long and arduous life of study and experimenting. His canvases since 1905 are the first in which we feel the fluency and power which come only after a slow and sedulous process of osmosis. Compare, for instance, his early and popular Le Moulin de la Galette with his later portraits, such as Madame T. et Son Fils and La Fillette a L'Orange, and his growth is at once apparent.


	Не следует забывать, что разделение между старым и современным искусством неравнозначно. Современное искусство началось с Делакруа менее ста лет назад, в то время как у искусства до этого времени было много веков, чтобы усовершенствовать возможности своих ресурсов. Новые методы настолько молоды, что художники не успели овладеть тем мастерством владения материалом, без которого невозможно высшее достижение. Даже в самом достойном похвалы современном искусстве мы ощущаем то интеллектуальное стремление в обращении с новыми инструментами, которое является следствием незрелости. Ренуар, величайший выразитель импрессионистических средств, нашел свой творческий путь только в старости, после долгой и напряженной жизни в учебе и экспериментах. Его полотна 1905 года - первые, в которых мы ощущаем беглость и силу, которые приходят только после медленного и кропотливого процесса осмоса. Сравните, например, его ранний и популярный "Мулен де ла Галетт" с его более поздними портретами, такими как "Мадам Т. с сыном" и "Ла Филетте а Л’Оранж", и сразу станет очевиден его рост.

	The evolution of means is answerable to the same laws as the progressus in any other line of human endeavor. The greatest artists are always culminations of long lines of experimentations. In this they are eclectic. The organization of observation is in itself too absorbing a labor to permit of a free exercise of the will to power. The blinding burst of genius at the time of the Renaissance was the breaking forth of the accrued power of generations. Modern art, having no tradition of means, has sapped and dispersed the vitality of its exponents by imposing upon them the necessity for empirical research. It is for this reason that we have no men in modern art who approximate as closely to perfection as did many of the older painters. But had Rubens, with his colossal vision, had access to modern methods his work would have been more powerful in its intensity and more far-reaching in its scope.


	Эволюция средств подчиняется тем же законам, что и прогресс в любой другой области человеческой деятельности. Величайшие художники всегда являются кульминацией длинного ряда экспериментов. В этом они эклектичны. Организация наблюдений сама по себе является слишком увлекательным занятием, чтобы позволить свободное проявление воли к власти. Ослепительный всплеск гениальности в эпоху Возрождения был прорывом накопленной поколениями силы. Современное искусство, не имея традиции средств, истощило и рассеяло жизненную силу своих представителей, навязав им необходимость эмпирического исследования. Именно по этой причине в современном искусстве нет людей, которые приблизились бы к совершенству так же близко, как многие из старых художников. Но если бы Рубенс, с его колоссальным видением, имел доступ к современным методам, его работы были бы более мощными по своей интенсивности и более масштабными по своему охвату.
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