
10 11

胡适先生在1918年撰写的《建设的文

学革命论》篇末，提到了当世中国学者在移

译西方文学时应注重的两个方面：一是只译

名家之作，不译第二流以下的著作。学者们

应召开会议，选定书目，划定翻译的周期，

而译成之稿，再由权威审查，作长序及著者

略传；二是用白话文，而非古文来翻译。盖

因古文的遣词造句，与西方的语言和生活环

境颇不相符，必失了原文的好处。他将这两

方面名为“工具”与“方法”，只有工具用

得纯熟了，方法也懂了，才有创造新文学的

可能。

胡适的主张是在全面向西方学习、鼓

吹文言到白话的文学革命的背景下提出的。

虽然今人对翻译所用的语言（白话）已无争

论，但是需不需要重视翻译，翻译哪些著

作，如何翻译，却争议频仍。在艺术学界，

具体到美术史论的翻译领域，文献的厚度、

知识的沟通，还有很多可以努力的地方。我

以为胡先生的两条建议仍然很有价值。一方

面，目录明，则纲举目张，专家再辅以一定

的解说，让读者加深理解。例如沈语冰编著

的《艺术学经典文献导读·美术卷》，周宪

编著的《艺术理论基本文献》，就是近年来

出色的范本。另一方面，译者需以理解原文

（字面意思、上下文关系、行文风格等等）

为基础，以字字落实为基本原则，尽可能地

贴近本意，同时又较为顺畅地呈现译文。

在接受翻译《杜尚之后的康德》的工

作时，我首先查阅了作者蒂埃利·德·迪弗

的相关信息，了解到他是一位在欧美艺术学

界非常杰出的艺术史家、艺术批评家和策展

人。《杜尚之后的康德》，则是杜尚研究领

域中的代表作。最引人注目的是，他以杜尚

和康德为主要论题，嫁接起前卫艺术和古典

美学，对杜尚作品的背景及其美学史的内涵

做了清晰、详实的申说。

我翻译的是这本书的第七章“纯粹的

现代主义考古学”和第八章“实践的现代主

义考古学”。从翻译的角度来说，第七章是

福柯理论的具体施行，充满了各种概念和演

绎，又时时与杜尚作品的解读交织在一起，

更不消说文本已经经历了英文对法文的转译

（这两章的译者是美国著名艺术批评家罗莎

琳·克劳斯，她本人的著作也是以高度理论

化著称的）。译者在翻译过程中参考了结构

主义语言学、后结构主义等多家理论，并反

复揣摩上下文，理解其中的逻辑联系。第八

章，作者不再进行绵密的理论分析，而是扩

大了视野，从启蒙运动中政治与艺术的联盟

一直谈到今日艺术界种种现象与理路，行文

相对流畅、生动，对于译者来说，理解和翻

译也就相对顺利。

美术史和美术理论，与文学史、哲学

史等其他人文学科的最大不同，便是图像

与文字的互惠与互释。对应于翻译，也是如

此。没有图像，一切美术史和美术理论都是

无本之木，而正因为图像本身并不说话，需

要文字加以考证和阐发，让图像生动起来。

例如，第七章，作者在“对象与公众的遭

遇”一节中，以《大玻璃》为例，解释了杜

尚如何在作品中践履他的观念——艺术是一

个两极的产物，一极是创作作品，一极是观

看作品——“在《大玻璃》的下半部分，立

着一群视觉主义目击者，从范式上说他们代

表观者。他们同时是单身汉与他们‘凝视医

生’的隐喻。基于他们的观看欲望的轨迹，

视觉主义目击者聚焦于单身汉的凝视，并使

之令人眼花缭乱，成为一座滴状物的雕塑，

这座雕塑将在《九次射击》的区域内通过

镜式反射投射出来……”（中译本第326、

327页）。随后，作者又描述了他观看《大

玻璃》的草图《小玻璃》时产生的错觉，以

及这种观感给人的启示：观者创作了绘画，

观者就在绘画里面。在翻译过程中，关于作

品细节的描述必须与作品的图像本身相互印

证，从而理解文意。如果将翻译本身视为阅

读、研究文本的过程，那么起码在细节上，

要精确地呈现给读者。

不仅如此，就古典艺术史和现代艺术

史来说，又有很大的不同。前者多以图像本

身的风格归属和象征意义为论说目标，即便

如潘诺夫斯基的图像学论述，也只是用一种

方法论来绎解古典的艺术作品，无需太多理

论上的解释；而后者牵扯到许多近世的视觉

理论和哲学理论，尤其是20世纪下半叶的

艺术——某种程度上是杜尚、达达主义和超

现实主义的回声——几乎始终与理论和观念

纠缠在一起，解读作品就意味着解读理论。

因此，翻译现代艺术和当代艺术的论著，就

特别突显出理论的背景和积淀。这对译者和

读者来说，都不是一件容易的事。更重要的

是，在翻译相对艰深的理论著作时，译者往

往容易迷失在理论之网中，从而遗忘了艺术

作品这一始源。

从我翻译的这两章来看，前者偏重于

理论阐释，后者强调实际的艺术生态，两者

相辅相成，缺一不可。没有理论框架和相应

义理与事功之间
——翻译《杜尚之后的康德》有感
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的阐释，格林伯格的现代主义表述就难以辨

