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译重质轻文 的倾向就深受道家尚素朴
,

反浮华
, “

取情

而去貌
,

好质而恶饰
”

(韩非 《解老篇》)
,

以及玄学的

所谓
“
得象忘言

” 、 “

得意忘象
”

的影响 ( 《大乘起信论
义记》 中的

“
绝言象于荃蹄

”

就是这个意思 )
。

为人们所

熟知的 《法句经序》 讨论翻译时也是儒道语录并用
。

严

复 的
“
信达雅

”

更是直接来自儒家的
“
文章正轨

” ,

其思

想方式不外是传统的
“

言以载事
,

而文以饰言
”

(欧阳

修 《代人上王枢密求先集序书》 ) 的内容
、

形式两分法
。

“
神化说

”

在 中国的兴起是近五十年来的事情
,

但也有其

历史渊源
。

中国古代诗画同源
,

从
“
神化说

”

使用的术

语 (如
“

神韵
” 、 “

风韵
” 、 “

神似
”

等 ) 上就可以看出

古代标举
“
禅悟

”

的诗评家严沧浪
、

王渔洋等人的痕迹

和顾恺之
、

苏东坡论诗画的影响
。

如果真有具
“
中国特

色
”
的翻译理论体系的话

, “

神化说
”
就是了

。

这种理

论虽然在西方翻译理论史上也出现过
,

但持此论者绝大

多数是翻译家
,

理论家很少
,

而且从未形成像中国这样

强大的体系
,

在现代西方的理论界几乎完全不受重视了
。

本文只讨论
“
神化说

” ,

回顾它在中国翻译理论发展

史上的演进过程
,

分析它使用的术语
,

再从现代学术的

角度
,

评价各家论点的得失
,

同时也提出几点个人的看

法
。

和
“

文质说
”

与
“
信达雅说

”
相比

, “
神化说

”

的

历史并不长
,

其推崇者人数也不算多
,

它之所 以形成一

派并造成影响
,

可能与论者当中不乏文坛译界举足轻重

的人物有关
。

古代
、

近代的翻译大多属于宗教
、

科技或

人文社会等领域
。

这些题材的作品一般艺术性不很强
,

至少不是最重要的 ; 译者也只重功利
,

他们引进外来思

想以致用为 目的
,

介绍西方的文学观还在其次
。

翻译研

究是围绕着是否应该保留原文的
“
形式

”
问题展开的

(直译要求保留原文形式
,

意译则不必保留 )
,

至于原文

的
“

内容
”
则不言而喻

,

一定要保留的
。

美国理论家沃

努蒂 (肠姗
。 c e v en iut ) 将翻译策略分为

“
异化

”

(伪
r ~

e i即迈
n g ) 和

“

归化
”

(面m 。石口血堪 ) 两种
。

直译一般

属 于
“
异化

” ,

因为它力图保留外文的语言特色
,

给译文

读者一种陌生感 ; “

意译
”

可 以说是
“
归化

” ,

要求译文

和直接用 目的语写成的作品同样流杨
,

消除了语言之间

的隔阂
。

在文学翻译大量出现之后
,

旧有的
“

直译
”
和

“
意译

”
都不足以应付这种特殊的

、 “
内容

”
与

“

形式
”

不可分的文类
。

尤其在诗歌翻译中
,

亦步亦趋攀仿原文

几乎不可能
,

即使做到了原文意义不失
,

仍然不能保证

译出的文字就一定是一件文学作品
。

于是翻译家们开始

注意到翻译中的创作成分
,

所谓的
“
神化说

”

才应运而

生
。 “

神韵
” 、 “

神似
” 、 “

化境
”

等术语明确告诉我们
,

“
神化说

”
不重原文形式的摹仿

。

它应属于意译的延伸
。

从实践上也能看出来
, “
神化

”

论者都可以称为意译论

者
。

另外
,

近几十年在中国出现的关于
“
翻译是艺术还

是科学
”
的争论当中

,

凡主张
“

神化
”
的也都把翻译看

成艺术
,

很少有例外
。

他们是翻译中的所谓
“
文艺派

” 。

在语言形式方面
,

几乎所有神化派都主张
“
归化

” ,

即要

求文字不能有
“

翻译腔
” ,

理由是原文读起来绝不会像译

文
。

但这只是就语言形式 (或句法
、

文字 ) 而言
,

文学

还有文学的形式 (也可以说文学意义 )
,

或文学特质
,

如

诗体格律
、

创作手法
、

风格
,

以至文类 ( g c创闺 ) 等等
。

这些文学形式有普遍性的
,

也有民族性的
,

中外也不完

全对应 (在这方面比较文学的研究成果颇丰 )
。 “

神化

说
”

的
“
神

” 、 “

味
” 、 “

气
” 、 “

韵
” 、 “

化
, ,

等等
,

都

和这个
“
文学形式

”

的问题有关
,

与
“

直译
” 、 “

意译
”

所指的
“
语言形式

”

