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泛表演剧场的发生、 谱系和哲学基础
濮　 波

摘　 要： 泛表演剧场一词并不是一种剧场类型或对某类戏剧题材的概括， 而是对于当今萌生的表演种

类多样化爆发现象的一种统称。 用泛表演剧场这个笔者发明的概念， 能比较准确地勾勒当代戏剧、 表演、

美术跨界美学实践所具备的 “形态” 和 “灵魂”。 文章进行泛表演剧场的概念释义， 归纳它的发生范畴，

论证它成立的合法性、 历史性和谱系性， 以及它的哲学基础， 有以下目的： 一在于建构一种新颖的剧场诗

学， 二在于说明无论是剧场内部的演变还是剧场外部的社会剧场化和社会表演， 以剧场三要素为核心的剧

场原型分析依然是有效的。
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一、 泛表演剧场作为一个论述对象

在全球化时代， 存在于各种各样场所的表演可谓兴盛， 印证了德国戏剧理论家汉斯－蒂斯·雷曼在

《后戏剧剧场》 （Ｐｏｓｔｄｒａｍａｔｉｃ Ｔｈｅａｔｒｅ） 中所重点刻画的 “没有戏剧的剧场是存在的” ［１］ 这句当代剧场格

言。 这说明剧场取代戏剧已经成为趋势。 在当代的剧场上普遍流行的除了传统的戏剧 （戏曲）， 也有各

种实验戏剧和形式多样的新表演作品。 这些作品有时候以戏剧的形态显现， 有时候以杂糅戏剧、 舞蹈、
装置和技术的新形态出现。 同时， 一些具有戏剧元素形态的表演， 还走向剧场外部， 比如说展览馆、
博物馆、 广场、 会议室和日常的街道、 建筑物和大自然等环境。 这些表演不具备戏剧文本的内核， 且

呈现表演本身的丰富性。 笔者将这两个可以容纳表演元素的空间范畴 （即内部剧场和外部剧场） 统称

为泛表演剧场。
对于这种泛表演剧场作品的整体性定义和审美分析， 现存的文本中几乎是个空白。① 从国外出版的

相关前卫剧场和表演的专著看， 大多数均以某个表演的类型②为主题而写， 如 Ｒｏｂｅｒｔ Ｋｎｏｐｅ 和 Ｊｕｎｌｉａ Ｌｉｓ⁃
ｔｅｎｇａｒｔｅｎ 编辑的 《先锋剧场： １９５０—２０００》 （Ｔｈｅａｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ａｖａｎｔ－Ｇａｒｄｅ， １９５０—２０００）； 或者为某个新兴

的表演技术而写， 如 Ｓｔｅｖｅ Ｄｉｘｏｎ 所著的 《数字表演： 剧场、 舞蹈、 表演和装置艺术中的新媒体表演》
（Ｄｉｇｉｔａｌ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ： Ａ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｎｅｗ Ｍｅｄｉａ ｉｎ Ｔｈｅａｔｅｒ， Ｄａｎｃｅ， Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ Ａｒｔ， ａｎｄ Ｉｎｓｔａｌｌａｔｉｏｎ） 一书，
或关于某个表演流派和方法 （如关于沉浸剧场、 直面剧场、 逐字剧场、 舞蹈剧场、 创意合作剧场均有

专著） 而写。 当今鲜有对一种包含了 “所有表演性的剧场场域” 的综合美学的著作 （类似阿尔托 《残
酷戏剧》、 格洛托夫斯基 《迈向质朴戏剧》 这样的总体性剧场美学和实践著作） 问世。 汉斯－蒂斯·雷

曼所著的 《后戏剧剧场》 （ Ｐｏｓｔｄｒａｍａｔｉｃ Ｔｈｅａｔｒｅ） 一书， 是当今剧场界少有的反映整体美学趋势的一部

专著， 然而其优缺点互存。 优点是该书为当下唯一一部对戏剧文本中心被颠覆之后重构剧场美学的集

①

②

从国外出版的剧场类专著如 《数字表演： 剧场、 舞蹈、 表演和装置艺术中的新媒体表演》 （Ｄｉｇｉｔａｌ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ： Ａ Ｈｉｓｔｏｒｙ
ｏｆ Ｎｅｗ Ｍｅｄｉａ ｉｎ Ｔｈｅａｔｅｒ， Ｄａｎｃｅ， Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ Ａｒｔ， ａｎｄ Ｉｎｓｔａｌｌａｔｉｏｎ）、 《先锋剧场： １９５０—２０００》 （ Ｔｈｅａｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ａｖａｎｔ－Ｇａｒｄｅ， １９５０—
２０００） 等， 大多数以类型、 流派为单位进行分门别类的论述。

这里的 “类型” 是指 ｇｅｎｒｅ。
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大成之作； 缺点是顾名思义， 当作者界定所关注美学对象为 “后戏剧” 作品之时， 其剧场美学也因为

少了文本性的内容而显得偏颇。 其他融合表演和剧场方面比较有知名度的著作为 Ｐａｕｌ Ａｌｌａｉｎ 和 Ｊｅｎ
Ｈａｒｖｉｅ 于 ２０１４ 年在劳特里奇出版社出版的 《劳特里奇剧场和表演指南》 （ Ｔｈｅ Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ
Ｔｈｅａｔｒｅ ａｎｄ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）， 此书为当前表演、 戏剧、 剧场彼此分离的现状进行了弥合， 优点是对新颖剧