明，而义理固然重要，也应放置在一个实际

的历史时空当中，其中有史实的呈示，有现

状的描述，更有对史实和现状的判断。具体

来说，前一章从“学科”、“惯例”和“批

判”三个方面检视了杜尚对格林伯格的挑

战：在格林伯格那里，现代主义艺术是对媒

介本身的自觉，并强行限定在每门艺术的媒

介特性之中。与之相对，杜尚与1960年代

以来的许多艺术家则试图打破艺术的界限，

沟通多种媒介，故而“现代主义艺术”被

“一般艺术”或“一般意义上的艺术”所取

代；在现代主义者那里，艺术作品被展示是

为了被判定为艺术作品，而不是别的什么。

现代主义艺术似乎已经将这一法则视为一种

无意识的共识了。杜尚用一个小便器重新检

验了这一法则。通过撤销艺术家手艺的痕

迹，撤销让人们将它当作绘画或者雕塑的每

一种惯例上的辩解，他坚称这是“一般艺

术”；面对艺术与非艺术之分，我们必须做

出选择。如果我们认为小便器是艺术，那么

它就至少含蓄地拥有一个“这是艺术”的标

签，这个标签就是它通过检验的证据。换句

话说，杜尚的小便器的一个后果是把“这是

艺术”这个句子粘附在了上面。现在，与其

说艺术讲究品质（如格林伯格那样倾向于走

向审美价值），还不如说它宣示身份（在一

个体制化的情境中，作品试图锚定自己的

位置）。在后一章中，作者转而“反对杜

尚”，因为杜尚本人对于“艺术”这一概念

的颠覆，对于艺术名利场的淡泊，对于艺术

家的作者身份的不屑，都让后世的艺术家和

观众牢牢地为其吸引，又为其迷惑。那些标

榜“前卫”的作品，不过是极端的机会主义

者用前卫蛋黄酱的怀旧口味去迎合顾客。至

于那些保守派和修正主义者，只是操控着一

个巨大的奢侈品市场，奉承着形形色色的主

顾们的货真价实的庸人。他们的趣味早已

“凝结”，甚至钳制和扼杀一切与其利益不

符的艺术作品。事实上，作者对杜尚提出批

评的背后，透露出对当代艺术的某种忧虑：

杜尚之后，我们很难再信奉康德所说的审美

判断所依据的那种“共通感”。世界并未大

同，差异反而越拉越大。用作者的话来说：

“一个有关自我调节的有机体的生态系统的

理念，在不久的将来，可能代替一个有关理

性生命的共同体的理念，它是这样一个生态

系统：不管怎么说，那些被称为人类的早熟

的自由动物，有幸能够拥有调节性理念，来

主管这一共同体。”（中译本第373页）如

此，德·迪弗在义理与事功之间取得了某种

平衡：前卫，不仅仅是与工业资本主义的商

品市场所炮制的庸俗艺术相对立的精英艺术

和精英姿态，而是具有这样的批判功能：它

提醒艺术界的成员们，无论艺术的生产、展

示、鉴赏以及消费，它都具有超越单纯的奢

侈品的意义，它用理念代替梦想，用准则代

替计划，从审美走向伦理。

纵览整本书，作者都沉浸在艺术史、美

学和艺术理论的交汇地带，左右逢源。这既

不是一本纯美学理论的书——以论证某种美

学观点为主体内容，如阿瑟·丹托的《寻常

物的嬗变》，也不是一本艺术鉴赏的书——