不同
。

换句话说
,

要
“

神化
”
的不

单指原文的语言形式
,

还指
“

文学形式
” ,

而且主要指文

学形式
。

这一点是要分清 的
。

发现翻译中的美学问题
,

是
“
神化说

”
对翻译理论的最大贡献

。

至于翻译是否应
“

归化
,,

原文的文学形式
,

在神化派中间也有分歧
。

佛经翻译的理论重直译
,

以原文为中 心
。

玄学的
“
得意忘象

” 、 “

得象忘言
”

这些
“

神化
”

味道十足的概

念在翻译中产生过一些影响
,

但主要反映在不重视语言

的装饰方面
,

从最早的积极 的
“

贵本
”

到后来消极 的
“

不违本
” ,

始终没有提出过翻译中包含
“

创造
”

的说法
。

译者中最先谈到传译原文文体 (即文学形式 ) 之难的是

鸿摩 罗什
。

他的译文有的地方用词与原文不尽相同
,

后

人说他的译文
“

文虽左右
”

或
“

曲达
” ,

不过是说他为 了

使译文符合汉语语法习惯而在句法上做了一些调整而已
,

并不是像严复那种
“

将全文神理
”
然后

“

前后引衬
”
的

苦心经营
,

更不是后来说的脱胎换骨式的译法
。

一个典

型的例子是他将
“
天见人

,

人见天
”
译成

“

人天交接
,

两得相见
” 。

这大概是魏晋南北朝时期四字句比较流行的

缘故
。

说到底
,

改动还是停留在语言的表层
,

没有到 出

神人化的地步
。

虽然有人说他
“
冥详感降

” , “
译文神

授
” ,

有点
“
神化

”
的味道

,

但终究没有把
“
神化

”
当做

原则或标准
。

直到文学成为翻译的主流的二十世纪
, “

神化说
”

才逐渐开始形成一派
。 “

神化
”

属于
“
意译

” ,

在语言形

式上距离原文比
“
意译

”

走得更远
。

然而最先使用
“
神

化
”

术语的学者却是主张
“
直译

”
的茅盾

。

茅盾早期发

表过许多关于文学翻译的见解
,

针对五四以前
“

歪译
”

的泛滥 ( 19 84
a : 351

~
3 5 4 )

,

提出一系列的
“
直译

”
理论

,

以纠正前人的偏差
。

行文当中
,

他也使用了传统文艺理

论的语言
。

他说
: “

就我的私见下个判断
,

觉得与其失
`

神韵
’

而留
`

形貌
’ ,

还不如
`

形貌
’

上有些差异而保

留了
`

神韵
’ 。

文学的功用在感人 (如使人同情使人慰

乐 )
,

而感人的力量恐怕还是寓于
`

神韵
’

的多而寄在
`

形貌
’

的少 ; 译本如不能保留原文的
`

神韵
’

难免要失

了许多的感人的力量
。 ”

( 19 84 b
: 3 37) 这段话强调

“
神

韵
” ,

和后来的
“
神化说

”

没有大的差别
。

但他后面的论

述却令神化论者失望
:

但是从理论方面来看
, “

形貌
”
和

“

神韵
”
却又是

相反相成的 ; 构成
“
形貌

”
的要素是

“

单字
” 、 “

句调
”

两大端
,

这两者同时也造成了该篇的
“

神韵
” 。 · · · · ·

一篇
文章知有简短的句调和音调单纯的字

,

则其神韵大都是

古朴 ; 句调长而挺
,

单字的音调也简短而响亮的
,

到其

神韵大都属于雄壮 ; 依此类推
,

可说十有九是不错
。

此

因单字与 句调之为一篇文章的要素扰之线点位置与 色彩
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中国传统翻译思想
: “

神化说 ,’( 前期 )

之为一幅 画的要素 ; 不同的色彩配合与点线位置能使画

儿表出种种不同的神韵
,

当然单字与句调的变化也能转

移一篇文章的神韵
。

译者如欲不失原作 的神韵
,

究竟也

可从
“

单字
”

与
“
句调

”

上想法
。

如果
“

单字
”

的翻译

完全不走原作的样子
,

再加之
“

句调
”

能和原作相近
,

得其精神
,

那么
,

译者译时虽未尝注意 于
“

神韵
”

的一

致
,

或者
“

神韵
”
已 自在其中了

。

从以上所辫的看 来
,

无论
“

神似
” 、 “

形似
”

的不同
,

翻译文学书大概可以先

注意下列的 两个条件
:

(一 ) 单字的翻译正确
。

(二 )

句调的精神相仿
。

( 19 8 4 b
: 3 3 8)

这段引文基本概括了茅盾提出的方法原则
。

他虽然

把一件作品分为
“
形貌

”

和
“

神韵
” ,

但又用
“

单字
”
与

“

句调
”

把二者联系了起来
。

他的
“

神韵
”

的意思很清

楚
,

是 由
“

单字
”

和
“
句调

”

组成的
,

只要把
“

单字
” 、

“

句调
”

译得不走样子
, “

神韵
”

自然而然就译出来了
。

我们说的所谓
“
神化

”

术语在这里主要是
“

神韵
”

这个

词
。 “

神韵
”

的定义茅盾已 经解释清楚了
,

就是
“
单字

”