场的名词 （人物、 事件、 概念和实践） 进行了阐释， 缺点是该书结构呈现碎片化， 没有形成一种系统

的理论。 在国内， 对融合文本性和非文本性的剧场表演进行美学总结的专著更是一个空白。 在此语境

里， 笔者认为急迫需要一种关于广义剧场形式的综合理论， 来取代目前的戏剧、 舞蹈、 音乐、 美术

（装置、 现场艺术、 偶发艺术和行为艺术） 在实践中已经跨界融合， 而在理论上尚各自分家， 互相不通

融的现状。 “泛表演剧场” 这个概念因此被笔者提出。 取名为泛表演剧场而不是泛剧场， 在于当代是一

个表演兴盛的时代， 泛剧场的存在， 得益于各种表演形态的萌生， 用泛表演剧场更能准确反映由于表

演主体变化导致的———传统或者前卫， 具体或者抽象， 真实或者想象———剧场多样性存在的事实。

二、 泛表演剧场的历史性和谱系性

传统剧场美学的起源， 可以追溯到古希腊著名哲学家、 美学家亚里士多德的 《诗学》 。 这是西方

美学史上第一部最为系统的美学和艺术理论著作。 论述的核心理论为摹仿理论， 核心内容是悲剧。
《诗学》 整体上说是关于悲剧的美学著作， 主要强调以虚构为主体剧作本体论和悲剧方法论美学。 如

亚里士多德定义悲剧是 “对于一个严肃、 完整、 有一定长度的行动的摹仿” 。 悲剧作为一个完整的有

机整体是由六个要素构成的， 即情节、 性格、 思想、 台词、 扮相和音乐， 其中情节和性格是最为重

要的。 但在 《诗学》 重点建构剧作本体论之余， 亚里士多德也谈及剧场。 如在谈起歌队的功能时指

出， “应该把歌队作为演员来对待， 它应该是整体的一部分， 应该设想它也参加了剧中的行为。” ［２］

这等于强调了舞台上演出文本和戏剧文本的区别。 与 《诗学》 相似， 古罗马剧作家和诗人贺拉斯，
在其主要论述戏剧本体的著作 《诗艺》 中， 也涉及到文本之外的剧场 （如演员表演的代言特征， 歌

队的作用等） 特征。
两者虽然地域、 时代和国籍不同， 所秉承的 “戏剧给人以益处和乐趣” 的功能论观点如出一辙。

贺拉斯所谓的 “益处”， 是指戏剧中所蕴含的教育 （给人以教诲、 启迪、 经验等良性） 的作用， 与亚里

士多德的戏剧净化说基本立场和观点吻合。 正因为诗人主要的目的是给人净化、 益处和乐趣， 因此在

表演上， 演员一定程度的对剧作的加工和演员形体、 外貌对于剧作的 “阐述” “表演” 都必须遵循着这

一辩证功能。 在这一原则的指引下， 贺拉斯嘲笑那些 “箫管的演奏者加上一些以前没有的荒唐动作，
在舞台上拽着长袍走过去” ［２］（１３１）的画蛇添足， 也鼓励 “在马车上演出的 （悲剧） ” 之舞台新颖的效果

追求， 以及 “埃斯库罗斯设计出面具和华贵的悲剧长袍” ［２］（１３５）在剧场效果上的适宜性。
以 《诗学》 为代表的古代戏剧美学， 为后人追求这种剧场辩证效果带来了启迪。 后人的戏剧理论

也顺应着两位前辈的观念， 在秉承 《诗学》 的基本理念之余有所继承和革新。 这些革新可以归纳如下：
①衍生出 “三一律” 等更加严格的剧场美学。 根据亚里士多德的剧作思想， 情节整一是观众产生悲剧

性同情、 怜悯和净化的条件。 《诗学》 并没有规定时间整一。 根据克罗齐在 《美学的历史》 专著中所

述， 时间整一这个概念为 １６ 世纪的批评家提出， 当时一些批评家根据自己的审美口味， 把戏剧时间限

为 ８ 小时或 １２ 小时； 有人甚至提出 ２４ 小时， 把夜晚———夜晚特别适合表现悲剧中常见的凶杀和暴行

———也包括在内。 克罗齐也考证了地点的统一， 认为它是在卡斯泰尔韦特罗、 里科博尼和斯卡利杰罗的

著作中逐渐形成的； 直至 １５７２ 年， 法国人德·拉·泰莱才把它作为第三个统一加在其他二个统一后面；
１５９８ 年， 安杰罗·因杰涅里才更明确地把地点的统一提了出来。［３］②衍生出新的戏剧功能说。 在戏剧功

能说的范畴里， 出现了狄德罗以 “教育戏剧” 为目的的戏剧美学。 该学说秉承了亚里士多德和贺拉斯

０８
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的戏剧功能说。 ③衍生出剧场整体美学。 在剧场整体美学的范畴里， 两位戏剧美学前辈对后人的贡献

也是巨大的。 如在 １９ 世纪德国出现了瓦格纳的 “戏剧是综合的艺术” ［４］ 等剧场思想。 这种整体虚构美

学的沿袭， 还可以一直延伸到 ２０ 世纪初法国戏剧家安托南·阿尔托的 “整体戏剧” 观， 波兰戏剧家耶

日·格罗托夫斯基的整体表演观 （分为演员和演员之间的整体表演以及演员和观众之间的整体表演）
以及更晚的理查德·谢克纳的 “表演理论”。 ④衍生出 “反虚构、 呈现” 的真实剧场美学。 布莱希特的

叙事剧理论和间离效果美学就是在违反、 颠覆亚里士多德和贺拉斯以虚构为核心的戏剧美学上成立的。
⑤衍生出剧场美学和表演美学。 亚里士多德和贺拉斯 “以呈现为基本， 以情节虚构为核心” 的戏剧本

