
年代初期，他以超现实主义画家

本文最初于

世界上争议最多的雕

画家

。

从位于斯芬克斯大街的一个房间的背后，我看到了几个

裸体的女人。把我和她们拉开的那种距离（光滑的木头地板

似乎是不可逾越的，尽管我很想从上面走过去），如同那些

女人一样，给我留下了令人难忘的印象

结果这位艺术家便创作了四个不可接近的小雕像布局协调

地站立在由地板形成的垂直背景的边缘。贾科梅蒂就像看到她

年 贾科梅蒂

年以来，

月发表在《现代》杂志上。阿尔伯特

，出生于瑞士的一个艺术家庭。自

《雨中疾步》

他一直在巴黎工业区的一个两间房的画室里从事创作，成功也没有使他有丝毫

改变。他的绘画，大多数都是对自己、妻子安妮特和兄弟迪埃哥的探索和研

究他的最著名的雕塑作品也许该说是《三人行》

和《明媚的早晨穿过广场的男人》

年代又成而闻名，经过长期的摸索和实验之后，到

他以逐步创作的许多拉长了

和毁灭

塑家之一他把艺术解释为“种荒谬的活动”

的人物形象，来表达虚无主义以及绝望、恐

年 月给马蒂斯的信
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的发作，无疑表明了

上一样落在他的身

们那样，运用距离感把她们画了出来，并且，这四个女人都有

着引人注目的仪容。她们似乎是依靠地板而保持着自身的平衡，

又好像随时都会像箱盖落在箱
。

《贾科梅蒂的绘画》

记得我回归故里的第一个晚上，由于没有找到过去的一些

几乎可以这样

老朋友，我简直成了一名陌路人。于是，我推开了一家咖啡馆

的门。突然有一种莫名其妙的惊恐向我袭来

荒

说。我简直无法理解这些低矮、臃肿的建筑物是怎么掩饰如许

的。我茫然了。那些散坐于桌旁的主顾们，对我来说，似

乎比天上的星星还要遥远。他们之中的任何一位，都有权得到

一大块栖身之地，一张完整的大理石餐桌，而我要想与他们接

触却不得不穿过那把我们隔开的“光滑的地板”。

《贾科梅蒂的绘画》

他们悠闲地坐在灯光下侃侃而谈。如果说他们对我而言

是难以接近的，那是因为我不再有权拍打他们的肩头，敲敲

，

他们的大腿；我不再有权随便称呼他们任何一位“关节

。我又重新步入了中层社会，又将重新学会在“值得头

敬重的距离”中生活。广场恐惧病

我对长期离开亲密无间的集体生活的模糊的悔恨之情。

如他

贾科梅蒂也是如此。对他而言，距离并不是一种随意的

隔开，甚至也不是退缩。它是一种被环境、礼节和对困难的

认可所需要的东西。它又是吸引力和排斥力的产物
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。他无法走过那几步把他和那些裸体女性

妓

自己所说的那样

和贫困已使他固定在椅子上动隔开的光滑的地板，因为羞

弹不得。这时他觉得距离是不可逾越的，虽然他渴望触摸她

们芬芳的肌体。他抵制了淫欲邪念，没有去采摘那亲昵的果

实，因为他需要的是友谊和爱情。由于他害怕被利用，所以

也就不敢轻易占有。

《贾科梅蒂的绘画》

距离，在他的眼里已成为一切物体的组成部分，这并非

步之遥的是偶然之事。那些离他 不可逾越的

常常按照他那毫无希望的愿望而被勾画出来。他的画步

室有如群岛环抱的海湾，又像距离不等的一团砾石。靠墙而

立的圣母像保持着一种迷人的亲近感。奇怪的是当我后退

时，她便向前；当我远远走开时，她仍像是离我很近。我脚

边的一个小雕像，是一个从汽车后视镜中见到的、即将消失

的男人。要想走近这个塑像是徒劳的，因为距离是无法穿越

的。他的那些孤独的形象，由于相距着难以越过的一个房

间、一块草坪或一个林间空地，而阻挡着参观者的脚步，没

有人敢跨过去。它们站立着，好像是在证实贾科梅蒂在遇到

势均力敌的对手时所显露的无能为力。

但这并不意味着他是一个愤世嫉俗的人。他的冷漠之中交

织着畏惧，不时还带有赞美，偶尔又怀着崇敬。他和对象之间

常常是疏远的，当然，正是人类才创造了距离，在人类之外，
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我第一次领悟到距离的含义是在 年 月的一个夜