和
“

句调
”

两大端
。

他说的
“

单字
”

除了字面上的意思

以外
,

不会有其它的解释
。

他的
“

句调
”

从后面的解释

来看
,

大概是指句子长短的搭配和节奏
,

句中思想的组

织和句子的编排形式
。

所 以
, “

单字
”

和
“
句调

”

也就

是
“

形貌
” ,

是我们说的语言形式
,

而不是文学形式
。

他

还借用 《文心雕龙》 里的话说
: “

因字而生句
,

积句而

成章
,

积章成篇 ; 篇之彪炳
,

章无疵也 ; 章之明靡
,

句

无站也 ; 句之蔷英
,

字不妄也
。 ”

他进而把
“

字不妄
”

看

作翻译家的格言
。

( 198 4b
: 3 3 8) 后面作者又具体列 出

了
“
单字

”

的七种 翻译方法 以及
“

句调精神
”

的处理手

段
。

总的来说
,

茅盾是主张
“

直译
”

的
,

通篇用词 含义

清楚
,

没有难解的术语
,

他的
“

神韵
”

与王渔洋的
“

羚

羊挂角
,

无迹可寻
”

( (渔洋文》 )
, “

蓝田 日暖
,

良玉生

烟
”

(《香祖笔记》 ) 的
“

神韵
”

毫无共同之处
。

茅盾始终如一是不妥协 的
“

直译
”

论者
,

连后来出

现的介乎
“

直译
”

和
“

意译
”

之间的所谓
“

顺译
”

他都

反对
,

理由是
“

顺译
”

容易导致
“

歪译
” 。

( 198 4 :a

35 1
一

35 4 ) 后来他谈到诗歌翻译的时候作 了一些让步
,

因

为
“

翻译外国诗是不得已
,

聊胜于无的办法
。 ”

但为了引

进西方 的文 学 思 想
,

也 要
“
知 其不 可 为 而为 之

” 。

( 198 4c
:

34 5 ) 他说对于诗歌
, “

我也赞成意译 ,’; 但生

怕别人误解他的意思
,

随后又加上一句
: “

对于死译而

言 的意译
,

不 是任意删改原文
,

以意译之 的 意译
。 ”

( 19 84C
:

34 6) 可见这里丝毫没有创作成份
。

接着他又提

到了
“

神韵
” ,

又没有提出新的解释
,

应该还是
“

单字
”

和
“

句调
”

的组合
。

茅盾的
“

神韵
”

虽说是典型的
“

神化说
”

用语
,

但

其定义与思维方式却不是主观印象式 的
。

他讲的还是
“
直译

”
与

“

意译
” ,

不能算是
“

神化说
”

的正宗
。

他虽

然把翻译比作纯艺术的绘画
,

但他关心的也还是
“

点线

位置
”

与
“
色彩配合

”

这些可教
、

可 学
、

可 以言传的
“
技术

”
性细节

。

茅盾的
“
神韵

”
与后来

“

神化说
”
的最

大区别是
,

他能指出具体的翻译方法
,

而
“

神化说
”

使

用 的术语
,

充其量只能用 在翻译批评上
,

谈不上方法
、

标准或原则
。

然而他的翻译与绘画的 比喻却被后来的神

化派接过来
,

一直沿用至今
。

茅盾提倡直译和他本人提倡的现实主义文学观和创

作手法有直接的关系
,

与浪漫诗人郭沫若的 翻译论形成

了鲜明的对 比
。

郭沫若论翻译最突出的一点是他强调翻

译中的创作精神
。

他早期几篇谈到翻译的方法
、

动机和

效果的文章
,

粗粗看去
,

文字上明白易懂
,

分析起来却

异常吃力
。

原因是他只说了一半话
,

后一半留给了读者
。

关于翻译方法
,

他说
: “

我们相信理想 的翻译对于

原文的字句
,

对于原文 的意义
,

自然不许走转
,

而对于

原文的气韵尤其不许走转
。 ”

( 1984
a : 331 ) 暂且不 问

“

气韵
”

的含义 ; 这句话无可挑剔
,

但不过是老生常谈
。

怎样才能做到呢 ?
“

原文 中的字句应该应有尽有
,

然不

必逐字逐句的呆译
,

或先或后
,

或综或析
,

在不损及意

义的范围以内
,

为气韵起见可 以 自由逻易
。 ”

( 19 8 4 :a

33 1) 这和严复的
“

将全文神理
,

融会于心 …… 前后 引

衬
,

以显其义
”

( 19 84
: 1 36) 没有本质上的差别

,

只是

严复这样做是为 了忠实于原文的意义
,

郭沫若关心的是
“

气韵
” 。

文章接着转到译者的条件上去 了
,

再也没像茅

盾那样进一步解释什么是
“
气韵

” 。

他在雪莱诗选 的序言

里有一段话
,

大概说的就是雪莱诗的气韵
: “

雪莱的诗

心如像一架钢琴
,

大扣之则大鸣
,

小扣之则小鸣
。

他有

时雄浑调倪
,

突兀排空
,

他有 时幽抑清冲
,

如泣如诉
。

他不是只能吹出一种单调的稻草
。 ”