体美学， 到了斯坦尼斯拉夫斯基和耶日·格罗托夫斯基的美学中， 逐渐衍生出基于这个传统又有所发

展的表演演技体系思想。 同时， 阿尔托提出残酷戏剧、 贫困戏剧等戏剧观念， 布莱希特建构了叙事剧

美学， 对亚里士多德诗学进行颠覆， 丰富了剧场形态。 为拓展剧场意义的领域， 精神分析学、 现象学

和符号学纷纷加入到分析剧场案例的实践中， 为剧场美学拓展了可能性。 而理查德·谢克纳的 《表演

理论》 因为其绘制的众所周知的表演广谱代表了当代一种 “现代性” 的表演理论朝着后现代表演理论

的过渡。 这种新颖的表演理论， 可以说蕴育了一种泛表演剧场美学的基础。 正因为有了这么多的剧场

和表演美学的开拓性文本， ２０ 世纪也可以说是戏剧美学裂变为戏剧剧作美学、 剧场美学和表演美学的

时期。 ２０ 世纪七八十年代， 西方的表演美学开始独占鳌头， 成为一门与戏剧美学和剧场美学有所区别

的独立美学， 西方的高等院校在该时期纷纷成立表演学系和表演理论专业。 与此同时， 颠覆传统以文

本为中心的戏剧美学的多样性剧场美学成果也逐渐积累， 出现了关于舞蹈剧场、 即兴表演、 表演性分

析的专著。
从这些多样性的剧场出发， 笔者尝试建构一种 “新型的泛表演剧场美学” ［５］ ， 出发点正是泛表演现

象的丰富性和杂碎性 （涉及到艺术界、 政治界和社会生活界等）。 聚焦 “泛表演剧场” 美学， 是因为该

美学研究对象包括 “剧场” 这一术语之内涵涉及的文本 （脚本）、 演员、 舞台、 剧场， 以及其外延涉及

到的剧场化的社会空间、 自然空间、 性别空间、 文本空间的空间总称。
要深入分析 “泛表演剧场” 这个所指广阔的空间， 碰到的第一个问题就是如何界定泛表演剧场的

发生场域以及如何 （或者从何种角度） 观察泛表演、 分析泛表演剧场。
法国哲学家亨利·列斐伏尔的三元辩证法给予笔者以启示。 列斐伏尔的贡献在于， 在原先的二元

认知路线①里加入了另一个要素 （诚然他自己也认为这种实践是实验性质的）， 组成三元辩证的路径：
即在 “空间的实践” 和 “空间的再现” 之外， 加上一项 “再现的空间”， 组成了列斐伏尔在空间观察

上的三元辩证法。 借鉴列斐伏尔的三元辩证法， 这里笔者也采用三元性———即可从纵向、 横向以及杂糅

这三个坐标来获得对泛表演剧场美学范畴的探究。
笔者有幸在 ２０１０ 年利兹大学访问时， 读到克里斯托弗·巴尔梅 （Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｂ􀆰 Ｂａｌｍｅ） 所著的 《剑

桥剧场研究导读》 （剑桥大学出版社于 ２００８ 年出版） 一书。 其介绍剧场研究的方法让我获益匪浅。 在

第一部分的 “剧场元素” 中， 巴尔梅就非常清晰地将 ｐｅｒｆｏｒｍｅｒｓ ａｎｄ ａｃｔｏｒｓ、 ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ、
ｓｐａｃｅ ａｎｄ ｐｌａｃｅｓ 三者列为剧场元素的所有构成。 特别是对 ｓｐａｃｅ ａｎｄ ｐｌａｃｅｓ 的细分 （分为 ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｓｐａｃｅ、
ｓｔａｇｅ ｓｐａｃｅ、 ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅａｔｒｅ） 则更给笔者以启示。 此分类意谓： 在当代剧场空间， 剧场的发生空间已

经包罗万象， 户外空间表演 （ｏｕｔｄｏｏｒ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ） 和特定场域表演 （ ｓｉｔｅ－ｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｒｔ） 已经进入剧场研

究的范畴。［６］因此， 此分类成为在今日笔者提出泛表演剧场美学研究对象构成中构建表演者、 观众和泛

１８

① 具体而言， “第一空间” （物质空间， 即 “空间的实践”， 是对于那些统治者而言的） 的透视法和认识论模式， 关注的主

要是空间形式之具体形象的物质性， 以及可以根据经验来描述的事物； “第二空间” （精神空间， 即 “空间的再现” 是感受和建构

的认识模式） 是在空间的观念之中构想出来的， 缘于人类的精神活动， 并再现了认识形式之中人类对于空间性的探索与反思。
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剧场空间三元体系的一个依据。 为此， 笔者用 《泛表演剧场的发生谱系》 （图 １） 来勾勒泛表演的美学

构成：

图 １　 泛表演剧场的发生谱系

如图 １ 所示， 泛表演在表演主体、 表演形态多样性和杂糅性表演上获得了传统表演所望尘莫及的状

态， 在如下三个方面获得了质的突破：
（一） 剧场主体之裂变

泛表演第一个发生域是在剧场的主体领域， 分别是表演者、 剧场和观众三者。 笔者将这三者统称为

剧场的主体， 是因为泛表演剧场美学从更广阔的空间角度分析剧场元素， 也弥合现象学上的肉身和非

肉身， 舞台空间、 文本空间、 表演空间的区别。 笔者又称之为纵向的坐标， 用 “ ” 来表示表演主体的

各种形态之变。 具体而言， 表演主体的裂变在泛表演的美学中， 分为表演者的裂变、 剧场之裂变和观

众之裂变三部分：
１􀆰 表演者的裂变。 在传统剧场中， 身为表演者的演员和观众之间的二元关系， 更多地取决于文本

的价值。 表演者很少顾及自己的肢体去与观众产生剧本之外的联系。 而在当代的剧场中， 表演者自身

获得了身份的裂变 （在本书中我称其为变形）， 表演者除了演饰角色， 也在用自己的身体去表演， 因

此， 表演在现代剧场中逐渐变得重要。 为了清晰地说明表演主体是如何变形的， 笔者用细分成三个模

式加以说明， 它们分别是： ①从 “表演者 ＝角色” 到 “表演者 ＝自己”， 笔者界用符号 Ａ’ （１）① 表示；
②表演者 “符号—物” 模式， 笔者用符号 Ａ’ （２） 表示； ③物表演②， 笔者用符号 Ａ’ （３） 表示。 需

