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査爾斯•亨利•巴克斯•德莫斯一AA三年十一月八日出生于賓夕法尼 

亞蘭開斯特的一個貴族家庭。他的家庭算不上巨富，可是按小城鎮上的標準來 

説也是極其殷富的。正因為如此，德莫斯從來不用靠工作謀生。要理解德莫斯 

以后的個性，他的家庭的社會地位安全感同其經濟狀况一樣值得了解。德莫斯 

的祖先于一七三五年從摩拉維移居到美洲。到一七七0¥,他們已定居在蘭開斯 

特，在這里建立了到德莫斯時代為止美洲歷史最悠久的烟草店和鼻烟廠。這個 

家族在革命前的發展狀况使它在方圓一帶享有盛名。經官方批準出版的歷史 

和傳統書籍甚至也有關于德莫斯及其父母在他出生六年后住過的那幢房子的 

叙述:這棟房子是一七五常殖民統治者威廉•哈密爾頓制定的城市規劃中的 

最早住宅之一。

德莫斯的父親費迪南德富于這種家庭歷史的意識。他没有十九世紀移民 

人口的那種典型抱負。他是家里的大兒子，在自家的企業里工作。他是自願消 

防員和蘭開斯特縣歷史學會的會員，參加一定的公衆活動。在蘭開斯特這個小 

世界里，他已經擁有了社會地位和金錢，受人尊敬。

比較而言,德莫斯母親家里的親戚們,即巴克依斯家族,就樸素而没有那 

么顯貴。這個家族在蘭開斯特的祖先可以追溯到十九世紀早期。德莫斯的祖父 

查爾斯•巴克依斯，從一個制鞋工人升到蘭開斯特監獄制鞋部的負責人。他任 

該職達二十五年之久。比起德莫斯家族，巴克依斯家族更積極地信奉路德教和 

參與政治，然而巴克依斯家族在經濟和社會地位方面却不如前者顯著。査爾斯 

•巴克依斯擁有的大約十四宗低收入的岀租瞪被看作是德莫斯家族的一種 

不正當事業。

查爾斯•德莫斯所在的家庭里，充滿了自我肯定和穩定的氣氛。蘭開斯特 

本身就體現了這個特點。城市寬闊的街道整潔有序，不加裝飾的聯邦建築給人 

以優美體面和難以言表的樸素印象。亞米希和梅諾内特部分謹嚴的風格無疑 

增强了這一特征。亞米希和梅諾内特肥沃而管理良好的農場環繞着這個城市。 

的確，盡管蘭開斯特的工業有了發展,它却没有受到困繞着其它進人現代的十 

九世紀美國城市的那種精神分裂的影響。蘭開斯特進入二十世紀時仍保持着 

其原有的平静與正直。

了解了德莫斯的家庭背景之后，就不會對他帶着狂妄進入社會感到驚訝。由 

于mi•自己的地位有安全感,他幾乎没有必要去尋求外界的認可。正如杜桑所説: 

“和德莫斯相處很有意思,因為他不在乎自己在社會階層中處于什么位置。”没有 

了對社會地位或經濟地位的追求，這使得德莫斯獲得了巨大的自由，也使得他没 

有目標。他不屑于一般的社會地位的成功。他具有對輕薄和體面的鑒别力。的確, 

在一九二一年他被確診患有糖尿病之前，他只有從完全縱情于一個與蘭開斯特這 

個安静的環境完全相反的世界主義的世界里才能感受到冒險性。

德莫斯孩提時代的經歷只會使他對高尚可敬行為和社會地位的傳統形式 

漠不關心。從年輕時，他的自我形象就是一個局外人。作為家里的獨子，他被嬌 

生慣養。大約在他四、五歲時，因臀部患病而成了癇子。此后，嬌生慣養的情形就 

更加嚴重。后來德莫斯的朋友以及傳記作着對他的殘疾的原因有各種推測。其 

中最流行的一種是，殘疾來源于臀部的結核，或者他父親把他向空中抛時没有 

接住,因此摔壊了腿。現在，從尚存的對德莫斯的症狀和恢復的記載來看，似乎 

比較明確他是患了佩特兹氏病（股骨頭骨罷的軟骨病），這是一種四、五歲之前 

的男孩易患的臀部疾病。德莫斯從那時起就一條腿比另一條腿短，還時而受到 

因臀部關節變形引起的痛苦的困擾s但是佩特兹氏病是一九一五年X光綫應 

用于診斷后才確定的。因此，在此以前蒙在德莫斯早年疾病上的這一層神秘色 

彩并不是他的家庭有意掩蓋事實真相的結果。正如一些學者所説，只不過他們 

不知道病情而已。

這一疾病對德莫斯産生的永久性的影響，遠遠超過了痛腿本身。對于腐 

腿,顯然他作為_個成年人應付得很好。據説，他象其他任何人一樣也跳舞、游 

泳和長途徒步旅行。甚至他把需要手杖也轉變成_種優勢。他步履輕松自如，惹 

人注目。但是有一件事對德莫斯的個性的形成具有重要意義。在他那個年代，醫 

生對當時還很神秘的這種疾病指定的療法是:牽引六個星期，卧床休養一至二 

年。在這些漫長的日子里，年幼的德莫斯甚至連洗澡、大小便這些簡單的動作都 

要完全依靠他的母親奥古斯塔。這樣，在他心理發展的關鍵時期，本來社會活動 

應該特别活躍，他却被剥奪了自主和獨立。這使得他終生都把自己看作一個病 

人,一個與其他人不同的人。他變成了一個性格内向的人，把自己封閉在個人的 

世界里。這些經歷不但减緩了他在社會上的成熟，而且在他與母親之間建立了 

一種共生的聯結，這種聯結貫穿了他的一生。這一點也許可以解釋他為什么不 

情願永久地離開蘭開斯特。而且，弗洛伊德認為四、五歲這個年齡階段是戀母情 

結的階段，在這個階段里父子為贏得母親的注意而展開競争。從照片上看，人們 

感覺費迪南德•德莫斯身體强壯。年幼的查爾斯不但卧床兩年,甚至在他恢復 

以后仍然很虚弱，穿着一雙拼成的鞋，拄着手杖，受到家里女性成員的無微不至 

的關懷和保護。學校課間休息時，他在女生活動的操場上玩耍，因為在該校任教 

的姑母害怕男生活動運動量大，可能會導致他舊病復發。這樣，德莫斯不能與父 

親的男子漢氣概相比，只好投身到母親的較“嬌柔”一些的追求中去。

這些追求與父親的追求有一致之處,那便是美術。在他的姑婆和姑公中有 

幾位業余畫家。在那一代人中還有一位娶了蘭開斯特卓越畫家雅各布•艾奇 

霍兹的女兒;另一位又嫁給了當地一位名氣較小的畫家艾倫•愛席爾曼。另外， 

這個家族引以自豪的是，最早用作家族的烟草店的招牌的木雕是家族的一位 

成員。德莫斯的叔曾祖父約翰•德莫斯雕刻的。德莫斯房子内懸挂着的兩幅家 

族成員作的肖像畫（分别為愛席爾曼和約翰•德莫斯所作），被認為是很有價值 

的，被納入了一九一二年的蘭開斯特肖像畫展覽。最后，德莫斯的父親是一位業 

余攝影師,是當地攝影師俱樂部的成員，盡管他對攝影的興趣并非來源于對美 

術的强烈興趣，而是來源于對文物和歷史的研究活動。他專門研究蘭開斯特雜 

技游行和建築遺址的形像,其中包括花一個小時才能看完的神聖三位一體路 

德教教堂的尖頂的展覽。回顧起來,這些形像似乎預示了后來使他的兒子出名 

的雜技水彩畫和精確描繪教堂尖頂和工業建築物的圖畫。

似乎很明顯德莫斯很小就表現出藝術天賦。也許是為了鼓勵他卧病在床 

時期所做的粉筆畫和水彩畫所表現出來的才能，他被母親送到一位當地畫家 

瑪莎•鮑曼那里學習静物畫和風景畫法。后來又在課余時間向利蒂•珀普爾 

學習瓷器繪畫和燙畫法一木燙裝飾。在主題和風格方面，德莫斯青年時期的 

作品反映的世界主要受通常為女人所有的成見所支配。尚存的德莫斯最初的 

作品中有瓷器茶杯、茶托以及飾有花朵和中國龍的盤子，還有一個繪畫本，里面 

盡是用油彩試畫的花卉，其基調與懸挂在他房子内、他的女性親戚創作的畫相 

似。在這些繪畫中，德莫斯常常在一頁只畫一枝花莖，却使它從植物學角度看似 

乎有可能存在,使它帶有擬人的輕率。一方面在制作上相當細致，另一方面,這 

些繪畫的布局不對稱。這與在賓夕法尼亞激增的因襲時尚的神聖的哥特式作 

品大相徑庭。而且，他們的敏感性使人聯想到近乎中國式基調的裝飾術和精確 

性。德莫斯的裝飾本能和他主觀復制的癖好使得這些習作很精致，這在十多歲 

男孩的作晶中是極少見的。

經過了一個被保護和孤立的青春期,十六歲時，父母把德莫斯送往富蘭克 

林及馬歇爾學校去完成中學的最后兩年。這所學校是蘭開斯特很有聲望的男 

生預備學校。送他到一所私立中學學校去的决定,一方面從社會地位來講是恰 

當的;另一方面也與費迪南德•德莫斯自己在賓夕法尼亞中部摩拉維亞教派 

私立學校所受教育一致。富蘭克林及馬歇爾學校就位于蘭開斯特，這無疑是一 

有利因素,因為在附近學校學習時德莫斯就可以住在家里，盡管這所學校本來 

可以提供住宿。德莫斯再次與他的同學們分開，這一點對身為蘭開斯特堅定的 

路德教教友的他的父母來説，并没有象對學校里嚴格的基督教傾向那么緊要。

德莫斯在富蘭克林及馬歇爾學校的學習是沿着"科學的軌道"，主要學習 

數學和其它一些適用于商界的學科。這表明他的父親仍期望他能經營家里的 
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生意。德莫斯在學校里的成績一定粉碎了這些夢想:盡管他的英語、歷史和語言 