( 19 8 4 b : 3 3 3) 言外

之意
,

译出来的诗也应该是
“

钢琴
” ,

不能是
“
稻草

” 。

他的现代的
“
钢琴扣鸣

”

和古代的
“

羚羊挂角
” , “

良玉

生烟
”

一样无迹可求
。

郭沫若也承认
,

原文的价值只 能存在于原文当 中

(即不可译 )
。

比如
,

《浮士德》 的价值在于它在德国创

造了新 国语
、

新文学
, “

假使脱离了原文
,

那这项价值

就无从附丽了
” 。

所以
, “

假使要把 《浮士德》 翻译成别

种 国语
,

在翻译上也就要严密地照顾到原作的这种新国

语和新文学的铸造性
” 。

( 1984
c : 3 3 6) 这样

,

翻译中的

创造不但是不得 已的
,

而且是必须的
。

他这里说的
“

新

文学
”

只能理解为有别于中国传统文学 的新文学
。

可以

说在文学形式上他还是主张异化的 ; 这与当时介绍外国

文学的 目的是一致的
。

他们要打破旧 的文学传统
,

创造

新的形式
。

至于这个新的形式是否就是外国文学的形式
,

就是说
,

翻译是否保留原文的文学形式
,

他没有说
。

“

神化
”

来源于译者 的创造
。

郭沫若谈翻译的动机和

效果
,

也特别突出创作精神
。

( 1 9 8 4 d : 3 2 9
一
3 30) 他的创

作建基于对原文 的感知
。

在这一点上
,

神化派大多如此
。

仅仅对原文的理解 (知 ) 还不够
,

还要真正
“

感受
”

到

原作者的思想情绪
、

创作冲动
。 “

译雪莱 的诗
,

是要使

我成为雪莱… …男女结婚是要先有恋爱
,

先有共鸣
,

先

有 心声的交感… …我译他的诗
,

便如像我自己在创作一

样
。 ”

( 19 84 b
: 3 3 4 ) 他强调译者对诗人创作的主观经验

的感受和共鸣
,

大概只有这样才能译出原文的
“

气韵
” 。

在 《浮士德》 的翻译上
,

郭沫若就把
“
自己三十年来的

体验融汇进去 了
” 。

他说
,

如果 《浮 士德》 译得成功
,

“
那是我 自己的成就

,

和歌德
,

和 《浮士德》
,

没有多大
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的关系
,

顶多我是得到 了歌德 的创作方法上的暗示
。

借

《浮士德》 的译出以为媒介
,

而得到 了一番实践而 已
。 ”

( 19 84c
: 3 36) 如此看来

,

郭沫若的翻译方法给予译者更

大的自由创作的空间
,

与后来 的傅雷大不相同
,

远远超

出了
“

神化说
”
允许 的范 围

。

客观上这样 做的人很多

(如严复
、

林纤 )
,

但敢于这样说的只见到郭沫若一人而

已
。

他这篇 文章简直是 三十多年 以后 德里达 ( Jac q u eS

E屹币da ) 的解构主义理论 ( d e c o n s tl u c it o
in sm ) 的先驱了

。

读了这几篇文 章
,

我 们发现郭沫若二十 年代说的
“

对于原文的字句
,

对于原文的意义
,

自然不许走转
,

而

对于原文的气韵尤其不许走转
”

和四 十年代的
“
解构主

义
”
似乎矛盾很大

。

可能经过多年的实践 以后
,

作者的

翻译思想发生 了变化 ; 这并不奇怪
。

问题在 于
“
气韵

”

应如何理解
。

作者没有解释
,

或许他认为不需要 解释
,

而当时确实没有人提出要他解释
,

或许要靠读者在朦胧

中去寻求心声的交感吧
。

这是典型的
“

神化说
” 。

二十年代末 出现过陈西谨 和曾虚白的一次关于文学

翻译的讨论
,

始之于
“
信达雅

” ,

而终之 以
“
神韵

”

和
“
神化

” 。

这两家的文章总体上是重分析
、

重思辩的
,

与

郭沫若纯印象式的文字有相当大的区别
。

他们在文章中

引述了几位 西方十九世纪作家的翻译观点
,

从中吸取营

养
,

充实 自己的理论
。

这在他们那一代作家中是司空见

惯的事
。

他们的许多观点很有 见地
,

是以前没有人提到

过的
。

他们提出的问题
,

有的直到今天仍没有得到答案 ;

这一点确实值得我们反省
。

陈西崔认为文学翻译只有一个标准
,

那就是
“
信飞

“

达
、

雅
”
不但不必要

,

而且容易造成不信
。

他也把翻译

家比作画家 和雕刻家
,

提出 了
“
信

”

的三种不同境界
,

以 “
神似

”
为最高

, “

意似
”
次之

, “

形似
”

为最下品
。

译文 只有做到
“

神似
”
才能说是得到了原文的

“

神韵
” 。

那 么
,

文学截译的
“
信

”
也主要是对

“
神韵

”
而言的

。

( 19 84
:

40 3闷05)
“
神韵

”

是什么呢 ? 他引述了东亚病夫

的话
: “ `

神韵是诗人内心里渗漏出来的香味
。 ’

神韵是

个性的结晶
,

没有诗人原来的情感
,

便不能捉到他的神

韵
。 ”

( 1 984
: 4 0 7 )

他认为
“
形似

”
的翻译

“

最大的成功
,

便是把原文

所有的意思都这译过来
,

一分不加
,

一分不减
” ,

但没有

译出
“
文笔

”
和

“
风格

” 。

这样做太注重形式
, “

而结果

因风俗
、

习惯
、

思想的不同
,

往往得到 了相反的效果
” ,

( 1984
:

如石 ) 实 不足法
。

应该说明
,

这里说的形式是
“

语言形式
” 。

他对
“
意似

”
的描述比较透彻

: “
译者的注意点

,

不仅仅是原文里面说的是什么
,

而是原作者怎样的说出

他这个什么来
。

他得问原作者的特殊的个性是什么
,

原

文 的特殊的风格在哪几点
。

译者有了这样的认识
,

便可

以把自己 的不相容的个性排除在一边
,

而像透明的玻璃

似的
,

把原作的一切都反映过来
· · · · · ,

一个最好的模拟者

是个最忠实 的译者 ; 他有锐利 的眼光
,

能看出原文的种

种特点来
” 。

( 19 84
:

40 7) 他主张译者要译出原作特殊

的
“
个性

”
和

“
风格

”
的

“
几点

” 。

这几点虽然他没有细

讲
,

大概就是他文章里提到的
“
轻灵

”

或
“
笨滞

” , “
活

泼
”

或
“

古板
” , “

滑稽
”

或
“

无意识
”

(大概是
“
不滑

稽
”

的意思 )
, “

伟大
”

或
“

无意义
”

(可能是
“
不伟

大
”

) ( 1 984
: 407 ) 等侧重文学创作的手法 ( 当然也包

括修辞 )
,

与茅盾的纯指语言形式的
“
句调

”

不完全一

样
。

这就是他说的
“

文笔
”
和

“

风格
” ,

也是我们上文所

说的相对于
“

语言形式
”

的
“
文学形式

” 二

说到这里
,

作者的文学翻译观 已经很清楚 了
,

他用

的术语读者也基本能够搐捉得到
,

但是一到 后面的
“

神

似
” ,

他就开始语焉不详了
。

先征东亚病夫的
“

内心里渗

漏出来的香味
” ,

又引巴特勒 (肋叨 u e l B ut ler ) 的
“
你要

保存一个作家的精神
,

你得把他吞下肚去
,

把他消化了
,

使他活在你身子里
” 。

( 19 84
:

40 7) 陈文一开始时就打

出了安诺德 (M a btt e w A m o ld 陈译为楼诺尔特 ) 的
“
译者

与原文化而为一
”

的旗号
。

在进人正题之前
,

他首先讲

的就是安诺德的观点
。

( 402 -4 0 5 ) 安诺德反对我们今天

说的所谓
“

等效
”

理论
,

理由是原文读者对 原文 (指荷

马 ) 的感受
,

译者无从知 晓 ; 所以 翻译只能 以专家的感

受为准
。

这些都和陈西澄 的论题毫不相干
。

他从安诺德

那里拿来的只是
“

译者与原文化而为一
”

这句话
,

但又

没有加以分析和说明
。

这和他文章的论说方式也不相符
。

比如
,

他否定了
“

等效
”

的可能性
,

并讲出了理由 (理

由和安诺德一样 )
。

( 19 84
: 4以

.

4 05) 但他从未质疑
“

译

者与原文化而为一
”

的可能性
。

也许是安诺德的名气太

大了的缘故吧
。

郭沫若说译雪莱诗就要成为雪莱
,

可能

也是受 了安诺德这句话的影响
。

其实这句话在安诺德的

文章中
,

只是一带而过
,

绝不是主要论点
,

但与中国的
“

神化说
”
一拍即合

,

因而引出了陈文后面的
“

神韵
”
和

“
神似

” 。

陈西谨对
“
神韵

”

的解释就是东亚病夫和 巴特

勒的两句话
。 “

神似
”

是什么呢? 他又用了一个比喻
:

我们以塑像和画像来作比
,

有时一个雌刻师和 画家

所塑的
,

所画的像
,

在不熟识本人的旁观者看来
,

觉得

很像 了
,

而在本人的朋友家人看来
,

却可以 断言它不是

某人
。

虽然不容易指摘出毛病在哪里
。

这是因为雌刻 师

和画家专求外貌上一耳一 目的毕肖
,

而忘了本人是一个

富有个性的活人
。

可是有时雄刻家和画家的成绩
,

连本

人的家人朋友都说推妙帷 肖
,

毫无异辞了 ; 而在艺术鉴

赏者和善观人者的眼中
,

还不是极好的作品
,

因为他们

没有把此人不易见到的内羞的人格整个的表现出来
。
只

有古今极少数的 大画家雌刘 家才能洞见主人翁的肺俯
,

才 能见到一个相处数十年的朋友所捉摸不到的特性
。

( 1984
:

40 3 )

只有最后这一种才算
“
神似

” 。

注意
,

这里又以专家

为标准
,

还是安诺德
。

他对
“
神韵

”

和
“
神似

”

这两个

词的解释
,

我们大概也只有把作者吞下肚去
,

把他消化

了
,

才能真正理解吧
。

陈西模还提出了一个问题
,

为什么林纤不懂外文却

译出了司各德的浪漫派风味? ( 19 84
: 4 0 6 ) 他的解释似

乎是林纤译出了风格
。

( 1984
:

40 6) 这真是释犹不释

也
。

有一点可以肯定
,

不分析林纤译文里的浪漫主义成

分
,

一味强调
“
神韵

” ,

将永远我不到真正的答案
。

上面

作者关于
“

意似
”
的论述

,

本该为他本人以至中国翻译
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理论打开进一步的修辞比较或文体风格研究的大门
,

然

而后面的
“

神似
”

却把他引进 了一座扑朔迷离的神化迷

宫
。

公平地说
,

陈西洼 自己似乎也不大相信译文真的能

够做到
“
神似

” ,

他在文章的最后说
: “

一部伟大的诗

篇
,

却不是摹仿 所能传达
,

而同样心智的愿意来译述的

伟大诗人
,

千万年中也不见得能遇到 次
。 ”

他所以提出
“

神韵
”

与
“

神化
” ,

不过是觉得
“

应当放一个不能冀及

的标准在 眼前
。 `

取 法乎 上
,

失之于 中
。 ” ,

( 198 4 :

4 0 8 )

曾虚白和陈西洼 的分歧
,

从表面上看
,

是陈主张翻

译只要一个
“

信
”

字
,

反对
“

达
、

雅
” ; 而 曾认为

“

达
”

必不可少
:

争论的原因是他们对
“

达
”

字 的理解不 同
。

这类辩论在中国学术界经常发生
,

今天仍然如此
。

由于

双方的定义不同
,

永远也辩不出个结果来
。

我们这里要

讨论的是他们之间的另一个更重要的分歧
,

就是他们对
“

神化说
”

的看法
。

曾虚白不但对陈西崔的
“

神韵
”

和
“

神化
”

持否定

态度
,

而且全面推翻了安诺德的论点
。

他首先指出
,

陈

西洼的
“

神韵
” , “

仿佛是能意会而不可言传的一种神秘

不可测的东西
。 ”

曾虚白 自己也讲
“

神韵
” ,

但是他所谓

的
“

神韵
” “

并不是怎样了不得的东西
,

只不过是作品

给予读者的一种感应
。 ”

( 1 984
: 4 10) 他还引用法国小

说家 法郎士 ( A卫 a to le F ar n
ee ) 的一段话

,

说
“

神韵
”

(或
“

感应
”

) 是
“
魔灵的手指拨动了脑纤维 的琴弦激发

出
”

的声音
。

( 19 84
: 4 12) 其实这个 比喻比陈西崔的定

义也高明不了多少
,

也 与曾虚 白自己 的论点没有关系
,

是这 篇文章中的惟一败笔
。

这说明当时的学者 从没有真

正摆脱中国传统文学批评的思维方式
。

虽然他们想从西

方学到现代的
“

科学
”

方法
,

然 而最终还是感性 的
、

印

象式的语言最能拨动他们脑纤维 的琴弦
。

曾虚白的
“

感

应
”

听起来玄
,

实际看他后面的分析
,

好像就是文学作

品在读者 (或译者 ) 心中产生的效果
,

或读者个人对原

文的理解 的意思
:

这就比陈西谨的解释实在得多
。

根据

法郎士的说法
,

不 同的读者会对同一作品产生不同的反

应 ; 这种观点也就是我们今天的
“

读者反应
”

美学
。

曾

虚白进而指出
: “

安诺德主张要叫译者与原文同化为一
,

这是绝对 不可能的事
,

因为化来化去
,

他总化不掉 自己

内心 的弦线所弹出来的声音
,

永远摆脱不掉 主观的色

彩
二 ”

( 19 8 4 : 4 12 )

曾虚 白对
“

神韵
”

或
“

感应
”

这 个概念的态度好像

有些矛盾
:

他一方面否定了它的主观性
,

另一方面又提

出
,

翻译的标准
“

就是把原书给我的感应忠实地表现出

来
。 ”

( 19 84
:

41 2) 但从他的结论来看
,

或许他认为 翻

译本身就是主观的
: “

我决不夸张地说
,

这就是原书
,

我 只说
,

这是我所见到的原书
。 ”

( 1 984
: 4 12) 这个说

法从现代的角度来看
,

用在文学翻译上
,

似乎也不无道

理
。

试比较郭沫若的
“

解构主义
” 。

但曾虚白的
“

感应
”

和郭沫若的
“

共鸣
”

