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“空间表演” 的问题意识
濮　 波

摘　 要： 剧场在当代的重要性， 正是其实体和象征、 符码、 媒介、 表演、 剧场性的变更等多重意义组

成的。 它在两个方面牵动着我们时代审美图像、 景观的变迁： 一方面， 剧场的内部结构、 剧场的观演关系

和审美潮流与时俱进， 呈现出一种景观变迁； 另一方面， 在剧场之外， 这些剧场隐喻意义的延伸导致社会

剧场化， 不断生成新的场景。 这种本质上属于空间表演的 “景观” 正在改变我们与生活其间的空间的关

系。 我们用空间表演为主旨， 既可以观察当下城市空间剧场内部的审美流变， 也可以观察城市空间 （剧场

外部） 的空间形态和趋势， 使得研究 “空间表演” 和正在如火如荼进行的 “全球化” 步伐产生一种内在

关联。
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一、 当今剧场 ／ 社会空间的 “表演”
当今社会空间、 都市空间的审美演变与剧场的演变息息相关。 在林林总总的空间演变中， 剧场起到

了关键的作用。 它是一个物理空间、 具象空间， 也是一个携带符号、 象征性符码和各种各样的文化无

意识、 社会无意识的抽象空间， 承载着时代的精神图像和谱系。 从词源学角度考察， “剧场” 一词源自

英文 ｔｈｅａｔｒｅ， 其语源出自希腊语 “ ｔｈｅａｔｒｏｎ” 一词， 原意为 “观看之场所”。 时至今日， “ ｔｈｅａｔｒｅ” 已成

为一个含义广泛的名词， 包括戏剧、 剧团、 舞台、 巡演及有关戏剧的各方面， 几乎涵盖戏剧的全部。
从传播学和符号学的角度， 剧场既是表演发生的物理空间， 又是人与社会的中介， 是社会行为实践的

重要场域。 剧场不光是一个沉重的身体场所， 也是一个真实的聚会场所。 剧场与其他物质艺术和传媒

艺术不一样的地方正在于这里： 在剧场里， 不光发生着艺术行为本身 （做戏）， 同时也发生着接受行为

（看戏）。 在剧场中， 艺术创作和日常现实生活奇特地交织在了一起。 符号、 信息的发出与接受是同时

发生的。［１］

剧场在当代的重要性， 正是其实体和象征、 符码、 媒介、 表演、 剧场性的变更等多重意义组成的。
它在两个方面牵动着时代审美图像、 景观的变迁： 一方面， 剧场的内部结构 （镜框式舞台、 中央式舞

台、 实景舞台、 黑匣子或组合空间）、 剧场的观演关系和审美潮流与时俱进， 呈现出一种景观变迁； 另

一方面， 剧场和社会空间产生了互动。
第一个变迁的景观是 “表演” 在当代取代了 “戏剧”。 戏剧是一个古老的概念， 表演在古代的戏剧

诗学理论中附属于戏剧。 亚里士多德的 《诗学》 强调悲剧的六要素， 其中并没有表演和身体之要素。
这种以戏剧性和文学性为主调的戏剧美学统治了西方舞台主流两千年。 在现代主义的艺术和文学审美

思潮影响下， 剧场的文学性开始让位于它的在场性和生成性。 阿尔托残酷戏剧理论、 布莱希特的叙事

戏剧理论对传统戏剧能量的颠覆都是史无前例的。 如布莱希特在 《戏剧小工具箱》 里， 对演员的姿势

就十分重视。［２］对戏剧性的审视、 瓦解的同时构建更能发挥戏剧能量的剧场性， 成为发轫于 １９ 世纪末、
２０ 世纪初的现代主义戏剧实践的一种基本姿态和立场。 布莱希特虽然使剧场艺术发生了本质性的变化，
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但他仍然把剧本视为剧场创作的中心。 在他之后， 塞缪尔·贝克特、 彼得·汉德克、 海纳·穆勒等终

于彻底推翻了戏剧剧场。 从这些戏剧家开始， 那种追求整体性、 追求幻象、 表现 “现实” 的戏剧再也

不是剧场艺术的唯一样式了， 而只是多种多样的剧场艺术的一个分支。
在当代， 剧场实践者将表演的身体性 （动作、 姿势）、 技术的表演性从戏剧藩篱抽离出来， 逐渐形