要强调的是， 泛表演剧场承认表演主体的人性和物性的平等性， 承认非肉身参与表演的价值， 也强调

观众成为表演主体的观演关系和身份转换以及在 “表演和非表演的状态” 中的进退自如。 本文需要突

出强调的观点是， 这种扩大了的表演主体 （纵向表演模式） 还因为颠覆了传统观演关系， 使得当代剧

场的意义更加宽广。
２􀆰 剧场空间和格局之变。 除此之外， 在泛表演的场域内， 新的剧场 （社会剧场、 性别剧场、 认知

２８

①
②

文中使用符号， 可参见笔者浙江省哲学社会科学规范后期资助项目 《泛表演剧场研究》 （１９ＨＱＺ２０５） 的研究成果。
这里指的是表演情势中的物质客体。
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剧场） 产生作品 “意义” 的领域也非常宽广， 这也是研究当代剧场美学变革的路径之一， 笔者分为剧

场的调节模式 （符号 Ｂ＋表示）、 剧场的变形模式 （符号 Ｂ＋＋表示）、 剧场的延伸 （符号 Ｂ’ 表示） 和泛

剧场 （从社会剧场到空间表演） 模式 （符号 Ｂ” 表示）。
３􀆰 观众之变。 当代泛表演剧场的观众之变 （符号 Ｃ’ 表示）， 也可以从观众角色的转换 （历史）、

观众 ／ 演员 ／ 导演角色转换的种类和观演共同体的构建等几个方面加以分析。
总之， 泛表演剧场与传统的剧场相比， 演员和剧场、 观众三者发生了审美的演变， 其意义系统也随

之移位， 萌生了表演者演变的意义 （演员自身的身体条件如姿态、 嗓音、 神态、 眼神、 动作节奏、 动

作强度和偶发性、 即兴表演的元素）、 剧场空间组成的意义和观众获得主动权的意义。
（二） 表演形式的多样性爆发

泛表演剧场的第二个发生域就是它的各种类型 （泛表演形态和现象）， 笔者称之为横向的坐标， 并

用符号 “ ” 来表示。 它意味着表演形式的多样化， 从传统戏剧表演到现代戏剧表演， 从即兴表演、
肢体剧场、 舞蹈剧场、 集体合作创意剧场， 到特定场域表演， 从性别表演、 写作表演、 文本表演 （包

括改编、 互文、 文本盗猎、 戏仿、 拼贴） 到空间表演 （包括建筑表演、 城市表演） ……表演进入了许

多过去无法想象的领域。 附录 （框 １） 形象显示了当今表演的多样性爆发之事实。
（三） 纵向和横向的交汇

泛表演剧场的第三个发生域就是介于主体性的转型和表演的类型之间的演绎之间， 产生的诸多杂

糅、 杂交 （包括表演主体的三个变量： 演员、 剧场和观众之间的杂交） 状态之表演。 如果说， 纵向的

表演主体的转型和分裂， 以及横向的表演范畴、 表演新形式的爆发尚有名字可循， 这些杂糅的表演则

尚没有一个专有的名词来界定。 对于这种隶属于新的表演形式而尚未有名字的表演， 笔者称之为杂糅、

混杂的表演， 并用 “ ” 来表示。 它是主体的演变 （第一个变量） 和泛表演类型爆发 （第二个变量）
之间引发的第三个变量。

在表演者的这三种变形历程中， 这种杂糅的 “ ” 剧场模式最为不可捉摸， 也最为诡秘。 它们是当

代剧场的新图景， 也是深入到当代社会万象中 “在场的” “可以感知到” “又不能命名的” 崭新的剧场

模式。 杂糅的泛表演剧场模式与纵向的泛表演剧场拓展模式具有一种确定性上的差异。 它是剧场三要

素 （表演者、 剧场、 观众） 三项之中某项变异为主的纵向发展， 又有着表演形式实质性拓展的横向发

展———杂糅在一起的剧场。 它可以是表演者变异为主导的杂糅模式 （笔者用符号 Ａ’ ＋Ｘ 表示）， 或者

以剧场的拓展为主导的杂糅模式 （符号 Ｂ’ ＋Ｘ 表示）， 还可以是以横向表演模式为主导的混合模式

（符号 Ｘ＋Ａ’、 Ｘ＋Ｂ’ 表示）。 简言之， 在杂糅模式中， 除了表演主体、 剧场和观众的变形为主导创造出

新的剧场形式， 剧场的多样化主导也可以创造出新的模式。 而前者孕育出了当今世界剧场的诸多新模

式， 如舞蹈剧场、 肢体剧场、 沉浸剧场和山水实景剧场的出现均与表演主体、 剧场和观众的裂变有关。
简言之， 舞蹈剧场重在表演主体的 “符号—物” 的间性， 《印象西湖》 等山水实景剧场重在场所的变

化， 而沉浸剧场意在构建观众的身份和参与方式。 杂糅表演模式与第一个纵向表演模式的差异之处在

于： ①杂糅表演模式的坐标既不是表演的纵向层次， 也不是表演的横向场域和范畴层次， 它是表演的

性质或者一种意向的界定： 比如从结构性表演、 解构性表演 （后结构主义表演） 和游牧性表演的角度

对表演的性质予以界定。 它是杂糅的， 对于传统它有着继承的惯性， 对于新新事物比如跨界的表演实

践， 却又有着一种实验的激情； ②纵向模式的意义是明确的， 而杂糅的泛表演模式其意义是模糊的，
其符号和物之间的关系是浮动的， 因而其 “不断生成的意义” 也是不可捉摸的。 它更符合法国哲学家