的平均成績是B+，德莫斯的肄業證書却記載了他在科學和數學方面低劣的表 

現。德莫斯對這些科目的厭惡無疑替費迪南德•德莫斯證實了他的兒子的才 

能不在商業方面。年輕的德莫斯在這一時期專心于更“嬌柔”的追求。這一點從 

他描繪打網球的貴族女子時的優美的綫條中顯示出來了。

一九0-年六月德莫斯從富蘭克林及馬歇爾學校畢業后，并没有象迄今人 

們所假定的那樣立即就讀于美術學校，而是在蘭開斯特的家中呆了兩個學年 

多一點的時間。尚不清楚他的家庭對他不斷發展的追求美術的願望是否抱有 

矛盾心理。盡管德莫斯的父親喜歡攝影并收集消防物品,很可能他認為美術只 

適合作業余愛好。畢竟這個家族的美術家們都是業余的，他們的美術愛好與其 

説是抱負，還不如説是可接受的貴族消遣。家族中唯一一位職業畫家艾倫•愛 

席爾曼，明顯是一個壞的榜樣,因為他不但很少作畫,而且還抛弃了妻子和兒 

女。這樣,如果德莫斯想成為一名畫家，唯一似乎可能的選擇是加入逐漸擴大的 

從事商業美術的職業畫家的行列。應用美術符合令人滿意的職業道德原則，也 

反映了德莫斯孩提時就已成功的那種美術:插圖和瓷器繪畫。當然，他在家里度 

過的十五個月里所作的作品中保存下來的幾件并不表示他對這種努力方向持 

矛盾心理。這些作品試圖復制上世紀末和本世紀初的婦女雜志上典型的綫條 

和插圖風格。德莫斯后來很稱頌這種風格。

一九0三年十月，德莫斯進入德雷克塞爾藝術、科學和工業學院。位于費城 

的德雷克塞爾藝術、科學和工業學院宣稱自己的目標是培養學生各種各樣的 

實用技能。一八九四年學院開辦了國内第一個插圖系，因此聞名全國。這個系的 

創建人霍華德•派爾于一九0-年離開了德雷克塞爾，但他仍然繼續影響着這 

個學校。在教學中，他提倡想象力高于嚴格的技能訓練，公衆的評判高于沙龍的 

評判。從德雷克塞爾畢業了一八九五年至一九一  0¥控制這一領域的插圖畫家， 

這一時期被稱作美國插圖界的黄金時代。知道了德雷克塞爾在插圖領域的顯 

著地位以及繪畫生産能力和創新在全國範圍的全盛，也就難怪德莫斯選擇到 

附近的費城去開始他的商業美術生涯。

德莫斯進入德雷克塞爾后成為一名初級美術學生，這表明他在蘭開斯特 

學習的美術是相當有限的。一九0四年夏天，他留在費城參加賓夕法尼亞工業學 

術學校夏季學期的學習。盡管學校開設有繪畫課程，但它的全部課程却明顯偏 

重應用美術和貿易。

一九0四年九月德莫斯返回德雷克塞爾。此時他的基本技能已足以使他從 

美術一級水平跳到美術三級水平。他的一位插圖老師瑪麗•弗萊特（后來叫安 

德雷德）顯然感到他的美術才能需要到一個比德雷克塞爾更廣闊的天地去發 

展。她鼓勵他不要只把眼光放在商業美術上，勸他轉學到賓夕法尼亞美術學校 

去。因此，一九0五年春天德莫斯同時在賓夕法尼亞學校和德雷克塞爾兩所學校 

聽課。在這個春季學期的某個時候，德莫斯認識了阿爾伯特・巴恩斯博士。阿爾 

伯特•巴恩斯博士后來成為他的贊助人,他收藏的后期現代派美術作品將來 

有一天會成為全國之最。學期結束之前，德莫斯在德雷克塞爾獲得了兩項獎勵： 

在古代風格繪畫中獲二等獎;在插圖創作中受到褒獎。不過，一九0五年六月，德 

雷克塞爾宣布終止美術和應用美術的所有課程,以便加强其它系科的人力物 

力。德莫斯轉學到賓夕法尼亞學校，一直在那里呆到一九一常一月。

賓夕法尼亞學校是美國歷史最悠久的學校，它培養了國内很多最重要的 

美術家。這所學校對現實主義傳統的造詣很深。這種現實主義傳統是由托馬斯 

•伊肯斯傳給他的學生托馬斯•安席阿兹的。托馬斯・安席阿兹是德莫斯在 

校期間支配着該學校的兩位教師之一。另一位是威廉•梅里特•蔡斯，他一直 

到一九0九年擔任學校的校長職務。蔡斯鼓勵學生培養迅速捕捉主題的能力，而 

安席阿兹却强調直接觀察生活的重要性。蔡斯選擇的有關階段主題和他處理 

顔料的手法不如安席阿兹的更有控制的現實主義那樣吸引德莫斯。德莫斯在 

校五年里，這種現實主義對他産生了顯著的影響。

一九此年德莫斯的肖像畫中的黑色顔料、快捷的筆觸，以及對所觀察的 

現實的忠實性反映了影響安席阿兹以前四位學生的作品的特征。他們就是被 

稱作“八人派”或垃圾箱畫家中的幾位:羅伯特•亨利、約翰•斯隆、威廉•格萊 

肯斯和喬治•盧克斯。雖然他們平常的主題一 現對下層階級的同情的城市 

風光一比較激進，但是他們在風格上的保守主義與學校提倡的現實主義本質 

上是一致的。亨利和斯隆的作品于德莫斯的在校期間幾次被選入賓夕法尼亞 

學校年鑒,明顯地影響了他的繪畫效果。他竭力仿效他們對普通的主題采用客 

觀手法，也仿效他們贊成主觀情緒表現。一九此年達比學校夏季學期里，學校 

的講師休•布倫肯麗奇批評了德莫斯的一件作品,德莫斯的反駁——“我就是 

這樣感受的”——正好反映了亨利認為美術家的情緒反應比其它考慮更重要的 

精神。

在圖畫方面，德莫斯在賓夕法尼亞學校期間實踐一種垃圾箱現實主義的 

變體。情感上，他忠實于十九世紀末期的頹廢和冷淡。在某種程度上，這種看似 

兩分的結合盛行于德莫斯在學校里的朋友圈中。他們在實踐一種社會現實主 

義的同時，全都傾向于一種諷刺的超然的姿態。

大多數該校的學生都把他們的厭世與詹姆士•麥克尼爾•惠斯勒的唯美 

主義等同起來。他比上世紀末本世紀初的其他任何畫家都更能集中體現美國 

美術學生所追求的世界主義。他不但作為一個美國人在歐洲範圍内取得成功， 

而且他的矯揉細腻的風格和對約翰•拉斯金的譴責性的辱駡的惹人注目的攻 

擊得到了他們的反建立情感的附和。而且，他對審美價值的看重高于主題以及 

其它道德和政治含義。這促使他們把美術看作是有其自身價值體系的獨立存 

在的追求。

通過對惠斯勒的崇拜,德莫斯和他的同學們也接觸到了日本美術。這對德 

莫斯來説尤為關鍵。他后來的作品被評論家們稱為具有東方人的敏感性而經 

常受到稱贊。不過,在他的美術生涯的這個時刻，他對日本美術的借用也僅是社 

交而已:在一九一坪學校舉辦的新年除夕夜舞會上,他表演了一連串摹仿日本 

版畫的姿勢。同樣地,惠斯勒在這個時候對德莫斯没有直接的繪畫方面的影響， 

只有在一九一二年這位年輕的畫家才開始復制惠斯勒華麗的色彩中有美感的 

東西。在那之前,惠斯勒的重要性主要在于他自覺的做作品和他主張藝術没有 

社會、道德或政治方面的目的。

德莫斯對奥布里•比亞兹萊和奥斯卡•維爾德的頹廢姿態的崇拜更增添 

了他對這種純藝術哲學的興趣。德莫斯一生都認為這兩位很“了不起”。德莫斯 

在德雷克塞爾的時候就接觸了比亞兹萊的插圖畫。盡管比亞兹萊在世時是很 

有争議的人物，但他的作品對同時代的插圖晝的影響却是不可磨滅的。一八九 

三年他的一系列圖畫發表于《畫家工作室》第一期上，還發表了惠斯勒的擁護者 

