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从符号学到现象学# 欧美剧场表演研究基本方法的确立

冯!伟

摘!要# 欧美剧场表演分析的基本方法由符号学与现象学奠定% 前者发端于 $% 世纪上半叶先锋主义戏剧兴起之后&旨
在关注意义的生成&并随戏剧实践的发展而历经数次演变% ^% 年代左右&符号学方法已无法完全应对日益去符号化的当
代戏剧和展演艺术% 作为符号学研究方法的补充&现象学为剧场表演分析开辟了新的路径% 现象学悬置符号学赖以生
存的观念体系&强调第一人称视角体验&关注剧场表演中的物性与感触的流动% 二者在与社会文化批判理论相结合之
后&阐释力得以释放&从而在兼顾美学的同时更全面地应对作品中的伦理,社会和政治诸问题%
关键词# 符号学)!现象学)!物性)!感触)!后结构主义
作者简介# 冯伟&戏剧学博士&山东大学外国语学院教授&主要从事跨文化戏剧和欧美戏剧研究% 通讯地址- 山东省济南
市洪家楼 ` 号山东大学外国语学院&$`%#%%% 电子邮箱- (:8*E:;O/*+85('I24+5% 本文为国家社科基金艺术学重大项目
#当代欧美戏剧理论前沿问题研究$/#_Cc%30的阶段性成果%
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!!亚里士多德在+诗学-中论道.#悲剧是对一
个严肃(完整(有一定长度的行动的摹仿/001
而这种摹仿是通过行动中的人物进行的%这些人
的性格和思想就必然会表明他们的属类/001
人物不是为了表现性格才行动%而是为了行动才
需要性格的配合&$)亚里士多德 3"!3a*不难发

现%除了核心术语#摹仿$%#行动$是该界定的重
点& +牛 津 戏 剧 与 表 演 指 南 - ) N"#IK/0-4
(0,7)$80$ 20N"#)2-#)$4 3#-/0-,)$5#*指出%行动
包含两层含义.#体现在剧中的意义(动机和目
的$%以及#演员实际的肢体运动和言语)戏剧性
的行动%而非叙事的行动*$ )h',49_*& 这与亚
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里士多德对摹仿的媒介(对象和方式的区分相呼
应& 通过论及悲剧行动最终的效果!!!怜悯与恐
惧!!!亚里士多德也引入了观众主体肉身的维
度& 对于实际演出%摹仿的媒介包括演员的声音(
身体等%而这些具身性的内容与文本结合%作用于
观众%最终抵达#净化$& 由此可见%肉身的重要
性在+诗学-中有所暗示&

可惜的是%后世研究者在讨论戏剧时%却往往
忽视实际演出中的动作和言语%将戏剧的肉身性
剥离%而侧重行动的第一层含义%即寄托于文本的
意义(动机(目的%从而将行动简化为情节& 这与
欧美历史上经久不息的 #反戏剧偏见$ )(,8'i
8*9(8:'4(I1:9YE>'49*对肉身的忽视和蔑视不无关
系& 与此同时%其他非文本要素%如戏景等%在亚
里士多德的笔下也一并被淡化.#戏景虽能吸引
人%却最少艺术性%和诗艺的关系也最疏&$)亚里
士多德 3`*于是戴维斯断言.#行动没有必要被
看到/001行动一旦被理解了%这出戏实际上不
是非得要演出& 它可以只是用来阅读&$)戴维斯
3"*以情节为核心的戏剧观奠定了欧美后世戏剧
批评的一大走向& 由于看重行动中事件的组合%
戏剧批评总是纠缠于结构(性格及相关的思想分
析,由于叙事基于语言%文本研究成为戏剧批评的
主要策略&!

在弃非文本要素于不顾的情况下%戏
剧艺术被简化为戏剧文学,而剧本的合法性%也源
自其文学性或附属的伦理意义& 以上种种%皆可
被视为对亚里士多德强调的#情节是悲剧的根
本$)亚里士多德 3`*的具体发挥& 最终%戏剧批
评成为以文本批评为主导和中心的言说& 在这种
历史背景下%基于表演分析的剧场研究迟迟无法
建立%也在情理之中&

直到 $% 世纪初期先锋主义戏剧兴起%文本压
倒舞台的趋势才开始有所扭转& 先锋主义的根
本%在于对文艺之形式本身的质疑与反思& 在戏
剧实践中%构成剧场艺术)而非戏剧文学*的非文
本舞台要素以各种形态强势出场%使人不得不将
目光投向剧本外的其他本体要素& 流于感性认识
的传统剧评和更加客观的学术性舞台批评也开始