亨利·列斐伏尔或者美国文化地理学家爱德华·索亚提出的 “第三空间” 或者德勒兹提出的游牧性

表演。

３８
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这种同时杂糅了结构性元素和解构性元素的辩证美学， 也是台湾学者陈光兴①、 英国伦敦大学亚非

学院中国当代实验戏剧研究者费莱丽②所采用的论述结构。 费莱丽用 “流行” 和 “先锋” 杂糅的网络，
开启了研究当代华文戏剧完全不同的新方法论， 其中包含着对中国当代剧作的现代性和后现代性元素

错综复杂的交错网络的客观再现。 这种客观性， 对我们客观把脉当代中国实验戏剧， 益处很多。 正是

在杂糅的层面， 表演者—剧场—观众这三个元素变量和其他的表演性元素结合， 扩大了表演的意义， 并

产生了不确定性。 在这个扩大的、 不确定的意义领域里， 当代不断涌现出新的剧场形式。
可以毫不夸张地说， 这种介于 “主体变形 ／ 剧场的变形 ／ 观众的变形的过程” 以及多样化爆发再与

其他剧场形式的结合， 所产生的杂糅美学是当代剧场的核心问题。 ２０１８ 年 ３ 月， 笔者在伦敦沙德勒之

井剧院 （Ｓａｄｌｅｒｓ Ｗｅｌｌｓ Ｔｈｅａｔｒｅ） 观看复排的 《佛经》 （ Ｓｕｔｒａ）。 该作品体现了笔者界定的杂糅表演之特

色： 即主体的混合 （少林和尚＋舞蹈艺术家） 和门类的多样性 （武术 ／ 视觉艺术 ／ 肢体剧场） 的糅合。 这

种杂糅的势态在当今西方剧界正获得为观众认知肯定、 具有文化和市场基础的流行。

三、 泛表演剧场发生的哲学和美学基础

泛表演剧场的发生与哲学的演变息息相关。 现代哲学走过了 “从上帝为主体的时代到人为主体，
从唯理论、 经验论流行时代到实用主义哲学、 文化哲学主宰的时代” 之路。 哲学演变为文化哲学， 并

导致了一个后果， 那就是艺术与现实之间的边界彻底模糊了。 在这种转型中， 身体也成为了艺术的题

材和舞台 （剧场）。 笔者认为， 当代关于身体的热情———终因为过去几千年对之的轻蔑， 迎来了一个持

续的反弹期。 这种反弹意味着美学的背叛， 也意味着对一种新萌生的尊重身体的哲学的呼唤。 泛表演

剧场 （和理论） 生逢其时， 它在两个方向的延伸 （表演主体的延伸和剧场的延伸） 上都与哲学的演进

相对应。 从哲学上探究， 泛表演剧场理论关注对象走过了两次大的重心转移：
（一） 从文本的中心到身体的在场

《诗学》 是西方美学史上第一部最为系统的美学和艺术理论著作， 探讨了一系列人的天性与艺术摹

仿的关系、 构成悲剧艺术的成分、 悲剧的功用、 情节的组合、 悲剧和史诗的异同等等理论问题。 其中，
《诗学》 中论述的核心理论为摹仿理论。 亚里士多德认为， 艺术的本质是摹仿， 摹仿是把艺术和技艺制

作区别开来的基础， 也是学术分类和界定个别艺术的本质的基础。 艺术或诗的摹仿对象有三种： 过去

有的或现在有的事， 传说中的或人们相信的事， 应当有的事。 有时， 为了达到诗的效果， 诗人甚至可

以描绘不可能发生的和异乎寻常的事情， 只要能按必然律或可然律把它描写得可信。 以文本为中心的

模仿诗学延续了 ２０００ 年， 到上世纪初， 关于文本中心的地位还坚如磐石。 模仿诗学产生松动是在 １９ 世

纪末、 ２０ 世纪初各种现代主义美学兴起的时候。 从此， 伴随文本中心和演员中心的美学争端， 成为在

剧场这个领域的争论焦点。
《残酷戏剧： 戏剧及其重影》 可以称为第一个颠覆模仿诗学的理论文本， 为先锋派剧作家安托南·

阿尔托 （１８９６－１９４８） 论述戏剧的经典文集， 出版于 １９３８ 年。 该著作重点在于论及组成剧场意义的丰

富性， 在 《残酷剧团 （第一次宣言） 》 中， 分别罗列 “技巧、 主题、 演出、 导演、 舞台语言、 乐器、
灯光—照明、 服装、 舞台—剧场大厅、 物体—面具—小道具、 布景、 现实、 作品、 戏剧、 演员、 表演、
电影、 残酷、 公众、 节目” ［７］这许多因素一一罗列、 并置， 强调了它们在建构意义之过程中的平等性。
从这些篇目的排列和内容上看， 阿尔托不仅重在构建一种迥异于以语言和文本为重心之资本主义戏剧

４８

①
②

陈光兴， 台湾学者， 提出亚洲作为方法的———区别于西方逻各司为中心的———研究模式。
费莱丽， 意大利裔英国学者， 伦敦大学亚非学院高级讲师， 主要著作代表有 《流行先锋： 中国当代的实验剧场》 （ Ｐｏｐ