約瑟夫•彭内爾寫的一篇頌揚的文章。從此他就為畫界所知。在德莫斯時代之 

前，比亞兹萊的插圖畫被看作是受過商業培訓的美國插圖畫家解放的範例。

令人啼笑皆非的是,德莫斯很少借鑒比亞兹萊的繪畫:同時并重裝飾、主 

題以及把感情的偉大力量與一種近乎新古典主義的超然冷漠拴在一起的能 

力。這種似乎荒謬的對立面的結合成為德莫斯的作品里特有的東西。盡管評論 

家們總是稱贊這一方面或另一方面，却没能注意到它們巧妙的結合。

最吸引德莫斯的是比亞兹萊的觀念和他的人本身。德莫斯甚至試圖强調 

他們倆身體的相似點一瘦弱的體格、細小而富于表現力的雙手,他也象比亞 

兹萊那樣留着中分的發型。不過，通常德莫斯會對比亞兹萊的繪畫中的性愛的 

和微妙、風格奇异的形象着迷。他能迅速地感知到比亞兹萊的作品形象中輕率 

和無禮的模仿后面的失落感和憤怒。這兩位畫家一生都多病。比亞兹萊小的時 

候就患上結核病，這使他身體很虚弱，也使他對自己以為荒唐的人類行動懷有 

茫然的憤怒。

德莫斯與比亞兹萊的近似把他推向了十九世紀末期的唯美主義世界。一 

進入這個世界，他發現這個世界的居民的生活方式和觀念符合他的個性。不過 

總的説來，他還是掩飾着這些生活觀念一 可能反映了他對蘭開斯特的嚴格 

教育所形成的唯美主義者的姿態抱有矛盾心理。在任何情况下,“他都從不向朋 

友泄露自己的秘密,而始終保持着沉默寡言、穿着講究的形象”,杜桑后來曾這 

樣説道。只有通過考察德莫斯贊賞并推薦給朋友的作家和文章，才能發現他的 
癖好。在談話应書信中，他最常提到的作家有奥斯卡•維爾德、沃爾特•配特和 

喬里斯•卡爾•赫斯曼斯。

德莫斯的痫腿和承認自己是同性戀證實了他早期的自我形象:一個不受 

歡迎的局外人個偷看下流場面的人，從來没有充分地與别人相處。這當然也 

是唯美主義者的普遍姿態，他們從情感上把自己與這個他們感到無助和孤立 

的世界疏遠開來。他們是人群中的流浪子，却不屬于人群。保證他們作為畫家獲 

得成功的高度的淘察力，使他們脱離了全面參與生活。在這點上德莫斯尤其喜 

歡配特在《虚構的肖像畫》（一八八七）一書中對畫家所作喲文字描寫，而且曾經 
有個時候他打算為所有這些人物描寫作插圖。配特把柚矢刻畫成凡事都是旁 

觀者，却懷着强烈的内心體驗，這些給德莫斯留下了深刻的旬象。他參加到配特 

的反主角的塑造中去。這些反主角雖向往頹廢的放蕩行為乂却同時遠離這些放 

蕩行為。

象他的美術界良師益友那樣,他盡量完善一種有風格的生活,正如他于一 

九此年在給朋友的信中所寫的那樣,做一個“完整的類型”。配特曾忠告他的讀 

者把生活本身看作一件美術作品。維爾德把它延伸了一下，宣稱一個用自己的 

感情塑造“另一個”自我的人才是理想的人。他宣稱:“人生的第匸個義務就是裝 
腔作勢。”德莫斯重復了這個觀點:“我總是希望有良好的風度。诲一個人没有 

學到良好的禮儀或没有風度,在純社交方面是不會取得成功的。”羅爾德認為只 

有利用技巧才能充分實現一個人的個性。這樣看來,藝術高于生蒲。它是“最高 

的現實”,而生活不過是“一種虚構的方式而已”。作為一個年輕人，德莫斯把赫一 

斯曼斯的《反面》擁為自己最喜愛的書之一。埃松蒂斯，赫斯曼斯該書的主人公， 

對自然的真正感知已使他厭膩，以致于到了性無能的程度。他居住在一棟没有 

窗户的房子里面，實際是為了培養异乎尋常的、極端精細的感覺而切斷了自己 

同外界的一切聯系。

這些觀念給德莫斯提供了個人行為的可行的榜樣。利用他外表的异國特 

征一一橄欖色的皮膚，烏黑的眼睛，濃密而有光澤的頭發——他塑造出一個新 

穎、有個性的形象。這種形象被賓夕法尼亞學校的同學視為新潮。他是典型的花 

花公子,過分講究衣着，舉止超然。這種風格正好與他那生來就内向和難以捉摸 

的個性相配。他借用唯美主義者的過分講究的生活方式和流言蜚語的逗弄，這 

成了他掩飾自己的疏遠和掩蓋朋友們談及的“精神上的隱私”的一種方式。德莫 

斯也采取了唯美主義者的淡漠和不作努力的姿態，這種姿態與他對服裝的講 

究結合起來，讓人覺得他很超然，愛享樂。一些人誤以為他對美術只是搞着玩玩 

而已。

最后，唯美主義者接受了放縱的激情,這無疑促使德莫斯對非常規的社會 

類型和局勢産生了興趣。他所受的宗教方面的教養很可能阻止了他因崇拜個 

人感覺導致的肉體方面無節制的追求和墮落。不過，在患糖尿病之前，他被看作 
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是一個縱欲者一■也酗酒，經常出入以性道德松散著稱的夜總會。而且，德莫斯 

似乎在現實中所體驗到的放縱的情欲還不如通過藝術所體驗的多。這些藝術 

包括他自己的藝術,他讀過的作家的藝術,以及他后來為之作插圖的文章的作 

者的藝術。這些文章中的肉體和社會方面的腐敗墮落表示了一種德莫斯深受 

誘惑但精神上受到克制因而不能放縱自己的生活方式。不過，在他最后的歲月 

里，他曾説道，他“放弃”了生活的大部分内容，而去“認識這個世界”。他試圖去 

實踐配特的傳統，“始終燃燒出這種猛烈的寳石般的火焰,保持這種心醉神迷。 

……”喬治•比德爾后來回憶道，德莫斯“總是對生活有點厭膩，除了繪畫之外 

還想從生活中得到許多許多。”

德莫斯在費城當學生時他的個人生活以及職業發展的方向他不但對 

安席阿兹認為美國美術學生了解歐洲很有益處的看法感興趣,而且也對唯美 

主義産生了興趣一激發了他進行國外旅行的雄心。一九此年夏末，德莫斯在 

賓夕法尼亞學校度過了第二年之后，他給在德雷克塞爾認識的威廉•卡羅斯 

•威廉斯的信中説，他的“最瘋狂的夢想終于實現了”，那個秋天他就要到巴黎 

去。一九此年十月四日，他從費城乘船前往法國首都巴黎。

德莫斯在歐洲的五個月里所經歷的事比到現在為止人們所假設的要多。 

移居國外的美國畫家分隊還相對較小，相互聯系。到一九此年秋天，這個隊伍 

包括阿爾弗雷德•莫拉、阿瑟•卡爾斯、愛德華•斯坦琴、帕特里克•亨利•布 

魯斯、約翰•馬林、塞繆爾•哈爾帕特、莫里斯•斯特恩和勞倫斯•費勞斯。勞 

倫斯•費勞斯初到巴黎時就和他住在一塊兒，他也曾是賓夕法尼亞學校的學 

生。這些美國人常常或聚集在圓頂咖啡館（德莫斯常去，一九0八年在賓夕法尼 

亞學校展覽的以圓頂咖啡館為題目的素描，就可以證實這一點），或聚集在畫家 

兼攝影師愛德華•斯坦琴的公寓里。斯坦琴剛從美國來，和阿爾弗雷德•斯蒂 

里兹在紐約共同創建了后來被稱作二九一的小美術館。德莫斯到巴黎三個月 

后，斯坦琴帶領一群以巴黎為根據地的美國人建立了美國畫家新學會,用以取 

代巴黎現有的學術上保守的學會。

德莫斯那時的成果還不明確，所以没能加入這個學會，也没有參加薩拉. 