距离则是毫无意义。距离能把海洛和利安德远远隔开①，把马

拉松同雅典隔开，但却不能从一个卵石分出另一个来。

《贾科梅蒂的绘画》

晚。那时，我在一个像沙丁鱼罐头盒一样的监狱里度过了两

个月的时光 ，受够了绝对接近的受憋的滋味。我居住空间

的边界就是自己的皮肤，日日夜夜我的肉体尚能感觉到的只

有肩膀和胸膛的温暖。但这并无狭小不堪的感觉，因为他者

也正是我自己。

《贾科梅蒂的绘画》

他的那些雕塑人物形象都是孤独的，但当他将它们安放

到一起的时候，不管他是怎么排列的，孤独又会把它们紧紧

相连而构成一个小小的魔幻般的社会：

在清理桌子时，我注意到这些被随意摆在地板上的

人物，我意外地发现它们竟分成了两组，这正同我所寻

求的不谋而合。于是，我就这样没作任何变动地将它们

安放在基座上。⋯⋯

《贾科梅蒂的绘画》

贾科梅蒂有一个以一组群像为场景的雕塑作品。他塑造的

是一群男人正穿过一个广场，而彼此之间却感受不到他人的存
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）形式存在的话，这种只能用

在。他们绝望而又孤零零地走着，然而他们又在一起，他们永

远相互迷失，形同路人，然而要不是他们相互追寻的话他们又

是从来不会彼此迷失的。他对宇宙的理解比之我来可能要深刻

得多。谈到他的一组群像时他曾写道，它使他想起了：

这一片不结果实、躯干修观察了多年的一片森林

长的森林，就像是一群停止脚步、互致问候的人一样。

《贾科梅蒂的绘画》

如果不否认真空（

语言沟通的环形的距离究竟是什么呢？时而冷嘲热讽或傲岸

不羁，时而又礼貌谦恭和温文尔雅的贾科梅蒂看到处处都是

空间。你可能会说：“处处？不可能吧，有许多事物是紧密

联系着的呢！”那么，贾科梅蒂对什么都会不置可否，对此

也是这样。日复一日使他着迷的是那些椅子的腿，用他的真

空眼光看，它们几乎是没有触及地板的。他觉得在事物之

间、人们之间都无法沟通，真空渗透于万事万物，任何一种

生物都在创造着它自身的真空。

《贾科梅蒂的绘画》

出于对空虚的困惑，贾科梅蒂变成了一位雕刻家。他在

谈到自己的一个小雕像时曾写道：“那是我，正冒着大雨奔

向大街。”不过，雕塑家很少有为自己创造一个半身像的。

那些试图塑造一幅“自我肖像”的人，也只是从外表上戴着

眼镜观察自己。他们是客观主义的真正倡导者。让我们设想

一位抒情雕塑家吧：他力图表现的是自己的内在情感，是那

种包围着他的、使他毫无防范地面对暴风骤雨的广阔无垠的

空间。贾科梅蒂是一个雕塑家，他就像蜗牛套上了硬壳一样
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，是世界万

有时

披上了他的真空，他想多侧面地表明对象自身的一切。有时

他觉得自己处处感受到的淡淡的落魄情怀是适宜的

候他又为此不寒而栗。

《贾科梅蒂的绘画》

一次，一位朋友同他一起来到家里。起初贾科梅蒂很高

兴，不久就有些心烦意乱了，他后来这样说道：“一天清晨，

我睁开眼发现他的裤子和上衣占据了我的空间。”并且，有

时候他紧擦墙壁，沿着围墙走动，似乎环绕着他的空间都预

示着灾难、不幸和崩溃。无论如何，他必须充分证明它的现

实存在性。

《贾科梅蒂的绘画》

贾科梅蒂能不能通过雕塑来达到自己的目的呢？靠着捏

制灰泥或石膏，他从一种充盈的实体中创造着真空。当他脱

手的人物塑像距他有十步之遥时，无论我们怎么看，他总是

保持着自身那既定的距离感。雕塑品本身已经决定了观众在

欣赏时所必需的距离，这正如古时的宫廷风度决定着与国王

讲话时所必须遵循的距离一样。距离空间形成于客观情势之

中。贾科梅蒂的每一个作品都是为自身创造的一个小小的局

部真空，然而那些雕塑作品的细长的缺憾，正如我们的名字

和我们的影子一样，是我们自身的一部分，还不足以构成一

个完整的世界。这也就是所谓的“虚无”