成了自己独特的剧场美学。 强调 “表演”， 正是破除传统戏剧舞台文本一统天下局面的策略， 也是消除

传统舞台中整体性和幻象的手段。 再深入探索表演会发现： 当今， 舞台表演的主流、 非主流生态和形

态在与人们的内在情感发生深刻的关联。 舞台表演不仅关系到演员的身体、 姿势、 角色之间的平衡，
也关系到对表演这个概念的理解和超越。 事实上， 伴随着布莱希特的戏剧革命和对他的再革命， 世界

上对于表演和戏剧的抵牾之洞见蔚为壮观。 戏剧理论家朱瑟·费拉尔就是其中有影响力的一位。 她在

拉康与德里达理论的前提下， 质疑戏剧性的意义。 因此， 她区分戏剧与表演概念的差异如下：
所谓 “戏剧”， 是一种表述或者表征过程， 在戏剧结构中主体被象征性的戏剧符码塑造出

来， 是确定而稳定的。 但在表演中， 主体变成 “浮动的欲望”， 演员既没有表演也没有表现出

确定的意义或确定的主体， 他只是 “潜意识生产与置换” 的源头或者动力， 力比多能量通过

他的形体声音流溢， 无形无序， 根本没有确定的意义。 “戏剧” 表现为一种结构性力量， “表

演” 表现为一种解构性的力量。①［３］

这样的推断也导致承认剧场表演能指的浮动。 对 “表演” 的关注， 瓦解了戏剧传统的意义固定性，
也开启了解构性能量。 “表演” 还是不断地在重复和波动之间的创新， 以及不断地在再现和表现之间的

延异。② 这里， 引进德里达的 “延异” 概念， 用在戏剧表演的能量分析上， 契合之处是这个 “延异”
的概念， 恰好比较传神地反映了演员在舞台上表演的那种真实状态： 它是再现和表现之间的不断交替，
演员自身身体和角色之间的张力， 是表演不断重复和即兴、 创新之间的波动， 它揭示了戏剧表演存在

的一种认知和行为之间、 观众的理念和感性之间的时间差。 这种时间差， 在当今的表演研究和在表演

实践中对戏剧能量的发掘上， 都将产生持久的影响。
因此， 用 “表演” 替代 “戏剧”， 它基于时代出现审美和观演程式的变异， 以及剧场中戏剧和表演

分离的事实。 它还基于表演往往抓住当下人们的情感结构的事实。 如果说戏剧目的在于一种整体性的

生命历程的介入， 而表演探索的不止是表演者的在场， 而且是事件的直接身体性历程。［４］

对于 “表演” 取代 “戏剧” 的当代学术转型， 也可以从朱迪斯·巴特勒的性别表演 （Ｇｅｎｄｅｒ Ｐｅｒ⁃
ｆｏｒｍａｎｃｅ） 理论入手来理解。 性别表演是美国当代著名的酷儿理论家朱迪斯·巴特勒提出的一个在性别

研究领域具有重要意义的命题， 她认为性别乃至一切身份都是表演性的。 因此所谓性别表演就是 “我”
在扮演或模仿某种性别， 通过这种不重复的扮演或模仿， “我” 把自己构建为一个具有这一性别的主

体。 主体是一个表演性的建构， 是通过反复重复的表演行为建构起来的 “过程中的主体”。 为避免误

解， 巴特勒有时将 “表演性” （ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｉｔｙ） 与 “表演” （ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ） 区分开来， 表演总是预设了一