史太因一九0八年為美國畫家組織的瑪提斯繪畫班。不過，作為費勞斯的房客，他 

當然參加了 _九此年他到達當月舉辦的當代畫家作品展覽會。展覽會反映出 

了隨着野獸派開始被立體派所取代席卷法國美術界的變革和狂亂。除了對塞尚 

的成果和許多野獸派畫家的成果作了大量的概括，展覽還包括了萊熱、雷東、恩 

索、布蘭庫西、德勞内、盧梭以及庫普卡等人的美術作品。在這里德莫斯也能够 

接觸到先進的美國美 一約翰•馬林的畫有十四幅之多，也還有莫拉、維伯、 

布魯斯和史太因的作品。那年秋天晚些時候他有機會在伯漢吉恩美術館看到法 

國當代畫家的展覽，在柏林與一位遠親共度聖誕時德莫斯有機會在脱離主義者 

畫展上看到展出的維也納和德國表現主義畫家的作品。除了大飽眼福之外，還 

聽到了美國人在圓頂咖啡館舉行的關于野獸派的正確性和“雕塑”繪畫的辯論, 

這次辯論是塞尚作品回顧展覽和畢加索的《阿維尼翁的少女》引起的。對于年僅 

二十四歲的德莫斯來説,他以前接觸美術僅限于當地。這一切都太先進了，因此 

他還不能立即把這些融匯到自己的美術實踐中去。但是他把這些令人興奮的經 

歷儲存起來，為他以后與美國現實主義的美術常規决裂奠定了基礎。
德莫斯本來希望能够在法國呆上一年多。蜃!] 了一九0八年春天,父母給 

他的旅費已用完，被迫于三月就回到美國。他本期望這次旅行會使他作為畫家 

有一個真正的開始。但是四月份他在賓夕法尼亞學校所作的畫還是有以前的那 

種書生氣。那年秋天他在學校聯誼會展覽上展出的三幅畫表現了扌L實的繪畫基 

本功底，却没有創新精神和他后來的作品所具有的歐洲的影響。只有在他的水 

彩素描流暢的綫條里，才有一點兒他后來的比喻風格里流暢的綫條的預兆。

甚至在賓夕法尼亞紐霍普和新澤西蘭伯特維爾度過的夏天里開始引入風 

景主題時,德莫斯也没有改變他本質上較書生氣的處理手法。不過漸漸地，他在 

巴黎的見聞和對美國印象派美術家的接近開始見效了。紐霍普的印象派美術 

家們在風格上比他們的歐洲前輩更保守。他們把法國印象派的明亮的色彩變 

得柔和些，使用零碎的筆觸來修飾畫面而不分析投光效果。盡管他們直到一九 

一六年才為了展覽而組織成一個正式的群體，但他們以當地為基礎的風景畫 

風格早在十九世紀九十年代在美國畫界就已成為一股受人尊敬的潮流。德莫 

斯在校期間，賓夕法尼亞學校的畫展經常展出他們的作品，這無疑鼓勵了德莫 

斯試驗他們的風格。到一九一一年，他早年的象征繪畫的暗淡的色調已换成了 

紐霍普印象派所特有的那種暗淡而拘謹的色調。德莫斯這一時期越來越多地 

運用的明顯獨立的手法不但説明了這些畫家對他的影響，也説明了他本人對 

畫的表面裝飾潜力的根深蒂固的敏感性。

德莫斯于一九一瞬二月離開賓夕法尼亞學校，但仍居住在費城。直到他 

父親去世一年后的一九一二年，他才回到蘭開斯特去居住。甚至在那個時代，費 

城仍然是他的根據地，因為費城離蘭開斯特不遠，幾乎可以經常往來。暫時這種 

世界主義的安排與德莫斯的要求相一致。費城的上流社會環境,不但適合這個 

原本緩慢且不明確的人才的成長，也似乎與他的個性非常協調。德莫斯成熟的 

緩慢及不明確，也許是因為這些年里他也把寫作當作一種藝術形式搞着玩。德 

莫斯在費城也有一些朋友,其中一位名叫羅伯特・羅賀，當時也是蘭開斯特人, 

在蘭開斯特初學建築。德莫斯于一九0九年結識羅賀°到一九一二年，他們的友 

誼已成為——也將一直是一德莫斯生活的主要部分（德莫斯死后，羅賀繼承 

了這位畫家的全部未出售的水彩畫。德莫斯母親死后，他又繼承了德莫斯家在 

蘭開斯特的住宅房子。）盡管不可否認兩位畫家的關系密切，可是他們的關系的 

確切性質却至今不得而知。羅賀是_位同性戀者，他后來與比阿特麗斯■羅賀 

結婚是為了社交的方便。羅賀后來在紐約為之工作的拜倫•梅熱所作的羅賀 

畫像,不但表現了他願意跨越服飾在性别上的界限，也表現了他不凡的風度。不 

過，用來證明他和德莫斯之間存在着圓滿的性關系的唯一證據是一九二0¥聖 

瓦倫丁節贈送的禮物。這是羅賀死后在他的遺物里發現的。盡管長期以來這幅 

水彩畫被認為是德莫斯所作，但與他的作品没有風格上的相似之處。

德莫斯以費城為根據地期間，他頻繁地到紐約去。在紐約,先鋒美術幾乎 

全部圍繞着阿爾弗雷德•斯蒂里兹的二九一美術館旋轉。德莫斯當然參觀了 

斯蒂里兹的一九一坪三月和四月的“年輕一代美國畫家”展覽,其中有德莫斯 

的朋友和巴黎時的室友勞倫斯•費勞斯的作品。斯蒂里兹把這次展出看作是 

對當年的獨立派畫展的反駁。那次獨立派畫展完全由現實主義者控制，他們排 

擠了所有先進的潮流。斯蒂里兹圈子内的大多數先鋒畫家在這次展出中都有 

一席之地:阿瑟・達夫、約翰•嗎林、馬日登•哈特萊、阿爾弗雷德•莫拉、阿瑟 

・卡里斯、愛德華・斯坦琴以及麥克思・維伯。斯蒂里兹分别于一九一一年二 

月和三月主辦了馬林和塞尚水彩畫展覽。這兩次展覽對德莫斯的藝術發展將 

有明顯的影響。

從一九一二年開始,德莫斯的作品表現出願意適應現代派傾向，似乎他一 

直等待着時機脱離垃圾箱繪畫而起用他親眼所見過的先鋒美術。在如《鳥類飼 

養家》這樣的孤立的水彩畫里，他加深了他的顔色的强度，擴大了顔色的範圍。 

這樣，他幾乎掌握了馬林的作品的那種有美感、全面的匀稱。他用顔料的薄涂層 

代替了單獨的筆劃，顔料的薄涂層形成匀整却不連續的區域。這些區域依附在 

面的平面，形成圖案。這些區域支配着畫的表面，以致于表現形式一方面保留着 

圖象的權威，另一方面却并不比表現形式周圍的色彩基調更突出。

對第一次歐洲之行的記憶和對先鋒派的認識使德莫斯于一九一二年十二 

月又回到巴黎。二十九歲的德莫斯，與第一次旅行時比較起來要自信得多，美術 

上的老練也是今非昔比的。與以前一樣，他所帶的費用為他提供了盡管樸素却 

比較充足的生活，他也能够在下午晚些時候以及晚上參加十二月份開始在現 

代學院舉辦的繪畫課。在這里，按照羅丹的助手安托因•布爾德爾總結出來的 

教學方法，學生們不得不面對每隔五分鐘就變换姿勢的女模特作速寫。德莫斯 

的習作與羅丹的水彩畫之間的相似之處説明德莫斯正在適應一也許是在布 

爾德爾的影響之下一'也于一九一屛在斯蒂里兹的美術館見過的羅丹繪畫風 

格。從技能上説，德莫斯在用來表明輪廓的一條流暢、纖細的鉛筆綫上運用水彩 

薄涂層，表面上與他自一九一 0^以來的風俗畫相似。不過他新近强調直接給人 

以美的享受地呈現女性裸體，這只可能來自羅丹。盡管德莫斯不會再以這樣激 

起情欲的淫蕩來描繪女性裸體，但是他這種在表示骨骼的鉛筆綫上使用微微 

覆蓋的薄涂層的方法從今以后將成為他大多數水彩畫的特征。

對于一九一三或一九一四年的美國畫家來説，羅丹的水彩畫表示了對德 

莫斯的接受的美術常規的教育的公然抨擊。羅丹在二九一的展覽使保守的威 

廉•梅里特•蔡斯大為震驚，以致于蔡斯發誓再也不會到斯蒂里兹的美術館 

去了。羅丹為德莫斯、喬治亞•奥基夫和亞伯拉罕•沃克威兹等美國畫家樹立 

了描繪人體時不用抛弃現代主義的榜樣。對德莫斯來説,羅丹的水彩畫因其色 

情也很重要。盡管它們被評論家强烈痛斥為黄色的，却為德莫斯提供了一種涉 

獵這種色情主題而本人不用對作出這種選擇負責的工具。這種對色情主題和 

風格的借用是德莫斯早期對比亞兹萊色情插圖的鐘愛的邏輯上必然的結果。

德莫斯在歐洲的頭幾個月里認識了馬日登・哈特萊。從此以后，他一直非 

常喜愛這位年長的美術家，也將大大地從這位美術家的指導中獲益。哈特萊是 

在巴黎的美國人中間廣大的社會網絡的一部分，他很快就把德莫斯拉進這個 

圈子里去了，這一次是作為一個平等的參與者。有了哈特萊這位良師益友，德莫 

斯很容易就和巴黎的德國美術圈打成一片了，就如同他與美國美術圈打成一 

片那樣容易。那年秋天，他甚至還到柏林去拜望哈特萊和阿諾德•羅内貝克。哈 

特萊將在他的一九一四年至一九一五年的德國軍官繪畫中紀念阿諾德•羅内 

貝克的侄兒。

不過，德莫斯仍然喜歡法國人。通過哈特萊他也認識了格特魯德•史太 

因。格特魯德•史太因星期六晚上的沙龍是美國美術生活在巴黎的一個活動 

場所。她為美國人直接接觸歐洲先鋒派的美術和個性提供了機會，不過她聲明 

自己的美國人身份，以此來緩和他們的文化自卑感。據史太因説，德莫斯此時仍 

有可能以寫作為職業。他對她的文學激進主義和她的繪畫收藏一樣感興趣。他 

經常和她一起談論她的新劇本。幾年后，德莫斯也開始象史太因那樣寫作，把美 

術評論轉變成文學。他之所以能接受史太因的方法，這應歸功于維爾德和配特， 

他們認為評論是獨立于表面主題之外的一門藝術。

同時,德莫斯除了在現代學院學習之外,還增加了在科拉羅斯學院和朱利 

安學院兩處的單獨學習。余下的時間，他就花在觀看和吸引巴黎美術館展出的 

大批美術作品以及一九一三年三月舉辦的獨立派的大量作品展覽。只有一九 

一三年夏天例外，他去了法國海濱的伊特里塔村。這個村子早些年曾為莫奈提 

供了主題。他在那里創作的繪畫作品提高了他在現代派的立足點。在一系列基 

于小海灣和周圍岩石的油畫和水彩畫中,德莫斯快捷的筆觸在整個構圖上建 

立了一種速寫的節奏。他使用深色顔料和他願意將油畫布與紙的空白區域用 

作構圖的組成部分,這表明了一種西涅克的后期野獸派和塞尚的水彩畫之間 

的和解。

這第二次歐洲旅居標志着德莫斯美術培訓的結束。回顧起來，這似乎是一 
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段特别長的時期。德莫斯在美術上成熟較慢。他除了吸收公認的畫家和潮流的 