物之间的普遍距离。譬如，一条街道本是空旷无人的，沐浴

在阳光之下，突然之间，一个人出现在这个寂寥的空间，虚

无亦作如是观。

《贾科梅蒂的绘画》
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）的渐近式显现吗？贾科

雕塑能从一种实体当中创造出真空，但它能够从一种明

显的真空状态中表现实体（

梅蒂为了回答这个问题已经进行过上百次的探索。他的作品

《笼子》就正好体现了他的“废除雕像座石，以便实现创造

一个头部、一张脸形的有限空间的强烈愿望”。这就是问题

的关键所在，因为真空永远先于其客观对象之前而存在，除

非它为屏障所隔。如他自己所说，《笼子》是“我曾见过的

一个房间。我甚至看到了那个女人身后的窗帘⋯⋯”他又

说，还有一次，他创造了“一个小雕像，这个雕像是在一个

盒子里，而盒子又居于两个代表房子的箱子之间”。总而言

之，他为自己的人物肖像设置了一种框架，结果，它们就能

和我们保持着一定的距离，并且生存在一个由它们独特的距

离所构成的更为狭小的空间里，居住在一个它们无法使之充

实也无法改变，而只能忍受的预制的真空之中。

《贾科梅蒂的绘画》

如果不是一幅绘画作品，这个被塑造的普遍化的真空是

在一

什么呢？贾科梅蒂在从事雕塑时是激情澎湃的，而当他作画

时又变得冷静客观了。他试图捕捉安妮特和迪埃哥

个空房子或是在他的画室中突然出现时的个性特征。我在其

他地方也一直试图表明，他是以一个画家的审美观来从事雕

塑创作的，因为他就像处理绘画作品中的人物那样来处理一

个石膏塑像。他赋予自己的雕塑品以固有的、意象上的距离

感。与之相反，也可以说他又是以一个雕塑家的审美观来把

握绘画的，因为他想使我们相信，一个被特定框架限定的想

第 7 页

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



那就是无所不在的虚无 他又举起了画笔。他

贾科梅蒂就像别人绘画那样去雕塑，又像别人雕塑那样

去作画，他究竟是一个画家还是一个雕塑家呢？可以说都

是，又都不是。说他既是画家又是雕塑家，那是因为他的时

代不允许他既做画家又当建筑师。为了再现那不时困扰着他

的孤独之感，他操起了雕刻刀；为了把人和事物重新置诸世

界之中

发现运用绘画去描绘他原来打算表现的原型要方便得多。当

然，有时候，他知道只有雕塑（不过有时也只有绘画）才能

使他“认清自己的意象”。不管怎么说，这两者是密不可分

他和其他事物的联系，无论

而又是互为补充的。它们使他可能以各个不同的形式去处理

离的本源是归因于不同的艺术

表现手段，还是在于他本人，抑或是宇宙自身。

《贾科梅蒂的绘画》

人们何以能画出一种真空呢？在贾科梅蒂之前，几乎没

有人做过这种尝试。五百年以来，画家们已经把他们的画布

填充到爆满的地步，甚至想把整个宇宙都包揽无遗。贾科梅

蒂则是通过把世界赶出自己画布而开始他的艺术生涯的。例

如，他在描绘其兄弟迪埃哥时，将其表现为孤零零地迷失在

象的空间是真正的虚无，想使我们能够通过厚密的空间层面

去觉察他所绘制的那个坐着的女人，并且想使自己的油画像

宁静透明的水，让我们就像兰波

样看到他画中的人物

看到在湖水中的房子那

就像一块印有图案的透明物一样。

《贾科梅蒂的绘画》
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我们大概都知道阿契姆博耳多

飞机棚里，这就够了。

《贾科梅蒂的绘画》

一个人必须同他周围的一切事物隔开。这常常是通过突

出他的轮廓而实现的。一条直线是由两个平面相切而产生

的，而空旷的空间既不能被看做平面，也不能被看做有容积

的立体。一根线条常用于把容器与容量隔开，而一种真空却

压根儿就不是一种容器。

《贾科梅蒂的绘画》

难道迪埃哥是以他身后的隔墙为背景而被勾勒出来的

吗？不对，“前后背景”的关系只有当表面相对平展的时候

才存在。除非他是靠在墙上，否则，那远处的隔墙对迪埃哥

来说就不能“充作一种背景”，简言之，他和隔墙没有任何

处于同一个平面

联系，更确切地说，仅有这样一点联系，那就是人物和物体

，因而，必须保持适当的联系（如色彩、

对比、分割等），以赋予其画面以整体感。但是，这种联系

同时又被介于它们之间的真空给抹掉了。

《贾科梅蒂的绘画》

在描绘杂乱的蔬菜和

随意堆放的鱼儿时所取得的成功。他的技巧为什么会这样引

人注目呢？是不是因为我们对这个过程一直非常熟悉呢？难

道所有的画家都是用自己的方法进行创作的阿契姆博耳多
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你可能会说，这种巧妙的组合与现实是一致的，你看那