并不完全一样
。

后者主观性强
,

是

感性的
,

创造性的
,

没有共鸣就无法 翻译 ; 而前者是知

性 的
,

感应 人人都会有
,

不一定需要创造
。

这个区别我

们在曾虚白的另一篇谈翻译的困难的文章中看得更清楚
:

他认为创作与翻译的根本不同
,

在 于创作是
“
独立

` ’

的
,

翻译是
“
模仿

”
的

。

( 19 28
: l

一
2 ) 而陈西檬认为伟大 的

诗篇模仿不来
。

文章最后说
: “

至于翻译的标准
,

应有两重
:
一在

我 自己
,

一在读者
。

为我 自己方面
,

我要问
: `

这样 的

表现是不是我在原文里所得的感应?
’

为读者方面
,

我要

问
: `

这样 的表现是不 是能令读者 得到 同我 一样的感

应?
’

若说两个问句都有了满意的认可
,

我就得到了
`

神

韵 ” , 。

( 198 4 :
41 5

一

41 6) 这是一篇与应陈西谨商榷的文

章
,

讨论范围较窄
,

给人的整体印象是作者认为
:
翻译

就是要把译者理解的原文如实反应在译文上
。

作者的翻

译观在另一篇文章里才比较充分地体现出来
:

在
“

翻译的困难
”

( 19 28 ) 一文中
,

曾虚 白着重讨
论了翻译的原则和方法

。

他把翻译看成对原文作者写作

目的的模仿
。

他同时注意到模仿时可能遇到的两种困难
:

“

第一种
,

因为各种族遗传下来的风俗
,

习惯
,

思想的不

同
,

同样的辞句却能发生绝对不同 的感应 ; 第二种
,

因

为各种族文学上的组织不同
,

没有精炼的改造
,

决计不

能充分表现创作里边原来 的映象
。 ”

( 1928
:

3) 我们先

看第二种
。

他说的
“
文学上的组织

” ,

实际上指 的是语言

形式
,

不是我们说的文学形式
。

这个结论是从他的翻译

方法得 出来的
。

他认为虽然组织不 同
,

但经过分析研究

不同的所在
,

可 以找到正确的方法改造
。

方法是
“
锻炼

原子
”

和
“
组织整个

”

( 1928
: 7

一
8 )

,

其内容和茅盾的
“

单字
”

和
“
句调

”

没有什么大的区别
,

不再重复了
。

现在再来分析一下第一种
。

问题是
:
原文的内容

,

语言形式
,

以及文学表现手法
,

在不 同民族的读者当中

可能引起不同的理解
、

联想
、

和不同的反应
。

对于今天

的
“

动态对等
”

或
“
等效

”

论者来说
,

这个问题不难解

决
,

改造就是了
,

务使译文读者得到和原文读者相同的

理解
、

联想
,

做出相同的反应
。

陈西谨也谈到了这一点
.

但 是在曾虚 白之后
,

陈的办法是
“

归化
” ,

即通过
“

神

似
, ,

以求
“

神韵
” 。

然而曾虚白不是这样看
二

他举了 《玩

偶之家》 和 《巴 黎圣母院》 的例子
,

说明同一事物或同

一描写
,

在不同民族的读者中可能引起不同的感应
。

并

且认为
,

翻译家很难更正这种错误的感应
。

( 1928
: 3一 )

这里我们发现他和陈西谨的另一个分歧
。

陈西谨反

对等效论
,

因为安诺德说我们无法知道原文读者对原文

的反应
。

但他忽略了一点
,

安诺德说的原文是荷马
。

荷

马时代的读者现代人确实不可能知道 了 ; 但荷马只是少

数的特例
,

大部分的原文读者 反应
,

我们在不同的程度

上还是可以 了解的
。

曾虚 白对等效论持有条件地接受 的

态度
。

我们再看一下他说的翻译 中的两种困难
。

造成这

两种困难的原因也不同
:
第一种是因为

“

风俗
、

习惯
、

思想的不同飞 第二种是因为
“
文学上的组织不同

” 。

根

据上面的分析
,

第二种里面说的
“

文学上的组织
”

是指
“

语言形式
” 。

对这种问题
,

他提出的解决办法 是
. “

参

照着作者观者的心理
” ,

通过
“

锻炼原子
”
和

“

组织整

个
”
的

“
精炼的改造

” ,

以达到
“
充分表现创作里边 原来

的映象
” 。

这是他接受等效论的一 面
。

另一方面
,

还有由

于
“

风俗
、

习惯
、

思想
”
不同所造成 的不同感应

,

就是

— 7 —
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第一种困难
。

我们只看他举的一个例子
。

在 《玩偶之家》

中
,

娜拉为了救丈夫
,

又不愿惊扰病重的父亲
,

便冒签

了父亲 的名字
,

借了一笔钱
。

但这件事娜拉一直保密
,

而且遭到丈夫 的责骂
。

曾虚白认为
,

中国读者对这个情

节的感应一定和原文读者的感应有距离
,

因为娜拉所做

的事
,

在中国读者眼中
,

决不会是见不得人的事情
。

但

译者很难改造
,

甚至不必参照译文读者的心理加 以改造
,

“
这是根本病

,

不是一 年半载 的 工 夫所能挽救 的
” 。

( 192 8 : 3 4 ) 当然今天看来
,

很多矛盾
,

就是时间也不可

能完全调和的
。

但从这里我们可以清楚看到作者对翻译

的深刻认识
。

他追求的等效或相同感应
,

仅在语言层面
,

不涉及文化
。

这就是鲁迅说的
“

改换衣裳
”
和

“

削鼻荆

眼
”