个表演者， 一个作为行动者的主体， 而表演性则没有。［５］

第二个变迁的景观是剧场空间和社会空间的互动。 德国戏剧理论家汉斯·蒂斯·雷曼观察到， 从

６８

①

②

按照戏剧和表演的分离的观点， 戏剧是固定的， 表演时处在流动之中的， 剧场性区别于戏剧性的魅力也正在于此。 如果

说戏剧性是一种可以通过文本想象和固定的那种情感、 情绪反映， 剧场性则具有一种随意的、 即刻生成的魅力， 它也颠覆了传统

的戏剧概念， 而具有一种剧场革命的意味。
延异， 为德里达提出的概念， 原意是指一个概念的能指和所指之间存在缝隙， 这里的意思是取其 “信息的源代码和接受

之间存在着偏差” 之隐喻涵义， 也包括在语言、 文化传播中信息的发送和接收之间存在着多重的认识、 知识、 文化、 思维的偏差。
对于剧场表演能量在重复和创新之间波动的现象， 我曾经以 《情感结构的曼波： 在重复和变化之间的延异》 （ 《四川戏剧》 ２０１４
（１） ） 为题， 用音乐学的术语曼波 （Ｍａｍｂｏ）， 描述了那种永恒处在重复和变化之间的现象———比如表演， 企图达到客观化。
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个人尝试着借助时尚力量创造或伪造一个公共性的自我开始， 剧场化已经渗透了我们整个社会生活。
通过时髦及其他信号的自我表现与自我彰显的宗教式膜拜，［１］（１１８） 社会 （空间） 剧场化成为当代的空间

发展趋势：
……通过剧场化的手段， 这些信号好在各种现象中得以彰显， 渴求着鲜明的话语、 纲领、

意识形态和乌托邦。 如果再把广告， 商业世界的自我排演、 政治媒体自我表现中的剧场性也加

上来， 那么就为法国作家居伊·德波在 《景观社会》 一书中所描述的新鲜事物作了补充。 所

有的人类经验 （生命、 性、 幸福、 他人的承认等） 都跟商品、 消费、 占有有关， 而并非和任

何一种话语相关， 这是西方社会的基本事实。 图像文明恰恰符合这一现象。 图像永远仅仅指向

下一个图像， 只能唤起下一个图像。 整个社会的奇观性造成了社会生活所有范畴的某种 “剧

场化”。［１］（２３９）

将视野拉开， 我们也可以这样揣测： 汉斯·蒂斯·雷曼所言的 “空间剧场化” 在全球化时代无处

不在， 并产生无数的变体和混合物。 诸如城市的戏剧性场景、 迪斯尼化的图景、 大型商场的表演性空

间布局和橱窗表演性展示、 大型雕塑公园的表演性 ／ 互动性节目和观演性场景设置等等。 这些空间剧场

化的趋势背后， 剧场、 表演的原型吸引力是问题的本质。 正是剧场、 表演在人类审美思维中根深蒂固，
才导致了空间剧场化和表演性的后果。 这种趋势， 也召唤当今一种超越狭隘空间、 单个空间的宏阔视

野和多维视野的概念产生。

二、 “空间表演” 的表现形态

那么， 用一个术语来概括这种剧场 ／ 社会空间中存在的表演和表演性趋势， 外延上比较宏阔、 多维

的 “空间表演” 应运而生。 “空间表演” 这一概念的外延包括空间中的表演 （ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｉｎ ｓｐａｃｅ）、 空

间的表演 （ ｓｐａｔｉａｌ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ） 和空间自身的表演性或空间表演性 （ ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｉｔｙ ｏｆ ｓｐａｃｅ， ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｅ
ｏｆ ｓｐａｃｅ） 等几层含义。［６］从范畴上看， 空间表演包含了剧场空间、 社会空间剧场化和不同空间之间的表

演形态和表演性趋势、 性质。
在空间表演的第一层涵义 “空间中的表演” 之中， 演员、 角色、 身体和观众之间的张力为当代剧

场的重点。 雷曼的 “没有戏剧的剧场是存在的” ［１］（２３）这一著名论断， 彰显了在当下的剧场空间中， 戏剧

和表演的分离， 以及事实上已经深入人心的 “表演的张扬” 和 “戏剧文本的式微” 之现实。 特别在当

代的后现代城市或者准后现代城市中， 剧场演出的重心正从剧作家文本为中心转到以演员的表演为中

心。 在这个表演的空间里， 观众的戏剧性认知逐渐过渡到在场性和表演性认知。
空间表演的第二层涵义 “空间的表演” 隐射了社会空间剧场化的事实， 和现代城市空间中不断出

现的带有表演意味的空间。 在字面上， “空间的表演” 与 “空间的生产”、 “空间的代码”、 “空间的景

观” 等概念结构相似， 不同的是， 空间表演更关注剧场或者剧场化空间生成的能量和由表演性舞台元

素营造的空间张力。
空间表演的第三层涵义 “空间表演性”， 则是对空间表演的性质概括， 它是空间建构、 结构和解构

的综合。 早在上个世纪二战后， 英国语言哲学家 Ｊ􀆰 Ｌ􀆰 奥斯汀在人类以言行事的行为上发明了言语行为

理论， 在其著作 《如何以言行事》 中确认了言语的 “施行” 或 “表演” （ ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｅ） 成分； 朱迪斯