技巧和常規之外，也没有做什么。只有當他于一九一四年春天返回美國之后，他 

才開始了富于創新的現代主義者生涯。

精確主義的由來1916-1922

在德莫斯以紐約生活和文學主題進行水彩畫創作的頂峰時期，他同時也 

開始創作一組非象征水彩畫,其主題和風格都截然不同。德莫斯的精確主義繪 

畫就起源于這些作品。他的精確主義繪畫被一些學者看作是德莫斯最偉大的 

成就。

德莫斯是一九一六年夏天受哈特萊的影響在普羅温斯敦走上精確主義道 

路的。當時哈特萊在那里創作圍繞帆船基調形成一體的、從構成派衍生岀來的 

一系列幾何圖形。他與德莫斯一起共同度過了很多時光。哈特萊手中正在進行 

的工作也許激勵了這位年輕的畫家去拓展一個新的方向。那個夏天，德莫斯一 

開始時還創作了一批沐日光浴者的水彩畫，重復着他對紐約主題的記實冲動。 

但是到了九月中旬，據哈特萊説德莫斯現時的作品“已不再那么輕浮，現在的作 

品有了更多真正的美學，從而就更高貴些了。”德莫斯的轉變，可能部分原因是 

受到哈特萊的評論中顯而易見的觀點的激發。斯蒂里兹周圍的圈子還没有把 

德莫斯的作品當成一回事兒。他的抱負目標就是贏得這些人的認可。

哈特萊夏季里住所的房主約翰•雷德關閉了他在普羅温斯敦的家。德莫 

斯和哈特萊一起搬到離海很近的一所小屋，這所小屋屬于約翰•弗朗西斯，不 

付房租。他們原計劃一直住到十一月份,然后到百慕大去過冬。但是寒冷的天氣 

把他們很早就趕回紐約了。哈特萊與羅賀及其妻子一起在斯塔騰島度過了秋 

天,十二月份晚些時候才到百慕大。德莫斯于一九一七年二月的第一個星期才 

到。他們很快在聖•喬治的一家位于山頂的比較便宜的旅店找到了食宿的地 

方。這比起他們最初在哈密爾頓的落脚處更受到他們的青睞。德莫斯和哈特萊 

一起沐日光浴和工作，共同度過了美好的一個半月。在這一段時間里,德莫斯擴 

大了他在普羅温斯敦的繪畫中引入的角形詞匯量。

那年冬天阿爾伯特•格雷兹在百慕大的出現也許是德莫斯新的風格的另 

一促進因素。德莫斯通過阿林斯伯格認識了格雷兹，也許還在紐約卡羅爾美術 

館集體展覽中看過他的繪畫作品。他可能也看過被媒介稱之為“四個火槍手”的 

畫家的集體畫展一格雷兹、杜桑、皮卡比亞和吉恩•克洛蒂。畫展于一九一六 

年四月在蒙特羅斯美術館舉辦。這次畫展展出了格雷兹的雜技和夜總會演員 

的繪畫作品和選自他的布魯克林橋系列的一幅樹膠水彩畫。這預示着德莫斯 

將使用綫條網來分割和界定空間平面。這兩位畫家在百慕大接觸，象格雷兹的 

"百慕大景象”這樣的作品完全可能把德莫斯推向一個更加抽象、平面的風格。

如果説哈特萊和格雷兹的作品促進了這種新的風格的話，塞尚新近的水 

彩畫就是德莫斯的引路人。德莫斯最初對塞尚水彩畫的重要性的認識很可能 

來自哈特萊。德莫斯一九一二年在巴黎認識他時,哈特萊正在把塞尚的水彩畫 

的淡彩效果轉换到自己的繪畫中。杜桑這些年里一直深信羅丹的繪畫“可能持 

續二十年;但若接近塞尚的作品，它們就不可能了。”杜桑的這種觀點又引起了 

對哈特萊的熱中的回憶。這些出自德莫斯主要良師益友的贊美,已使他為一九 

一六年在蒙特羅斯美術館舉辦的塞尚水彩畫展覽作好了思想準備。

塞尚的作品為德莫斯提供了一個將角形與早些時候他曾運用過的那種給 

人以美的享受的、有機的形式結合起來的楷模。這樣，他就靈活地轉入了立體主 

義，把樹木和樹枝的生物形態放在由直尺所畫的綫條和平面組成的細微變化 

的結構里。與德莫斯的象征水彩畫形成對照，這些作品表明了塞尚的空間淺、部 

分畫面故意空着的習慣。德莫斯繼續利用吸墨水的技巧制造淡淡的、有調節的 

表面，這種表現再現了百慕大發了霉的、不規則的平頂房屋頂。他對一個地方的 

特征的敏感性同樣也見于他的調色板上的顔料,它反映了百慕大土生土長的 

雪松的橄欖緑、淡黄色、淡粉紅色、淡藍色和住宅的赫褐色。

不過，有時德莫斯也有超過塞尚的地方:在《百慕大第二號——雙桅帆船》 

里，他把綫條延伸到超過了他的基調的自然界限，使十字形的信號旗周圍的空間 

生機勃勃。德莫斯一九一八年以后的建築物作品正是采用了未來主義的手法。

不象約翰•馬林的更有意味的立體派試驗,德莫斯將形式化的幾何圖形 

與暗淡的色調和輕妙的投光效果結合起來，得到一種立體派稱之為虚弱的、雅 

致的效果。對一些觀察者來説，這樣的講究違反了公認的準則:保羅•斯特蘭德 

贊揚了馬林作品的"剛勁有力”，却懷疑德莫斯的“嬌氣的優美”;保羅•羅森費 

爾德同樣對德莫斯薄涂層中幾乎"女性化的講究”表示懷疑。不過，其他人對德 

莫斯稱之為'瀾釋性的風景”的百慕大作品有極好的評價。當這些作品于一九一 

七年秋天在丹尼爾美術館舉行的與愛德華•菲什克一起的二人畫展中展出 

時，頗有影嚮的《太陽〉的主要評論家亨利•麥克布萊德成為德莫斯最毫無保留 

的堅决支持者。

以更偏向建築的風格和風景作為主題，并不味着德莫斯的花卉和象征作 

品的結束。在十月和次年六月之前，他全神貫注于室内主題，然后把夏天里的注 

意力集中于户外的建築主題，以他的旅居地點為藍本：1918年和92（年在普羅 

温斯敦;1917年和191舛在馬薩諸塞的格洛斯特。1918年在普羅温斯敦,他向立 

體派更前進了一步,强有力地維護了匀稱綫條的精確和幾何形式與有機形式 

的優美結合。這些是他在以前的百慕大景觀里固有的，却没有充分地利用。他把 

扇形樹的機械的素描與角形綫結合起來制造豐富復雜的表面。好象是描繪從

物體菠散出來的一股能量一樣，德莫斯把他的建築物和桅杆的綫條延伸至空 

間。這些絲狀體，從裝飾上豐富了畫面的總體節奏，其作用就象以前曾盤繞在他 

的人物周圍的薄涂層。

德莫斯借用立體派的詞匯很可能也是對紐約先鋒藝術環境里立體主義的 

普遍存在的一種反應吧。每一個“新式”的人都或者受立體主義或者受未來主義 

的影響一兩個傾向（運動）在美國美術圈内是一致的。邁克布萊德説得很簡 

明:"美國有一種漂亮的方法給事物命名以適應自己。杳這里,當我們説'立體 
派'我們是指没有書生氣的每一個或任何事物。”對德莫篩周圍環境里立體派在 

現代主義中占支配地位的任何殘留的疑慮被191昨3月能尊致大發展的專題畫 

展消除了。這次畫展概覽了 19位美國重要先鋒畫家。阿林斯伯格和凱瑟林•德 
萊塞在杜桑的引導下積累起來的立體派美術收藏品也消矗了這樣的疑慮。不 

過因為立體派只是間接地認識的,所以美國人對它的理解常常是在歐洲實踐 

的立體主義的稀釋物。而且，居住在這里的法國立體派美術家——尤其是格雷 

兹、杜桑和皮卡比亞一'也們自己創作的作品不那么分裂，而格雷兹比畢加索 

或勃拉克更偏重風景。所有這些給了德莫斯一以及其他美國入——大量的余 

地形成自己個人的立體派風格。 吵

到一九一九年，德莫斯主要用直綫組成的結構進行實踐。在邊緣漸漸淡出 

的輕妙的區域，他的色調區域被干净利落地用綫條畫出輪廓。在有些構圖中他 

運用建築上的基調;在另外的構圖中,形成構圖的支架是帆、桅杆和帆纜。他的 

力量綫條與其説是綫條的延伸，還不如説是經過物體或其它杆狀物時色彩變化 

的一綫光。這種效果把形式化的幾何圖形與柔和漫射的光輝聯系起來。這些圍 

繞基本色調這個中心的光束的華蓋制造了大量類似立體派的面的角形平面，增 

强了構圖幾何形狀。但是，與傳統的立體派雕刻的多平面相比，德莫斯的交叉的 

斜綫從來不穿透表面或者使物體斷裂。甚至當他傾斜建築物表面的一部分，以 

表示從另一角度所看到的景致時，它都不會暗示深度，却與畫的平面保持平行。 

而且,盡管德莫斯的綫條與未來主義的力量綫條相似，這早在一九一六年就為 

人們所知,但它們的效果總的來説是不同的。他的綫條的效果在平面、裝飾方面 

更接近奈文森的作品。奈文森是馬利奈蒂和意大利未來主義者的英國同僚。德 

莫斯可能在〈大衆》一九一七年九月號的封面上見過奈文森的作品《機關槍》。

采用立體派的風格也使德莫斯能够進一步發展他長期以來對繪畫與文學 

之間的關系的興趣。通常人們覺得繪畫作品是静態的，因為似乎繪畫作品捕捉 

的是單個的、短暫的時刻，而文學以其叙述的方式，呈現的是一連串這樣的時 

刻。立體派的視點多重性的原則使德莫斯能够為了單個主題而吸取種種過去 

經驗的透視。其效果與閲識一本小説或者在劇院看一個表演的經驗近似，在一 

件藝術品里面人物會發展，甚至地點也有變化。德莫斯在一幅油畫的平面上解 
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釋這種經驗時,他羅列出對同一物體的不同的經驗積累。以這種手法，他找到了 