以大量的图片和解读来例示艺术史上某种风

格的演变，如沃尔夫林的《古典艺术》。本

书既有扎实的理论厚度，又有贯穿艺术史的

眼光。对于译者和读者来说，既能获取理论

的梳理和提炼，又有艺术史个案的轶闻可堪

品读，实为一桩幸事。

通过阅读、翻译和研究《杜尚之后的康

德》，我感悟到翻译和理解现当代艺术史和

艺术理论著作的一点启发意义，我把它概括

为义理与事功之间的平衡，大抵有这么三个

层次：

一、从翻译作为一项学术工作来说，我

们必须以一种务实的态度，穷究原文（包括

注释、索引甚至致谢，因为它们都是研究性

著作的重要组成部分，特别是注释，对于正

文的引申和参证，对于研究文献的择取和述

评有着重要意义），像研究某种义理一样锱

铢必较、融会贯通。

二、从翻译作为奠定学术研究的文献基

础来说，我们应注重所翻译的书目及其品质

在国内学界可能产生的意义——或是填补某

些研究方向的空白，或是为国内艺术界的某

些现象提供一种参照，这也是翻译“事业”

的题中之义。需要说明的是，学术研究并不

旨在为艺术创作提供一种切实可行的方案，

或一劳永逸的理念。它的“事功”之心，应

在于为了审视艺术史、评论当下的艺术现状

给出一些具有说服力的解释，或是给出某种

可供参考的理论模型。

三、从我们观照现代艺术和当代艺术的

角度出发，译著应将义理与事功加以融合。

如前所述，现代艺术至当代艺术的发展，并

不如人们想象得那样泾渭分明。德·迪弗并

没有像某些理论家那样欣然地批准当代艺术

“一切皆可”（如阿瑟·丹托），也没有像

某些作家那样斥责当代艺术丧失了往昔艺术

的品质和价值，不过“苟延残喘”而已（如

托马斯·伯恩哈德），而是耐心地寻找管装

颜料和空白画布之间关系与现成品和抽象画

之间关系的对应，深度地挖掘杜尚与格林伯

格，进而与康德之间的对抗，从学理上建立

起当代艺术与现代艺术之间相互继承又背反

的联系。最为可贵的是，德·迪弗在阐述他

的思想时，能够不时地关注艺术作品本身，

又能用历史的眼光来评断艺术的价值和趋

向。

面对纷繁复杂的当代艺术，我们常常受

到情绪、直觉的冲击；面对五花八门的艺术

理论，我们又会被其中故作玄虚的名辞弄得

头晕目眩。此时，如何将经验升华为表达，

继而上升为规则，是比任何时髦的艺术问题

都更加重要的课题。假如不能从根本上解决

这一课题，我们就只能永远成为西方当代艺

术的肤浅的模仿者和幼稚的学习者（参见沈

语冰：《杜尚之后的康德》译后记）。翻

译，正是探究这种升华过程的第一步。

用作者的话来说：“一个有关自
我调节的有机体的生态系统的理念，
在不久的将来，可能代替一个有关理
性生命的共同体的理念，它是这样一
个生态系统：不管怎么说，那些被称
为人类的早熟的自由动物，有幸能够
拥有调节性理念，来主管这一共同
体。”
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