·巴特勒用性别理论强调了性别的表演性， 认为正因为性别是被建构的， 因此它也处在一种表演性

（ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｉｔｙ） 当中。［７］因此所谓性别表演就是 “我” 在扮演或模仿某种性别， 通过这种不重复的扮演

或模仿， “我” 把自己构建为一个具有这一性别的主体。 主体是一个表演性的建构， 是通过反复重复的

表演行为建构起来的 “过程中的主体”。 ［５］（４１４－４１６）

对于表演性携带的结构性和解构性能量， 后现代理论家 Ｊ􀆰 Ｆ􀆰 利奥塔有过重要发现。 他在 １９７７ 年对

７８
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技术表演活动进行观察， 明确地提出了 “知识的表演性”， 也对表演性进行了定义： 表演性就是语言游

戏的某种形式， 它不仅统治着大学， 也统治着社会。 不仅存在知识的表演性， 也有技术的表演性。［８］ 人

类表演学理论家理查·谢克纳在 《人类表演学导论》 中， 强调随着跨文化等表演样式的出现， 表演世

界出现了 “多样认知能力的爆发”。 人们越来越具有身体的、 听觉的、 视觉的等等能力， 而这多样的能

力就是表演性。［９］

“空间表演性”， 是在承认剧场内部空间的表演和社会外部空间的 “表演” 这个隐喻特征的基础上，
才得以成立的。 这是全球化时代的空间表演模式， 在这个空间里， “剧场空间 ／ 艺术空间 ／ 社会空间” 之

间存在同构性、 解构性等关系。 “空间表演性” 术语的应用， 还可以在谢克纳在 《表演理论》 中绘制的

“表演扇形图” （图 １） 得到启发：［１０］

图 １　 表演的范畴： 一个带有辐射力的扇面

谢克纳在绘制的这张扇形图里暗示， 在空间谱系里， 不光剧场空间在表演， 仪式空间、 政治空间

和日常人们的消费、 娱乐和运动也在表演。 推而广之， 我们可以想象， 在广义的表演空间里， 不仅包

括体育场、 墓地、 城市广场空间， 也包括消费空间； 在这些空间里， 不光人在表演， 技术也在表演；
不光社会 “剧场” 模仿舞台剧场， 舞台剧场也模仿社会 “剧场”。 “扇形图” 还有如下涵义： 它揭示了

“剧场表演” 与 “社会表演” 均具有表演的属性这一事实， 即它让我们体验空间表演的同构性 （如雕

塑空间和剧场空间的互相渗透就是一个例子）。 如今我们走入都市广场， 已经习惯在雕塑空间巨大的戏

剧性场景里获得更多的即兴体验， 包括瞬间的身体性、 剧情性、 戏剧性等等。 我们观察到， 在舞台空

间中， 戏剧人物行动定型、 定格和性格的塑形、 固定化， 正是对空间雕塑化的一种模拟。 同样， 雕塑

空间的这种参与性与即兴互动的感受， 也在模拟舞台。 两者的互动， 在很大程度上改变我们对于艺术

差异性的认知， 它们实际上都有着模仿、 再现和表现的一种共同修辞功能， 也暗藏着所有空间具有的

一种异质同构的本质： 象征和代码化的潜能； 另一个例子是商业空间、 游乐景观和剧场空间的同构，
迪斯尼公园、 立体电影院、 大型表演秀、 模拟实弹枪战游戏厅的并存就是例子。①

８８

① 时尚的符号和代码功能， 也与空间代码化相关。 时装和香水是两个显著的例子。 上世纪八、 九十年代， 时装品牌阿玛尼

———代表了绅士， 而迪奥香水代表了一种仪态和时髦。 新世纪， 除了上述品牌， 新的被代码化的商标不断被生产出来， 替代或者

覆盖原先的代码。
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空间表演从传统的戏剧中脱离出来， 成为当代一个主要的术语， 是在上述三层涵义与我们时代的

关联上成立的。 三种空间表演形态， 其范畴从小到大， 呈现逐层被包容的关系。 这种关系可以图示如

下 （图 ２）：

图 ２　 空间表演的立体结构图空间表演的三个层次或三种形态

三、 空间表演的研究焦点

在修辞上， “空间表演” 是一个隐喻结构 （ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ）， 它是对剧场内部空间、 空间剧场