文學的一種有效的、形象化的類似物一在同時期一篇無題的散文里他談到没 

有這種手法的后果:一個畫家整天坐在公園里，平常的生活從身旁溜過,充滿了 

人物、情緒、動作和光綫質量的變化。故事結尾是一位孤零的畫家，在他選擇的 

風景面前,却不能描繪這些豐富的經驗。在他文學方面的另一個自我失敗的地 

方，他采取立體派的多重性原則，德莫斯取得了成功。

德莫斯也調査研究了文學與形象之間的聯系。他給自己一九一九年的繪 

畫作品附上與圖畫表面主題似乎無關的題目。通過這樣從概念上吸引住觀察 

者，他暗指詩歌的非描述性和引起聯想的經驗。在《戲法盒子》一畫中，教堂半隱 

半現處于濱水區建築之間，展示了畫家從視覺上轉换現實的熟練的手法。德莫 

斯指出，技巧是創作美術過程中固有的;就如同作家用語言去轉换這個世界一 

樣，畫家也運用投光、色彩和形狀去變换平常視覺所見到的事物。

在這些一九一九年的建築物作品中,德莫斯的創作媒介已由水彩轉變為 

蛋彩。通過精巧地運用這種方法，并允許木板的有些地方穿透，他試圖——有時 

并未成功一到以前用水彩曾達到的那種透明的效果。但是他從來没有象作 

蛋彩畫或油畫這樣自在。他使用蛋彩，可能反映了在處理小的幾何單位時希望 

能够更加有控制和更加精確的願望。他可能也把蛋彩畫的不透明性看作更適 

合建築物主題的重量和物質。或者他可能感到在一個水彩仍被看作不如更不 

透明的媒介那么重要的美術世界里，只用水彩作畫會處于不利地位。

德莫斯一九一九年后蛋彩畫的實驗包括一批創作粗糙的以花卉為主題的 

畫，這些畫與他用水彩所作的畫迥然不同。他將較大的、更一致的抽象色彩區域 

部署在覆蓋畫面的强有力的、全面的格局里。以這樣的方式來消除厚度。他在前 

景里包括了窗和窗簾成分，增强了畫的底色的平面性。這是瑪提斯和德萊茵以及 

后來哈特萊慣用的手法。哈特萊在他的有些百慕大作品中采用了這一手法。德莫 

斯用蛋彩創作的這類花卉畫很少,這表明他對這種畫的成功没有把握。二十世紀 

二十年代中期，當他回到静物油畫，創作肖像招貼畫時，將更有信心和權威。

在一九二眸和一九二二年之間，德莫斯在他的建築物圖畫中引入了一個 

平面的形式。他把空間變平，把物體形狀變寬,把構圖延伸到油畫布的周邊。他 

不再“浮選”基本色彩或者分光處理周圍的空間。他把形狀作為主要構圖手段看 

得比綫條更重要。他用油畫顔料代替水彩顔料,過去他那極薄弱的表示光的綫 

條被一個更暗的、均匀的表面所代替。通過使幾何平面互相重迭，以折迭厚度和 

畫基調，德莫斯建立了后來被稱之為精確主義的風格。

德莫斯一九二塀以前的建築物繪畫作品畫得很精確。他現在把這種精確 

與幾何平面和流惕的色彩處理結合起來,制造一種整齊和平静的感覺。這種新 

風格的明晰和不受個人情感影響的雅致與第一次世界大戰后歐洲美術中的主 

要傾向相應。戰争的殘暴撕掉了十九世紀禮儀和高尚文化與傳統做作的面紗。 

它在部分畫家中産生了兩種相對立的反應:一方面，悲觀主義;而另一方面，一 

種創造不自然的新式事物的大膽願望,抛弃歷史主義,贊美現代世界的物質和 

發明創造。這種抱負的種子一從使人們生活變得摩登的事物中創造美術 

——在戰前就已種下了，但它們現在才猛烈地抽芽。科學和技術,機械制品和定 

購的商品，都成了新的文化良師。
德莫斯新的作品中象機器一般的技藝部分離該歸功于他通向阿林斯伯格 

結識的那些法國畫家的榜樣，尤其是杜桑，德莫斯把他的作品《大玻璃杯〉稱為 

"我們時代最偉大的畫。”在該畫或其它畫中，杜桑試圖通過運用機械繪圖的方 

法和使用玻璃和金屬等光滑的材料，來復制機器的合理性和它與人力無關的 

過程。皮卡比亞也利用機器形象和機器操作工人的風格來評論人類行動。皮卡 

比亞一九一五年説:“幾乎才到美國，我就突然想到現代社會的本質是機器。 

……在尋找闡明思想或揭露人類特征的形式時，我最后終于發現了看起來很 

棒而且充滿象征主義的形式。我借助于現代世界的機器，把它帶進我的工作室 

里。”皮卡比亞和杜桑兩人的作品中有生氣的形態和消除了顔料蓬松的表面，成 

為德莫斯新的風格的模型。他們的作品所倡導的外形精確使德莫斯從他以前 

作品中比較花哨的裝飾向古典主義的樸素轉變。

伴隨着風格的突變，主題也發生了變化。他現在描繪的是現代工業風景， 

而不是當地的十九世紀建築結構。受威廉•卡羅斯•威廉斯向本土主題和表 

現形式改革的運動的鼓勵，德莫斯在尋找一個能够壓縮他的美國體驗的主題。 

威廉斯認為畫家的主題和觀念必須來源于他們自己的時代和環境。“最重要的 

是對環境的理解程度，而不是環境本身，”威廉斯在他與羅伯特•麥克阿爾蒙從 

一九二0年十二月到一九二三年出版的雜志《聯絡〉中這樣寫道。

威廉斯關于"環境”和"本土體驗”的主張在戰后的美國并不孤立。一九一 

九年約翰•杜威宣稱“只有地點才是普遍的文化特征，”他勸告畫家在“美國現 

有的地點”中去找到普遍真理。到一九二舛,不管是現實主義者或現代主義者 

都對民族表現形式幾乎着迷一一絶大程度是由于美國在戰后國際舞臺上新的 

重要位置。作為一個卓越的工業强國，美國是未來的象征。戰后美國人重返家 

園，自信“美國與歐洲是他媽的一樣好。”“我們已接下了世界霸權的光榮位置,” 

麥克布萊德于一九二二年宣稱;"這個世界的所有理智性都集中于紐約。”這一 

時期里德莫斯最喜愛的那些歐洲人也同樣熱烈地歡呼美國的優越性。戰時逃 

離歐洲聚集在阿林斯伯格周圍的法國畫家認為美國是未來美術的希望。“我在 

巴黎無法工作,”格雷兹説,“我不能全神貫注于油畫布。我不能思考。……我們 

來到美國，真是完全不同。……在這里才有可能作畫。”"我認為似乎很可能紐約 

注定要成為世界的美術中心，”吉恩•克洛蒂説道。“在歐洲作畫當然是不可能 

的，而且今后很長一段時間都不可能。但在這里作畫却可能，這真令人激動。”

在斯蒂里兹圈子内尋求民族的表現形式的勁頭也同樣很猛。在這一點上， 

德莫斯的分數不是特别高。盡管他在向本土表現形式靠攏，他在一九二一年的 

一次畫展中展出了一批早期水彩畫。保羅•斯特蘭德直言不諱地把他的這些 

作品與馬林的作品對照:德莫斯"還得把自己與當代法國影響分清”,而馬林"除 

了表現美國之外，不再表現另外的地方。他的作品也主張對所處環境直接反 

應。”"德莫斯能否更深刻地滲透他所處的環境,”斯特蘭德總結説,"我們還將拭 

目以待。”

為了響應這種民族主義氣候，德莫斯的確開始“更深刻地滲透他所處的環 

境,”尋求“環境”的一種本土的表現形式。他在蘭開斯特的工業建築中找到了它。 

盡管歐洲人一以及他們的美國同行們一把紐約的摩天大樓看作是美國的 

象征，可德莫斯仍然忠實于蘭開斯特，于是這樣就産生了他個人的美國象征物。

德莫斯對蘭開斯特的工業特征的集中興趣表明了他對同時代美國摩天大 

樓城市和生産綫效率傳奇氣氛的理解。戰前的美國畫家在未來主義者的引導 

下，認為這個城市就代表勁頭和進步。未來主義的美國傳人接受工業機械化時 

幾乎虔誠的熱情集中體現在約瑟夫•斯特拉的一九一七年至一九一八年的布 

魯克林叢書。當斯特拉后來描述夜晚過橋感到“深深地感動……似乎是一種新 

的宗教信仰的開始或者在一個新的神面前”的體驗時，替很多人説出了感受。

工業城市的神化也出現在阿林斯伯格沙龍成員的美術和見解中。皮卡比 

亞不斷地改變對紐約的美麗的看法。杜桑宣稱美國的摩天大樓比法國的任何 

東西都美麗。他替《源泉》辯護時，把辯護建立在“美國給予的美術品只有她的抽 

水馬桶和她的橋梁”的論點上。格雷兹聲稱:"建造布魯克林橋的那位天才并不 

亞于修建巴黎聖母院的那位天才。”