Ｇｏｅｓ ｔｈｅ Ａｖａｎｔ－ｇａｒｄｅ： Ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌ Ｔｈｅａｔｒｅ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｈｉｎａ）， 研究方向为亚洲剧场和先锋艺术， 特别是中国当代的实验话剧。
其论述的核心议题是中国先锋剧场的 “先锋性” 和 “流行性” 的杂糅。
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的新颖戏剧， 将关注身体的姿态动作和直觉意识作为思想、 语言和身体观众的逻辑起点， 而且更注重

创造一种基于革新、 突破乃至废黜、 颠覆传统戏剧逻辑的全新戏剧诗学， 即 “在场性” 诗学。 与其后

的德国戏剧家布莱希特提倡的间离效果的戏剧功能如出一辙、 殊途同归。 布莱希特发现， 长期以来，
传统的剧场给予观众 “戏剧是生活” 的幻觉。 他认为有必要对戏剧进行改革， 提倡间离效果， 破除这

种幻觉。 演员要作为双重形象站在舞台上， 既是表演者， 也是被表演者， 不能完全进入角色。 这是一

种 “史诗的” 表演方法， 目的就是使观众不要产生共鸣， 而要清醒地意识到自己是在看戏。 这样， 观

众就能介入戏剧， 对舞台所反映的事件进行理性的评判， 达到充分调动观众的理性思维的目的。
与阿尔托残酷戏剧理论相似， 波兰戏剧家格洛托夫斯基在其实验戏剧的实践中则提倡质朴戏剧。

在包含其所谓 《戏剧的 “新约” 》 美学纲领等诸多理论和实践的、 经由意大利戏剧家尤金尼奥·巴尔

巴汇编的论文集 《迈向质朴戏剧》 一书中， 格洛托夫斯基开篇就宣称： “我们认为演员的个人表演技术

是戏剧艺术的核心”。 格洛托夫斯基提倡的 “质朴戏剧” 实质上是一种朴素的、 简洁的、 演员与观众打

成一片的戏剧。 在他看来， 戏剧具备电影和电视所不能具备的特质， 即演员与观众之间的直接关系。
他认为这是戏剧的根本元素， 也是发展戏剧艺术的关键。 他在研究现代戏剧革新家的艺术经验中， 提

出了怎样才能表演出来的问题。 可以看出， 他试图解决的问题不是戏剧艺术的美学问题， 而是戏剧艺

术的实践问题。 格洛托夫斯基的贫困戏剧理论对表演的身体性介入产生了巨大的影响， 更是对发轫于

西方的现象学美学在剧场的印证。 现象学所揭示的人类参与活动时的肉身性和非肉身性， 正是在剧场

美学意义上的 “演员介于角色和个体之间的” 辩证运动。 现象学理论正在这个身体的层面与剧场美学

产生深刻的交汇。 从现象学的肉身化理论， 我们洞察现代人的人格特征， 乃是 “具有一种肉身化的自

我”。［８］这种自我与弗洛伊德的精神分析的成果有关。 它是本我的一次超越， 介于本我和超我之间， 因

此， 它的发展处于一种中介之中， 远未到达一个终结之点。
综上所述， 《残酷戏剧》 《戏剧小工具篇》 《迈向质朴戏剧》 可被看作是与传统西方戏剧的决裂的

新剧场美学 “圣经”。 在这样的美学中， 演员的主体性得到确立。 自此， 在当代的剧场中， 身体开始凸

显为表演的主体， 而角色的含义退居第二。 这种演变也伴随着从未来主义美学到后现代美学约半个世

纪的美学争端。① 未来主义崇尚技术和机器等美学， 最终反映在戏剧的创作中。 戏剧声称自己是一门独

立的艺术， 这门艺术已不再满足于表现文学中所规定的内涵， 而是要创造新的内涵。［８］（１１５） 从此， 表演

者从从属于文本的非自我性地位， 到逐渐获得主体性， 可以在角色和自我之间自由穿行。
（二） 符号—物的辩证

泛表演剧场的流行， 也与剧场符号学 “符号—物” 的辩证演变有关。 剧场从没有演员的主体性，
到演员在剧场中确立主体性， 这期间发生的美学嬗变， 几乎涵盖了现代主义戏剧的所有美学抗争。 其

中， 符号—物的辩证运动清晰地纪录了这种主体的演变。 符号—物为美国符号学家皮尔斯提出的概念，
皮尔斯提出的三分方式———即 “符号” “对象 （符号指出的直接意义） ” “解释项 （符号的引申意

义） ” ———简而言之， 任何符号表意的过程都产生三种不同的意义。 这种意义的产生之源后来被界定

为 “发送者 （意图意义）、 符号信息 （文本意义）、 接收者 （解释意义） ”。 在皮尔斯的符号学体系里，
任何物都是一个 “符号—物”。 它可以完全成为物， 不表达意义； 它也可以向纯然符号靠拢， 不作为物

存在。 任何 “符号—物” 都在这两个极端之间移动， 并因为接受者的不同认知而产生不同的意义。
表演主体从对一个对象的符号化呈现， 到对自身 （作为自我和物） 的呈现， 这与哲学的主体演变

（即从主体的确立到主体的遁影） 有关。 随着后现代美学取缔现代主义美学时代的来临， 在现代文学包

括戏剧所确立的美学成就， 又一次遭到了合法性的质疑。 那就是， 主体在何处， 以及人在何处。 关于

５８

① 笔者从未来主义宣言提出的 １９０８ 年算起到后现代出现的 １９６０ 年， 约半个世纪。
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“主体为何遁影？” “人到了何处？” 的问题， 我们可以在福柯的人已经死亡的命题中获得一鳞半爪的认