眼科医生不是也在眼眶里作眼球移植手术吗？牙科医生不是

也常常给人拔牙吗？或许是这样。不过画家所要画的是什么

呢？它到底是什么？我们又看到了什么？是怎么看到的？

就拿我窗下的那棵栗子树来说吧。有些人可能会把它描

绘成一个巨大的球体，一个不停摇动着的整体；而另外一些

人却偏偏画出了它的叶子，展示它的木纹。可我自己看见的

究竟是一团叶子还是许许多多分开的叶子呢？我只能说，这

两种状态都看见了，但又都不是它的全部。结果我的视线不

停地转换于两者之间。你说看一片片的树叶吧？我简直没法

看到它们的全部，因为当我的视线正要落向它们的时候，它

们突然从眼前消失了。你说把树叶作为整体来观赏吧？也是

一样，当我正要感受到它时，它又离散成为一片片叶子。总

而言之，我看到的是蜂拥般的内聚，骚动般的弥散。就让画

家们去描绘吧。

贾科梅蒂的绘画》

颗牙齿吗？其

吗？难道他们不是日复一日、次又一次地在每一副面孔上

创造出一双眼睛、一个鼻子、两只耳朵和

区别何在？如果他取下一块圆形的红肉，在上面挖出两个小

洞，把里面分别装上白色大理石，再雕刻出一条鼻梁，将其

像假鼻子那样镶嵌在眼球下面，并且再掏第三个洞作嘴，在

里面装上一些白色的卵石，那他岂不是用各种不同种类物体

的组合代替了面部那不可分割的整体吗？虚空（

暗示着自身无处不在：它存在于眼球与眼睑之间，双唇之

间，乃至于鼻孔之中。头部简 变成了一个小小的群岛。

《贾科梅蒂的绘画》
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“如果否定不存在，那任何问题都不可能被提出来，

为了使世界上有否定，为了使我们得以对存在提出问

题，就应该以某种方式给出虚无”。

《存在与虚无》

“虚无是由于人的自由而出现在世界上的。”

《存在与虚无》

“自由，作为虚无的虚无化所需的条件，不是突出地属

于人的存在本质的一种属性，⋯⋯人并不是首先存在以便后

来成为自由的，人的存在和他是自由的这两者之间没有区

别。”

《存在与虚无》

“自欺之所以可能，是因为它是人的存在的所有谋划的

直接而永恒的威胁，是因为意识在它的存在中永远包含有

“自欺”的危险。”

《存在与虚无》

“身体不是别的，就是自为。一方面身体是自为的必然

特性：⋯⋯身体必然来自作为身体的自为的本性。另一方

面，身体正好表露了我的偶然性，⋯⋯身体表现了我对世界

的介入的个体化。”

《存在与虚无》
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应该懂得，我不仅必须永远将我想逃避的东西携带在

“我”身上，而且同样，为了逃避我害怕的对象，我应该追

随它。这意味着：焦虑、焦虑的意向目标、以及从焦虑向着

宁静的假话的逃避应该在同一个意识的统一中被给定。总

之，我的逃避是为了不知，但是我不能不知道我正在逃避，

而且对焦虑的逃避只是获得焦虑的意识的一种方式。于是，

严格说来，焦虑既不可能被掩盖，也不可能被消除。然而，

逃避焦虑和焦虑完全不可能是同一回事：如果我为了逃避焦

虑而成为我的焦虑，那就假设了我能就我所是的东西而言使

我自己的中心偏移，我能在“不是焦虑”的形式下是焦虑，

我能有在焦虑内部虚无化的能力。这种虚无化的能力在我逃

避焦虑时使焦虑虚无化，在我为了逃避焦虑而成为焦虑时，

这种能力本身化为乌有。这正是所谓“自欺”。

《存在与虚无》

“自欺的原始活动是为了逃避人们不能逃避的东西，为

了逃避人们所是的东西。”