把美國等同于機器和工業化，這也得到了羅伯特•科迪于一九一六年和 

一九一七年間出版的《温床》的支持。為了推廣美國文化，科迪的雜志里滿是美 

國生活，從工業機器到體育運動的每一種表現形式的照片。他這樣給美國美術 

下定義:"還處在我們的美術世界之外。它在巴拿馬運河精神中。它在東河與巴 

特里。它在匹兹堡和德盧斯。它將從球場上來，從體育場和拳擊場上來。”德莫斯 

對科迪的主張的熟悉，促使他作出把現代工業風景現為美國的一種合理文化 

表現的决定。

通過美術來贊美機器和工業，這成為由吉恩•希普的《小評論〉贊助、在紐 

約舉辦的“機器時代展覽會”這一里程碑的近因。這次展覽模仿兩年前在巴黎舉 

行的現代美術和工業展覽。德莫斯既是畫家委員會委員,也是展覽會的展出者 

之一。一同參展的還有杜桑、席勒和路易斯•羅熱維克。所有這些人都被認為使 

用了現代技術的程序、計算和效率來記録美國風景。這次展覽展出了圖畫和雕 

塑品,也并列展出了實際的機器以及工廠、高糧倉和發電站的照片。所有這些安 

裝擺置在美術館里。從美術館天花板垂下來的鐵鏈上懸挂着手工工具。把機器 

稱作"今天的嚴謹的表現形式”，把工程師稱作“一批偉大的新人”，組織者把第 

一流的畫家等同于那些通過形象化地再表現美國建築物純粹的形式和圖案： 

大烟囱、工廠和汽油箱把這個時代的現實——機器一改造成動態美。

但是,在“機器時代展覽會”的幾年前，幾乎只有德莫斯一個人在把精確繪 

畫、未調制的色彩和緊密連結的形式與工業主題統一起來。雖然他有把别人的 

影響吸收進自己作品的習慣，這却是一個他影響别人的關鍵例子。到一九二一 

年,在他開始建築物系列一年后，德莫斯在推進這種新的工業詞匯方面進展迅 

速。創造"精確主義”一詞的沃爾夫岡•波恩認為他是為合乎新的工業現實的風 

格鋪平道路的畫家。在二十年代早期以類似風格作畫的唯一畫家是查爾斯 

•席勒，也是賓夕法尼亞學校的學生，和德莫斯同歲。他在賓夕法尼亞學校求學 

的時間以及與阿林斯伯格威廉•卡洛斯•威廉斯的友誼都與德莫斯部分一 

致。但是席勒的很多早期精確主義作品都接在德莫斯的作晶之后，于是一些人 

認為是德莫斯影響了席勒。

到二十世紀二十年代中期，德莫斯一九二昨至二一年倡導的新詞匯吸引 

了改變信仰者。這種風格在二十年代和三十年代被給予不同的定義和名稱，其 

意圖或技巧從來不統一。在其它名稱中，這些畫家被稱作新古典主義者和純潔 

畫家。最后流行的叫法是“精確主義”，盡管它的定義没有一定的方向，以致于實 

際上包括了把一個工業主題變為幾何形式的每個畫家。

參與精確主義的大多數畫家把工業機械化和現代城市視為秩序、合理性 

的肯定典型,甚至視為對一種新宗教信仰的神化。席勒認為工廠“代替了我們的 

宗教表達”;羅熱維克宣稱“在所有的表面渾沌和混亂的下面是……秩序和組 

織，美國城市嚴格的幾何就是它們的外在標志和象征。

德莫斯對工業懷有矛盾心理。雖然他接受工業化，但是他從來没有失去對 

蘭開斯特獨有的那種傳統和持續性感覺的懷念。結果很多評論家把他的工業 

形象解釋為對機器系統的消極評論。隨着大蕭條時期的開始，工業化本身遭到 

懷疑，持這種觀點的評論家越來越多。

不過德莫斯從來没有認為工業化在腐敗或形成威脅。他的真實態度與杜 

桑和皮卡比亞相近。杜桑和皮卡比亞利用機器没有意志和激情的特點來表現 

人類的某些方面，但并没有嘲弄或詆毁機器本身。象那些移民的法國畫家一樣， 

德莫斯給工廠形象附上不加思議的、表面上没有聯系的題目,以此機會迫使觀 

察者勇敢地面對言語和視覺之間的分裂。不過他的有些題目還是描述性的:《在 

蘭開斯特》和《從大别墅的庭園》都是他在書信中談及蘭開斯特時的詞語。但是 

總體上他的言語的智力色彩更濃。
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在《新教堂的香火》中,德莫斯懷着矛盾心理利用了工業和宗教之間已普 

遍存在的關聯。他諷刺地把焚香時的烟等同于威脅地盤繞着象大教堂一樣的 

路加煉鋼廠庭院的風格化的滚滚濃烟。畫面前景里的一個大聖餐杯加强了宗 

教工業象征:基督聖餐的化體在工業場所表現出來了。

《新教堂的香火〉的背景不僅是美國對工業技術的贊美,而且對工業技術 

在資本主義企業里的根源的贊美。被戰后美國的繁榮、新發明以及新機器激增 

的迷惑，到二十世紀二十年代美國人已把商業當作一種民族信仰。正如卡爾文 

•庫利奇所説:"一個人建造一座工廠就等于建造了一座聖堂。在那里工作的人 

就是在那里朝拜。”布魯斯•巴頓的〈誰也不認識的人》一書，概括了宗教的世俗 

化和商業的宗教狂。該書是一九二五年和一九二六年暢銷的非小説類文學作 

品一表明很多美國人認為科學、工業和技術三位一體是繁榮和希望的新時 

代。巴頓把耶酥説成是現代事業的奠基人，他“從商業基層挑選了十二個人，把 

他們鍛煉成為一個征服世界的組織。”

在《奥卡辛與尼可萊蒂》一畫中，德莫斯含蓄地把蘭開斯特天空下緊緊挨 

在一起的大烟囱和水塔等同于一對公然反抗社會、命運不佳的中世紀情人。輕 

輕靠于直立的大烟囱（男性）的梯子，暗指這對情人最后的結合。這幅畫的生物 

與非生物的比擬使人想起了皮卡比亞和杜桑的機械結構,機器一樣的裝置通 

過題目使人聯想到人類特征。這種擬人化同樣地也與德莫斯的個人習慣一致。 

如蘇姗•斯特麗特所説，德莫斯習慣于沿着街道走，把街上的人或東西比作藝 

術品或文學人物。德莫斯對法國中世紀風流韵事的興趣,可能是被沃爾特•配 

待一九二二年發表的這方面的文章重新激發的。德莫斯對法國中世紀風流韵 

事的興趣也許是受了在大學期間就熱衷于此的威廉•卡羅斯•威廉斯的引 

導。配特對《奥卡辛與尼可萊蒂〉的解釋可能吸引了德莫斯:一個體現中世紀時 

代倫理宗教觀念與認為“美與對身體的崇拜”會把人們推到基督教觀念範圍之 

外的信念之間的對立的故事。

德莫斯以他的創新的建築物風格工作不到兩年。一九二一年八月他離開 

美國作最后一次歐洲旅行。前一個夏天在普羅温斯敦，他就間歇地受到一種未 

診斷的疾病的折磨，從而變得非常虚弱，而且渴望吃甜食。一九二一年一月，他 

向斯蒂里兹訴説道:“大多數時間,唉都没有精力做任何事情。但願能很 

快見到你，等一切或多或少——或多或少——天知道會怎么樣。”德莫斯到歐 

洲，希望他能"刹住向后轉的車輪,”但他到達歐洲一個月以后，他的身體狀况没 

有好轉。他很少外出，感到"身體不太好”。

不過他并不孤獨。美國禁酒法令的頒布促使大批的人成群地來到歐洲。這 

么多人在那里，德莫斯簡直不能想象還有誰留在格林威治村。有哈特萊、杜桑、 

羅伯特和比•羅賀以及蘇姗•斯特麗特在那里，難怪德莫斯感到在巴黎“簡直 

太好了”。

德莫斯一九二一年見到的巴黎與一九一三年他離開時的巴黎不大相同 

了。對那時的巴黎他還保留着理想化的記憶。盡管一九二舛他采用了美國主 

題，但他從來没有失去對歐洲傳統的依戀和對歐洲的喜愛。在他一九二一年的 

哼行過程中，德莫斯目睹戰后世界領導地位從歐洲轉移到美國的現實。當他表 

示對巴黎的懷念時,杜桑和格雷兹感嘆道:“噢，巴黎。紐約才是衆望所歸的地 

方,一有現代的觀念,——歐洲完蛋了。”

對德莫斯來説，這些他仰慕的畫家的見解，促使他對美國文化持一種更肯 

定的觀點。雖然他認為歐洲比以前任何時候都好，但他承認他也“從來不真正地 

知道，雖不説美國，可至少紐約還有在巴黎找不到的東西。”這一認識激勵着他 

回到美國，"對美國做點什么。”但他看出美國文化貧乏，一個畫家還很困難在那 

里工作。在他寫的劇本《"你必須過來，一幅畫:一個劇》中,他引用華盛頓.沃爾 

斯頓從歐洲回國后變瘋的例子來證明“美國不適合畫家”。該劇的對話者之一這 

樣想道:“我知道美國只適合强者。”不過德莫斯甚至從這一點上獲得安慰，因為 

他越來越相信美國對美術的冷淡和忽視本身就可能有助于他的美術才能。但 

他不敢確定他作為美國畫家的新的認識是否在他的作品里表現出來了。當他 

從歐洲回來之后重新開始畫油畫時，他就完全受這種認識所支配。

德莫斯巴黎旅居期間健康狀况急劇惡化，這使得他對美國的自發的接受 

變為偶然。他到達法國首都巴黎不到一個月，就住進了一家美國醫院，在那里住 

了十二天。從醫療的角度，他是懷着僥幸的心情冒險到歐洲的，因為前一個夏天 

體重莫明其妙地下降，再加上不斷發展的精疲力盡和渴望吃甜食和糖類,身體 

的預后不容樂觀。“我想一切都會好起來的,”這是他唯一能安慰母親的一句話。 

他在巴黎住院治療期間，他肯定已得到糖尿病的診斷，因為那時他已告知哈特 

萊他的病情的嚴重性。德莫斯在歐洲又繼續呆了兩個月，這一事實説明或者他 

還没有完全意識到他的身體狀况的嚴重性或者他相信即使回到美國也于事無 

補。但是他的確于一九二一年十一月回來了。他感到自己很“幸運”，能够有幾個 

月的時間在歐洲領略其現在的風光。

―九二二年六月，德莫斯回到美國八個月之后，他進人了新澤西州毛利斯 

鎮的理療所。該理療所是弗雷德卡•阿倫于一九二昨創建的，專門研究和治療 

糖尿病、高血壓和布賴特氏病。在有胰島素之前的那些年頭，阿倫醫生是治療糖 

尿病的幾位主要權威之一。按照他的治療方法,糖尿病患者禁食一直到他們的 

尿樣里没有糖為止;然后他們嚴格地把熱量攝取减少到幾乎不足以維持健康， 

以阻止血液里再次出現糖份。盡管這種療法增加病人的估計壽命不到六年，但 

阿倫的療法被廣泛采用，以致于一九一四年到一九二_年間在糖尿病歷史上 

被稱作阿倫氏時代。

與原先的主張相反，德莫斯接受了阿倫醫生的幾乎處于饑餓狀態的療法 

長達十個月。他在理療所住了一個月，接受阿倫醫生的監護，之后回到蘭開斯 

特。在家里他母親嚴格控制他的食物和酒精攝取。德莫斯很快就變得很憔悴，而 

且據説他的視力也大幅度下降了。不過，在阿倫醫生的治療下的十個月把德莫 

斯的生命延長到他能够服用胰島素。這種血清是一九二一年一月在加拿大發 

現的;一九二二年八月阿倫醫生成為美國第三位使用胰島素的醫生。即使到了 

這個時候，德莫斯也并没有立即受益,因為他是一九二三年三月才再次進人阿 

倫醫生的理療所的。到四月份,胰島素這種療法似乎創造了奇迹:德莫斯向斯蒂 

里兹講述説:"這種血清簡直有點象戲法。我感覺這是不可能的。我幾乎不能想 

象這是真的。”