化的空间形态和不同空间之间一种 “图形” 走向做出描绘的一种隐喻化手段， 它的当代意义正有待我

们去挖掘。
首先， 把空间表演作为一种切入口， 是为了对准空间的剧场化现象中那些具有表演性的事件和状

态， 进行联系和分析， 目的正是为了聚焦我们时代最与我们内心关联的事物和精神图形， 继而在全球

化的语境里寻找一种能够替代那种带来结构性维度的概念 （诸如居依·德波的景观社会①、 亨利·列斐

伏尔的空间生产这些概念）。 空间表演截取的正是朱迪斯·巴特勒性别表演理论中关于 “主体的性别身

份不是既定的和固定不变的， 而是不确定和不稳定的， 即是表演性的” 论述。 用这个带有 “浮动性”
的概念， 可以既观察当下城市空间剧场内部的审美流变， 也可以观察城市空间 （剧场外部） 的空间形

态和趋势， 找到空间演变和正在如火如荼进行的 “全球化” 步伐内在微妙的关联性。
其次， “空间表演” 之角度， 能扩大我们的视野， 引导我们从剧场的戏剧 （ ｄｒａｍａ） 转移到表演

（ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）， 从关注文本， 进化 （演化） 到关注观演空间、 剧场能量、 演员和观众的个体差异等等

方面； 通过这样的角度， 我们可以更加直接地感受到时代的维度———全球化引发的社会景观的变异和

社会观演方式的泛化， 正在使得我们每一个公民的视觉和内心图景的舞台迅速地扩大。 另外， 通过前

面引证的 “社会奇观性” 景观， 可以接通剧场空间和社会空间之间 “异质同构”、 延异性等现象， 印证

不同空间之间的结构性 ／ 解构性关系。
最后， 这种悖谬性分析也带出 “空间表演” 本身的伦理问题， 除了人类表演学年会中涉及到的关

于 “人类表演学是帝国主义的吗？” 式的论题， 其他比较显著的伦理问题主要集中在下面三个方面：
（１） 空间伦理， 即空间的公平性和基本归属等公民权利问题， 以及类似 “谁的全球化？ 谁的空间？ 谁

的城市？” 等质问； （２） 空间表演本身充满了一种基于技术理性导致的盲目性倾向。 空间表演性依赖技

９８

① 对于资本主义社会日益枯燥和压抑的状态， 情境主义国际的创始人、 法国思想家居伊·德波提出景观社会理论， 明确批

判资本主义社会中的 “异化空间” （它的特质不再与马克思发现的异化空间相似）， 揭示在现代生产条件无所不在的社会中， 生活

本身展现为景观 （ ｓｐｅａｃｔａｃｌｅｓ） 的庞大堆聚， 直接存在的一切全都转化为一个表象。
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术和科技， 导致空间的仿真性、 异化、 虚拟性加剧， 带来技术伦理； （３） 由于技术导致的空间之善恶

本身很难界定， 城市空间很容易消失整体性的向度， 走向多样化、 庞杂化， 也某种程度上使得空间表

演走向了一种不为传统文化制约的自主性道路， 从而有可能与我们的传统伦理和道德相违背， 而新的

伦理和道德意识又来不及构建； （４） 空间表演的伦理也包含了在一个全球化的城市的空间构建中 “家 ／
国意识和公民主体建构的如何平衡？” “公共空间和个体空间之间的接受差异如何体现？” “城市空间之

于国人的接受在于现代性的维度还是后现代性的维度？” 等等问题。
空间表演抓住了当今社会的全球化趋势， 和由此导致的空间异化、 空间代码化和空间景观化趋势，

它包含的当代意义不言自明。 对于 “空间表演” 形态的三种划分， 为我们思辨空间表演的发生可能性

理清了范畴， 为我们了解空间表演的内涵和外延提供了基础。 另外， 通过观察不同空间之间结构相似

性导致 “异质同构” 和解构性、 延异性现象， 印证了人类文化活动具有的一种结构性和解构性结合的

性质。 这种认知， 还可以让我们在宏观的城市空间、 生活空间、 文化空间、 文学空间之间架起客观的

桥梁。
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