《存在与虚无》

“应该选择并考察一种被规定的态度，这种态度本质上

是属于人的实在的，而同时又像意识一样不是把它的否定引

向外部，而是把它转向自身。这态度在我们看来就应该是自

欺”。

《存在与虚无》

例如，这是一位初次赴约的女子。她很清楚地知道与她

说话的人对她抱有的意图。她也知道她或早或迟要做出决
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间；既不赞成也不反对

定。但是她不想对此显得急迫：她只是迷恋于她的对手的恭

谦、谨慎的态度对她显示出来的东西。她不把这种行为当做

实现人们称之为“最初接近”的企图来把握，就是说，她不

想看到这种行为表示的时间性发展的可能性：她把这种举止

限定在它现在所是的范围内，她不想理解人家对她说话中间

的言外之意，如果人家对她说：“我是如此钦慕您”，她消除

了这句话深处的性的含意，她把被它认作是客观品质的直接

意义赋予她的对话者的话语和行为。⋯⋯但是这时人家抓住

她的手。她的对话者的这种活动很可能因唤起一个直接决定

而改变境况：任凭他抓住这只手，这本身就是赞同了调情，

就是参与。收回这只手，就是打断了造成这个时刻的魅力的

暖昧而不稳定的和谐。关键在于把决定的时刻尽可能地向后

延迟。人们知道那时的结果是：年轻的女子不管她的手，但

是她没有察觉到这一点。她没有察觉到它，因为她碰巧在此

刻完全成为精神。她把她的对话者一直带到爱情思潮的最高

境界，她谈论生活，她的生活，她按她的本质面目显示出自

己：一个人，一个意识。在这个时刻，身体和心灵的分离就

完成了；她的手毫无活力地停留在她的伙伴的温暖的手之

像一个物件一样。

《存在与虚无》

我们看到，象征性绘画包括三个要素：现实被描绘在画

布上，表现则由画家提供，存在最终渗透在作品里。这种三

位一体似乎必然产生混乱，确实如此。虽然我们把现实设想

为指点迷津的向导，可实质上模糊不清的现实并不能引导什

么。它浮动于太空，充盈于天地，不受任何限制只有当它

变成实际的艺术存在，即只有把它改造成为一种想象的物体
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将其提炼、加工和浓缩。凡据艺术的需要加以改造

时，才能被人们所驾驭。不经过大量地改造，作为表现对象

的原野就无法传达大自然的魅力或恐怖；相反，它会原封不

动地再现自然界的聚合或离散。艺术能反映万事万物，但它

并不与现实一致。艺术和现实没有必然的一致性，而常常具

有的倒是分裂性、荒诞性、混乱性。

对于千篇一律的混乱的现实，如果不进行艺术的裁剪，

就无法传达艺术家感受到的大千世界的复杂结构。促使拉普

加德发展绘画艺术的是他的生命实践，即他度过的和尚未度

过的时光。这些都有力地促进着他在创作中对物体的变形。

生活原型的乏味的特征是不能搬进作品的，并且也不能把对

象描绘成为某种假定类型或符号的一般特征。假如把现实对

一个人的影响和这个人对现实的永恒的激情改编成电影，搬

上银幕，必将赋予自然对象以独特的个性，它们将唤起生命

的冒险，沉思愚昧的诞生和匆匆来临的死亡。

《没有特权的画家：拉普加德》

相同的偶然性的事物，要想成功地构成作品，都必须根

高

虽然自称是在“描绘”一片原野，然而真正该做些什么他还

是心中有数的。他笔下的画面是井然有序的，然而他从不试

图去精确地再现那微风吹拂麦田时的柔和的涟漪，从不试图

完美地再现那动摇不定而又往来密切、作为世界中心的人类

的存在，也不想通过世界的这个部分去揭示他曾加以界定的

人类心灵的存在。

《没有特权的画家：拉普加德》

最后，当他放下调色板的时候，当存在被体现在作品中
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它们是画布上惟一的居