的区别
,

( 1 984
: 3 0 1) 但鲁迅没有说清楚

。

而一般

的等效论者认为
,

翻译就是要使译文读者从译文中得到

原文读者从原文得到的同样效果
,

没有语言
、

文化之分
。

曾虚 白的观点可 以说是对今天
“

庸俗等效论
”

的批判
。

这样的说法直到今天还没有第二个人提出来过
,

所以特

别值得重视
。

现在我们可以从以上几位论者的文章中初步总结出

一些特点
,

并提出一些问题
。

首先
,

最突出的是神化派使用的术语定义含糊
,

原

因可能是他们觉得用知性的语言无法表达文学的本质
,

于是诉诸感性的比喻
。

他们那一代受传统文学思想熏陶

出来的学者并不觉得这是个问题
。

他们在辩论的时候
,

似乎也能了解对方使用的术语的含义
,

所以从来没有对

术语的定义提出过质疑
。

但传统文学批评术语的张力很

大
,

可 以有多种不同的理解 ; 而要说清楚这些不同的理

解
,

又要用另外一些比喻
,

从而引出更多不同的理解
。

这是中国传统理论往往停滞不前的一个原因
。

第二
,

神化派也讲忠实
,

但与直译
、

意译的忠实不

同 ; 他们最关心的是美学效果
,

是要忠实于原文的美学

意义
,

所谓重神不重形
。

中国古代标榜
“
离形得似

” ,

可

是一旦为了神而离了形
,

可能会出现
“
削鼻刻眼

”

的结

果
。

形之不存
,

神将焉附 ? 这不就是
“

宁美而不信
”

吗 ?

后来的
“
发挥译文的优势

” ,

确实就能从这个逻辑推出

来
,

充其量不过是意译派的
“
宁顺而不信

”

的翻版
。

神

化派不屑于追求形似
,

大概是古人
“

调辞以务似者
,

失

情
”

(王充 《自纪篇 )) 的遗风
,

但是在翻译上
,

除了
“
调辞以务似

”
以外

,

还有它法吗? 古代的
“
形神说

”
也

有
“
以形写神

”

的说法
,

或者对我们能有一些启发
。

第三
,

神化论者大多认为文学 (或诗歌 ) 翻译不可

能
,

但却提出了
“

神韵
” 、 “

神似
” 、 “

化境
”

等可望而

不可及
,

甚至望上去都朦朦胧胧的最高标准
。

可当初也

有人说过
“

信达雅
”

是最高标准
。

到底哪个高呢 ? “
取

法乎上
”

可以是任何不切实际 (甚至不着边际 ) 的标准

的最后护身符
,

一旦祭起这个法宝
,

就能堵住一切反对

的声音
。

由于不同的译者对这些标准可以有 自己的主观

解释
,

什么样的译文都可能达到标准
,

这也就使最高标

准沦为最低标准
。

纽马克 ( P e ter N e w . 团kr ) 说
,

翻译者

说不起
“

不可译
”
这句话

,

他似乎是见到了这句话给中

国翻译理论带来的结果
。

退一步说
,

即使我们接受这些

标准又怎样呢? 难道真的全面 了解了翻译这门复杂 的学

科了吗 ? 中国翻译理论发展到头了吗 ? 何况这些词与
“

好
”

字一样
,

勉强可以用来评论译文
,

并无实际指导意

义
。

用萧伯纳的话来说
,

是
“
真而无用

”

(oot 让u e
ot be

g以沼 )
。

第四
,

神化论者特别强调翻译是艺术
,

不是只会 翻

翻词典的人就能做得来的
。

这话是不错的
。

我们这里无

意介人
“
科学

”
与

“
艺术

”
的争论

,

只引蔡思果的一句

话
: “

真正译到精确妥贴的地步
,

离艺术也不太远了
。 ”

( 197 7 :
7) 艺术也有可 知的成分

,

也有理论
、

方法
、

原

则
。

过分强调艺术 的神秘
,

强调译者个人与原作者心灵

的共鸣和创作灵感
,

使
“

神化
”

变成
“

神话
” ,

最后就是
“
不问子丑寅卯

,

全凭手上功夫
”

(张经浩
,

199 6 :
19 )

,

全盘否定翻译理论原则与方法
。

这看似荒谬
,

却是
“
神

化说
”

的必然结论
。

文学 翻译的理论借用了传统文学批评的术语而弄的

不得要领
,

或许我们今天应借鉴现代文学理论研究 的成

果来开阔我们的眼界吧
。

或者
“
神化说

”

是正确的
,

只

是我们没有把它说清楚吧 ? 可话 又说回来
,

如果真说清

楚了
,

还用得着
“

神化
”
二字吗?
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