知。 尼采说上帝已经死亡， 而相比尼采的现代性命题， 一个后现代色彩浓重的命题： 人的消失———又成

了我们当下的尴尬处境。 这场美学的争端结果便是主体的遁影， 和对诸如 “没有人主体存在的表演”
之合法性的承认。

笔者这里借用对法国著名哲学家、 存在主义的代表人物、 知觉现象学的创始人梅洛－庞蒂的现象学

观点的援引， 来说明当代物质性大行其道现象背后的哲学。 在现象学哲学中， 梅洛－庞蒂对表演的肉身

化和非肉身化现象早有揭示， 他在 １９６２ 年出版的 《知觉现象学》 中指出： “模糊性是人存在的本质精

义。” ［９］顺着梅洛－庞蒂的思想， 我们可以顺推出 “正在表演的东西” 包括道具、 血、 头发、 动物、 机器

人等。 以上所有关于物的表演的反思和写作， 能够成立的前提条件是， 它们要和某肉身化的意识同时

出现在一个表演性空间里。［８］（１５６）梅洛－庞蒂也提出了一个当今成为学术重要概念的 “表演性空间”。 它

蕴含两层含义： 第一是表演性， 第二是空间。 当表演性和空间结合的时候， 又产生多种的可以诠释的

意义空间。 梅洛－庞蒂还用 “地景” 这个概念来表示一个主体间共享的肉身世界——— “人间”， 它有物

和其他肉身化的主体构成， 意谓身体本身具有空间性和 “身体图示”。［８］（１５７） 按照笔者的解读， 梅洛－庞
蒂所言的表演性， 更多的是一种物性， 或者是一个人和物 （及物性和不及物性） 辩证统一的性质。 换

句话说， 在表演的场合中， 主体可能不再是单纯的具有人性之 “主体”， 因此现象学有将分析和研究的

对象从人主体到物主体的那种张力。
梅洛－庞蒂对表演性的探究成果， 为后人探究表演这个概念的物性和大自然性质 （如法国电影理论

家安德烈·巴赞所持的电影是大自然的剧作这个观念） 带来了时代契机。 只要我们能够深入当今的剧

场实践， 更多的剧场实践者其实在探究的就是表演性的无限可能性。 除了上面这种解释， 也可以这样

解释———物质化乃是 “突出表现和展示演员个人的身体”， 比如表演领域的探索者罗伯特·威尔逊

（Ｒｏｂｅｒｔ Ｗｉｌｓｏｎ） 作品中， 他通常所做的就是通过一定的 “动作方式把观众的注意力全吸引到表演者个

人的形体上去”。［８］（１２２）或者， 采用一个平面的舞台背景， 经常用一张银幕， 这张银幕可放电影和进行灯

光反射， 或显示抽象绘画。 他让他的表演者 ／ 演员常常平面地通过空间， 走向背景去完成他们的动作。
于是产生了这样的印象， 仿佛演员的形体在画面的平面上消失了……这样， 演员的动作活动了非语义

化的 “意义”。 另外， 罗伯特·威尔逊常用的方法是慢动作和快动作， 在这种行为表演中， 节奏、 几何

感而不是演员的人格获得主体性。
有关于物表演 （物成为主体） 的合法性， 尚有许多重要的论断。 汉斯－蒂斯·雷曼在 《后戏剧剧

场》 一书中， 描述了当下剧场中演员外形和音乐节奏的重要性。 在这些后戏剧剧场中， “文本经常成了

一种从语义学角度看上去毫无关联的歌词， 成了一种没有固定界线的声响空间。 语言可以是现场的存

现， 也可以是事先准备好的语言材料， 二者之间的边界变得模糊了。 声音的真实性本身也成了剧场演

出的某种主题。 声音被编排， 按照形式音乐性或建筑模式而被节奏化； 通过重复、 电子扭曲、 遮盖直

至变得不可理解， 成为某种声响的暴露、 某种喊叫； 通过混合， 声音被耗尽、 榨干， 和人、 物等分离，
失去了形体， 被错置。” ［１０］无独有偶， 戏剧符号学家基尔·伊拉姆 （Ｋｅｉｒ Ｅｌａｍ） 的 《戏剧和剧本的符号

学》 （Ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｔｉｃｓ ｏｆ Ｔｈｅａｔｒｅ ａｎｄ Ｄｒａｍａ） 一书中这样描述了爱德华·戈登·克雷格和塞缪尔·贝克特这

两位实验性剧场艺术家、 剧作家的剧作实践， 其中有一个共同的做法是将布景提升到指号过程的 “主

体” 的位置， 同时演员相应地放弃 “行动力量”， 或由一个具有丰富内涵的布景来统治表达模式 （而演

员起着完全听命的超级牵线木偶的作用， 演员和道具主客体角色颠倒）。［１１］

同样， 当代文艺理论家哈伊尔·巴尔 （Ｍｉｋｈａｉｌ Ｂａｌ） 则在其著作 《在人文研究那些旅行的概念： 导

论》 （Ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ Ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ： Ａ Ｒｏｕｇｈ Ｇｕｉｄｅ） 中点明了实验剧场表演与英国语言学家奥斯

汀所言的述行性、 表演性 （ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｉｔｙ） 概念有着关联的事实： “如果记忆是在演戏， 那么把这种戏

６８
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剧行为的发生重制则是 （奥斯汀） 表演性意义上的表演”。［８］（１７２）这里， 笔者理解奥斯汀所谓表演性一词

背后的美学立场， 即是认同取代人的物性的表演之合法性。
（三） 技术美学和人性美学

泛表演剧场涵盖了人性美学和技术美学， 它是两者的辩证运动之演进。 今天， 毋庸置疑， 在我们周

遭， 技术美学正大行其道。 在一些服务行业， 传统的人的服务已经终结， 而代之以技术和设备的服务，
比如 ＡＴＭ 机器， 比如有机器人的场合。 技术美学的拓展， 与现象学意义上的主体遁影 （前文已经论述