逐渐解救和体现它自

明的时候，对象的呈现变成了什

暗、一些线条的痕迹，不过是对所呈现之物的有意味的暗指

而已。它成了一片原野，是艺术家最终试图表现的平坦的原

野。如果这世界没有在摇曳起伏的麦浪之中，在天际阳光的

浑厚或地平线的星光璀灿之中

民，是创造行为的唯一的真实踪迹

身，那么画面是会从画布上被抹去的。

《没有特权的画家：拉普加德》

在象征性绘画中，常规并不是重要的因素。如果能使我

们确信，在这个参照系中，所设计的图案是客观对象的最成

功的表现就足够了。最有效的方法就是最有力、最丰富、最

有意义的形式。这是一种偶然性或技巧的问题。这样，从上

个世纪以来，每一次新的选择都导致作品和现实之间的隔阂

越来越大。而这两者的距离越大，作品的内在伸缩性就越

强。当艺术家全然不顾两者的相似点的时候，在现实和艺术

形象之间，除非是偶然现象外，就排除了相似之处。这时，

意义经过“表现”的蜕变而形成多义性，并开始产生消极的影

响，几至成为毁灭现实生动性的产物。画面中常常闪射出变形、

空白、近似、蓄意的模糊不清，等等。又因为必须将无与伦比

的存在融进这种图形之中，无形之间使人茫然无措。

《没有特权的画家：拉普加德》

请注意他所勾画的复杂的线条是怎样被融进描绘的形式

里去的，看看它们是怎样体现生命与它自身存在之间的紧密

肌肉，一种动态的方位，等等

联系的。一件外套的褶皱，一个面孔上的皱纹，一块隆起的

这一切线条都是向心的。

它们迫使观众的视线随着它们而到达人物的中心。他笔下的
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有时它简直是无边的，一只胳膊或一个臀部的轮

面孔似乎是在某种收敛剂的作用之下收缩着。使人觉得好像

再过五分钟就会变成拳头大小了。像一个萎缩了的头。并

且，身体的轮廓线在消失。那个厚重的肉体常常在富有力量

性的线条之下被他用一团褐色的模糊光环含糊而又巧妙的区

分开来

廓都可能消失在令人眼花缭乱的光线之中。

《贾科梅蒂的绘画》

不意味着是和马森 在一幅画中试图表现的把对象支

离破碎地分布在整个画面上而赋予它无处不在的相似性一

样。如果贾科梅蒂不能划分出一只鞋子的边线，那并不是因

为他相信那鞋子是没有边沿的，而是期待着我们去填补它的

边线。那些沉重而密实的鞋子确实在那里存在着。要看到它

们，我们并不一定要实打实地观察到它们的全部。

展现在我们眼前的完全是出人意料的非物质性的东西

，对此，我们会感到十分突兀。例如，看

到一个双腿交叉的男人时，只要见到他的头部和胸部，我便

深信他还有腿，甚至觉得可以看到这双脚。可是，假如我真

的把目光投向它们时，它们又崩散了，消逝在灿烂的雾霭之

中，我不再知道虚无从何而始，人体从何而终。

《贾科梅蒂的绘画》

了。让我们仔细地打量一下这个画面吧。我们首先看到的是

妙极雕塑所画的草图就明白了。一个基座上的四个女人

要想了解这个步骤，我们只要看看贾科梅蒂有时为他的
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你们注意到了贾科梅蒂画中人物躯体和面部那淡笔轻抹

的许多线条吗？用女裁缝的话来说，迪埃哥不是被细密地缝

制在画布上，而是用长针脚疏缝着的。会不会是贾科梅蒂想

“清楚地填写黑色的背景”？差不多可以这样说。他所强调的

不再是把实体从真空中分离出来，而是描绘出丰饶本身。既

然它是既完整又多样的，不分开又怎能加以区别呢？黑色线

条是危险的，因为它们很可能会抹掉存在，造成生硬割裂。

吗？当然可以。

用粗线条勾画出来的头和脖子，接下来是一片空白，然后是

环绕着肚皮和肚脐这个固定点的张开的弧线。我们还看到了

一条大腿的残肢，然后又是一片空白，接着是两条垂直线

条，再往下又有另外两条。这就是草图的全部。我们是怎样

辨认一个完整的女人形体的呢？这里运用了重新建立连续性

的知识，靠我们的眼睛将那些不连贯的片断连接成一个整

体。比如，在一片空白处我们看到了肩膀和胳膊，之所以能

看到它们，完全是因为我们已经识别出了头部和躯干。

《贾科梅蒂的绘画》

那些部分确实是存在的，虽然并没有用线条把它们表现

出来。同样的道理，有时候我们也能理解那些没有用文字表

达的清晰而又完整的观念。人体是一种由它自身两端构成的

流动体。我们面对的是绝对的现实，也是无形空白的张力。

然而，难道纸上的空白不能表现空旷的空

贾科梅蒂不仅抛弃了物质材料的惰性，而且也排除了绝对虚

无的惰性。真空是一种膨胀了的实体，而实体又是一种定位

了的真空，现实也由此 射出火花。

《贾科梅蒂的绘画》
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