到五月份德莫斯離開這家診所時，他體重已增加了十五磅。不過，從今以 

后他就被病魔纏身了。他不但每天要做兩次皮下注射并稱量所有的食物,而且 

因為没有按照血糖量標準使用胰島素，德莫斯仍會有突然的低血糖發作。當他 

冒險從蘭開斯特到紐約去后，更易受到這些低血糖病突發的折磨。在紐約，離開 

了他母親的監護的眼睛，他拖延用餐時間，運動量過大（這影響到他的血糖標 

準），没有小心地調節他的食物攝取量。朋友們仍記得當他們感覺到德莫斯快要 

發病時，不得不迅速地為他采購橘子汁或糖;否則,如果他們的反應遲了，就得 

親眼目睹他的突然發作，直到糖被消化開始起作用。從頭到尾，德莫斯都和以往 

一樣保持着優雅和表面上的泰然自若。但是肉體的生存却不能讓他恢復以前 

的生活方式。

這一新的現實奇怪地使人聯想起德莫斯孩提時代與佩特兹氏病作的斗 

争。糖尿病加深了他對自己作為邊緣人、局外人的意識。正如在讀小學時他不能 

够與同齡的小朋友一起玩一樣，他現在被迫放弃一種對他來説很關鍵，讓他與 

同時代的人保持聯系的生活方式。盡管糖尿病没有使他完全殘廢，但他總是生 

活在周期性劇烈病情和死亡的威脅之中。在這樣的情緒狀態之下,他選擇了回 

到他孩提時代的環境去。總是喜愛蘭開斯特的德莫斯，現在——于一九二二年 

——利用這個機會把它作為自己的唯一住處。他幾乎异乎尋常地重演了他的孩 

提時代。三十八歲的他,再一次開始在家里生活,靠着他母親監護他的食物攝取 

量。只有這樣他才能保存日漸衰退的精力來作畫。

德莫斯脱離他在紐約的生活，這與戰后那個社會環境里根本的改變巧合。 

〈大衆》關閉了。梅布爾•道奇移居到陶斯;阿林斯伯格一家人搬到了洛杉磯;杜 

桑和皮卡比亞回到歐洲去了。一九一七年十二月批準通過的禁酒令關閉了很 

多俱樂部。格林威治村變成了那些想體驗一下豪放不羈的美術家生活的遠離 

鬧市的富人們的一個“華而不實的西洋景”。更重要的是，戰争弓I起的對理想主 

義的絶望和失落破壞了青少年們的人文主義精神，個人享樂傾向成為行為準 

則。正如馬爾科姆•考利説的那樣:“我們在很小的年齡就失去了我們的理想 

……"而"現在我們迫切地哪怕是為一點小事浪費我們的青春。”德莫斯年輕時 

赞同的唯美主義和象往主義中含蓄地表現了爵士樂時代的幻想破滅和厭世。 

令人啼笑皆非的是,恰好在德莫斯危險的健康狀况迫使他不可能過頹廢奢華 

的生活的時刻,時代的潮流趕上了他十九世紀末的生活態度。

德莫斯的健康狀况迫使他從歐洲歸來的兩年里暫時放弃了畫油畫。他設 

法完成了幾幅油畫，但總的來説，德莫斯的繪畫生活都限，于水彩畫。他一九二三 
年九月告訴斯蒂里兹:“我只用水彩作畫。” ? /

在主題方面，德莫斯新的水彩畫把水果和蔬菜的形豢與花卉的形象結合 

起來。這些作品比他以前的水彩畫的畫面大，從結構上使人想起他的百慕大風 

景畫。他把曲綫和交叉的對角綫并列在一起的手法重復7•他在早期作品中建 

立的樹和樹枝的生物結構形式與輕輕移動的綫條和平面之間的相互作用。同 

以前一樣，德莫斯把柔和的色彩和輕妙的形式與立體派柔和的螺旋形綫條和 

伸展到畫紙的邊緣的向后傾斜的平面相對照。其結果把物體與它們周圍的空 

間熔合在一起。

到一九二四年，德莫斯已開始實驗全部由水果和蔬菜組成将静物畫。在這 

些畫中，德莫斯捕捉到了水果和蔬菜的圓形表面的反射光,從而姻造了妖燥的、 

立體的形狀。這些形象都被擬人化了，連德莫斯也承認在繪畫過程中不知不覺 
地把茄子變成了一顆心臟。毫不奇怪，這些水果和蔬菜常常被理竊成是對身體“ 

部位的故意的唤起。

這些構圖比德莫斯以前的水彩畫更精練和優雅。但是奇怪的是，這些創作 

都没有反映自一九二琳以來德莫斯一直探索的美國主題。從今以后，油彩便成 

為了他進行繪畫實驗和壓縮出一個真正的美國主題和風格的唯一媒介。

畫展歷史

緊接着每次畫展，按作者或題目的字母順序列出了評論文章。

1907費城賓夕法尼亞美術學校。“賓夕法尼亞美術學校聯誼會第八届年 

度展覽”10月28日-11月27日（目録）。

1908費城賓夕法尼亞美術學校。“賓夕法尼亞美術學校和費城水彩俱樂 

部聯誼會第九届畫展”10月19日-11月9日（目録）。

1911費城賓夕法尼亞美術學校。“賓夕法尼亞美術學校第106届年度畫 

展”2月5日-3月26日（目録）。

1912費城賓夕法尼亞美術學校。“第十届費城水彩畫年度展覽”11月10日

-12月15日（目録）。
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賓夕法尼亞蘭開斯特伍爾沃思大樓，彩虹俱樂部與蘭開斯特縣歷史學會。 

“借來的歷史與當代肖像畫展覽”11月23日-12月13Ho
1913費城賓夕法尼亞美術學校。“第108届年度畫展”2月9日-3月30日（目 

録）。

費城賓夕法尼亞美術學校。“第11届費城水彩畫年度展覽與第12届袖珍畫 

年度展覽”11月9日-12月14日（目録）。

191猝紐約丹尼爾美術館。“德莫斯水彩畫”1明_ 11月o
“國内夕卜美術:新聞與評論，在丹尼爾美術館”，《紐約時報〉,191侔11月1日, 

第郝分，第1頂。

“美術評論”，《紐約郵報〉,191侔10月24日，没有頁碼。

“美術評論”，《紐約郵報＞,191作10月31日，第9頁。

“畫家、蝕刻者以及雕塑家的美術占據了美術館”，《紐約先驅報》,191猝10 
月26日，第6M。

羅伯特・科爾所著“畫室與畫廊”,《紐約夕陽報》,191作10月30日，第13頁。

亨利•邁克布萊德所著“美術世界正在發生的事情”,《紐約太陽報〉,191侔 

11月1日，第碍5分，第5頁。

“為戰争受害者賣畫”，《費城咨詢報〉,191會11月1日，第醐分，第2頁。

費城賓夕法尼亞美術學校。“第12届費城水彩畫年度展覽與第13届袖珍畫 

年度展覽',11月8日- 12月13日（目録）。

1915紐約丹尼爾美術館。“德莫斯水彩畫”,10月30日-11月9日。

“美術與美術家”,《世界與商業廣告》,191斧10月29日，第10頁。

“美術家在這個國家找到了葡萄牙”，《紐約先驅報》,191拜11月4日，第12頁。

“美術評論”，《紐約晚郵報》,1915年10月30日，第7頁。弗雷德麗卡•埃迪所 

著“美術世界之新聞”,《紐約世界〉,191拜1明21日，第醐分，第3頁。

“在丹尼爾美術館的新美術”，《紐約時報》,1915年10月24H，第4部分，第22 
頁。

“德莫斯先生以及其他人在丹尼爾美術館的畫展”,《紐約時代雜志〉,191拜 

10月31日，第22頁。

“美術世界正在發生的事情”,《紐約太陽報》,1915年10月31日，第3部分，第8 
頁。

費城賓夕法尼亞美術學校。“第13届費城水彩畫年度展覽及第15届袖珍畫 

年度展覽”,11月5日- 12月10日（目録）。

紐約丹尼爾美術館。“德莫斯水彩畫”,12月o
“美術評論”，《紐約勰》,191奔12月4日，第9頁。

弗雷德麗卡•埃迪所著“美術世界之新聞”,《紐約世界》,191舛12月3日，社 

論部分，第碩。

加斯塔•科布所著“美術季節突然加速前進——在美術館、博物館、畫室 

……的展覽”，《紐約先驅報〉,191奔12月3日，第3部分，第頂。

亨利•邁克布萊德所著“美術世界之新聞與評論”,《紐約太陽報＞,1916^12 
月3日，第裔分，第12頁。

1917年紐約蓋瑪俱樂部。“美國畫家未來主義作品展覽”,2月。
紐約大中央宫獨立畫家協會。“第一届年度養展”,4月10H -5月6日（清單）。

羅伯特•科迪所著“獨立畫家”,《温床〉,1917年7月1日，第202頁- 21頂。

紐約丹尼爾美術館。“現代美國畫家的首次畫展”,11月O
“在丹尼爾美術館的一次新畫展”,《布魯克林每日鷹報》,1917年10月21日， 

第8頁。

紐約丹尼爾美術館。“德莫斯的水彩畫與愛德華•菲什克的油畫”,11月- 12 
月。

“美術與美術家”,《世界與商業廣告》,1917年11月30日，第12頁。

“美術評論:德莫斯和菲什克”,《紐約時報》,1917年11月27日，第12頁。
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