在剧场和表演的艺术范畴中， 产生的一个美学后果是从身体的隐退即非肉身性到表演的物性） 呈现一

致， 它们均导致剧场的肉身性和非肉身性的混合和拼贴趋势。 技术美学推动舞台上非肉身性即物或者

物性表演， 在词义上类似于海德格尔的用法， 是 “属于自然无生命的存在”， 是 “自然之物和人的工

具” ———之发展。［８］（１５６）非肉身性和物性表演可以涵盖很多向度， 比如身体的角色扮演中所采取的去人

性化的策略、 表演的空间性、 区别于人所发出的声响、 时间性等等。① 鉴于此种现象， 荷兰美学家约斯

·德·穆尔在其 《命运的驯化———悲剧重生于技术精神》 一书中更是提出了悲剧将重生于技术精神的

命题。［１２］

作为包含了技术美学和人性美学的泛表演剧场， 既是人性美学和技术美学的较量之地， 也是人类

思想和身体不断追求外延的结果。 在人类逻各斯主宰人文领域几千年的语境里， 泛表演剧场在凸显身

体性的同时， 无疑还具有人类用身体对抗文学， 张扬一种迥异于文学统治世界思维的 “物本体” 哲学

之地。 泛表演剧场因此蕴含了崭新的社会性革新能量。

四、 结 　 　 语

通过上述历史和美学梳理， 可以说， 泛表演剧场美学与亚里士多德诗学、 阿尔托残酷剧场理论、 布

莱希特的叙事剧理论、 格洛托夫斯基的质朴戏剧理论以及谢克纳的环境戏剧理论产生关联， 也和现象

学家梅洛－庞蒂提出的空间表演性一起， 汇成了一条剧场物质性的演进之路。
在哲学和剧场实践的引领下， 当今的泛表演剧场理论和实践并行不悖， 成果丰硕。 泛表演剧场因此

具有从哲学到美学的与时俱进的透明性， 它在表演主体的演变、 表演场所的多样性和观众认知的层面

均向深层次发展， 也在多样性的横向层面多维拓展。 由于纵向的演变和横向的延伸， 两者进行化合反

应， 产生了更多的杂糅表演。 三者的演绎和互为关系， 组成了泛表演剧场的当下走势。 笔者推测， 泛

表演剧场未来的形态演变， 也大致会在这三个维度内阔步行进。
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附录：
框 １　 表演形态的多样性

１􀆰 叙事剧场 （ｅｐｉｃ ｔｈｅａｔｒｅ）、 ２􀆰 转喻剧场 （ ｔｈｅａｔｒｅ ｏｆ ｍｅｔｏｎｙｍｙ）、 ３􀆰 隐喻剧场 （ ｔｈｅａｔｒｅ ｏｆ ｍｅｔａｐｈｏｒ）、
４􀆰 社会 戏 剧 （ ｓｏｃｉａｌ ｄｒａｍａ ）、 ５􀆰 实 验 戏 剧 （ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ）、 ６􀆰 环 境 戏 剧 （ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔａｌ
ｔｈｅａｔｒｅ）、 ７􀆰 互动剧场 （ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｖｅ ｔｈｅａｔｒｅ）、 ８􀆰 全球化剧场 （ ｇｌｏｂａｌ ｔｈｅａｔｒｅ）、 ９􀆰 后戏剧剧场 （ ｐｏｓｔ－

ｄｒａｍａｔｉｃ ｔｈｅａｔｒｅ）、 １０􀆰 后现代剧场 （ ｐｏｓｔ－ｍｏｄｅｒｎ ｔｈｅａｔｒｅ）、 １１􀆰 元戏剧 （ｍｅｔａ－ｔｈｅａｔｒｅ）、 １２􀆰 单人表演

（ ｓｏｌｏ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 １３􀆰 脱口秀 （ ｓｔａｎｄ－ｕｐ ｃｏｍｅｄｙ）、 １４􀆰 肢体剧场 （ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｔｈｅａｔｒｅ）、 １５􀆰 偶发艺术

（ｈａｐｐｅｎｉｎｇ ａｒｔ） 、 １６􀆰 变装 （ ｄｒａｇ）、 １７􀆰 性别表演 （ ｇｅｎｄｅｒ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 １８􀆰 直面戏剧 （ ｉｎ－ｙｅｒ－ｆａｃｅ
ｔｈｅａｔｒｅ）、 １９􀆰 户外表演 （ｏｕｔｄｏｏｒ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 ２０􀆰 场域特定艺术 （ ｓｉｔｅ－ｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｒｔ） 、 ２１􀆰 沉浸剧场

（ ｉｍｍｅｒｓｉｖｅ ｔｈｅａｔｒｅ）、 ２２􀆰 社会表演 （ ｓｏｃｉａｌ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 ２３􀆰 空间表演 （ ｓｐａｔｉａｌ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 ２４􀆰 政

治表演 （ｐｏｌｉｔｉｃ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 ２５􀆰 跨媒体表演 （ ｃｒｏｓｓ－ｍｅｄｉａ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 ２６􀆰 数字表演 （ ｄｉｇｉｔａｌ ｐｅｒ⁃
ｆｏｒｍａｎｃｅ）， 包括真人 ＣＧ ［ｃｏｍｐｕｔｅｒ ｇｒａｐｈｉｃｓ］ ）、 ２７􀆰 虚拟表演 （ＶＲ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ）、 ２８􀆰 文本性质的表

演， 或称写作表演， 包括： （１） 文本盗猎 （ ｔｅｘｔｕａｌ ｐｏａｃｈｅｒｓ）、 （ ２） 改编 （ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ）、 （ ３） 挪用

（ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ）、 （４） 互文 （ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ）、 （５） 拼贴 （ｃｏｌｌａｇｅ）、 （６） 蒙太奇 （ｍｏｎｔａｇｅ） 等等
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