有所区分& 包括剧场表演研究在内的戏剧学随之
建立%成为大学课程的一部分&"

而真正促进剧场

表演研究蓬勃发展的催化剂%是提供了一整套分
析工具的结构主义符号学& 然而%文本中心思维
的幽灵依然附着于早期的剧场表演分析%符号学

也难以幸免&

一$ 结构主义符号学的出场

符号学关注意义的交流%即#符号的组织(传
递和接收$ )=4*9'9$3a*%尤其适用于再现的艺
术& 所谓再现的艺术%并非特指自然主义或完全
追求形似的摹仿艺术%还包括追求使用固定程式
来传递意义的风格化艺术%因为程式的本质也是
符号& 故%再现的戏剧形式自然也包括某些反写
实的艺术%如象征主义(表现主义(叙事剧(超现实
主义等&

$% 世纪三四十年代%布拉格学派开始将符号
学用于舞台分析&#

该学派代表人物维尔特鲁斯

基曾道. #舞台上一切皆是符号&$ )h9I8:EDW.�

#a_*同时%他们对舞台上的符号也作了初步指
认%为后来的戏剧符号学家系统性的分类研究奠
定了基础& 3% 年代伊始%在意大利和法国符号学
家的引领下%符号学的第二轮热潮在欧陆兴起&
根据对象的宏观区分%戏剧符号学又可一分为二%
即#语言文本符号学和演出文本符号学$)宫宝荣
3"*& 六七十年代欧洲主导的符号学方法是结构
主义语言学(交流理论和叙事学%戏剧符号学也不
免受其影响)?(:ID+,% N"#)2-#!#,80285'&'*& 关注
文本的符号学强调的是结构单元(叙事模式(话语
分析等%即便用来分析演出%其本质依然是将演出
视为文本的附庸)[R9:D;9I>, ]I(5*& 关注演出
者%更多专注于舞台语言的系统化& 符号学家们
大显奇能%在灯光(道具(色彩(服装(发型(化妆(
姿态(音乐(语言(布景(空间等方面探索符号学的
施展空间% 推出了一系列影响深远的著述
)V'D4*9:iP'4*89Q!#,80285'0/N"#)2#-Xn+O)(, *&
因为符号学发端于语言学%其主要研究分支也与
语言学相似. 研究戏剧符号与所指的关系)语义
学*%研究戏剧符号之间的关系)句法学*%研究符
号与符号阐释者)语用学* )胡妙胜 `*& 符号学
家明确表示. 舞台表演是文本& 而最能说明这一
点的著作恐怕是于贝斯菲尔德的 +阅读剧场-
);8-#*#2"Vq2-#*$%因为其标题便明言. 剧场可以
像文本一样来阅读& 通过确立研究对象和研究路
径%符号学的引入对剧场表演研究的发展起到了
不可替代的作用%使其成为一门客观的#科学$&

在戏剧研究领域%符号学因为与结构主义有

"#$^"
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着千丝万缕的关系%也深受其基本思路的影响&
结构主义者强调%文本)无论是演出文本还是剧
本*意义是封闭的%无须外部条件的干扰%而符号
学家的任务%便是找寻符号的深层含义和结构,因
为深层%这种结构具有一定的普遍性& 剧场符号
在共时的社会环境或演出框架下%自然会生发出
特别的意义& 而在传递和接受过程中%观众和读
者通过适当的阐释%也可获知符号的内涵& 其中
不难发现符号学的基本预设. 主创有一以贯之的
理念要传达%借助系统的符号分析%该理念可以被
阐释出来& 如胡妙胜所言.#为了保证将信息从
一点传到另一点%演员与观众必需共享一套规
则&$)胡妙胜 `$*这一点基于对索绪尔#语言$
)I(,-E9*%

的洞见& 布拉格学派符号学家彼得"
鲍加达列也夫论道.

我们可以将,语言-和,言语-的概念
从语言领域移至艺术领域# 如此一来!听
话者为了理解说话者的个体化表达!必须
掌握这种语言!也即作为社会事实的语
言.同理!在艺术中!观众必须做好准备!
去接受演员或其他艺术家个体化的表

演***比如说他的特殊的言语行为***
而这种接受所依托的便是对艺术语言及

其社会规范的掌握# )S+-(8.:90a`+

自然主义戏剧为这一论点提供了例证& 自然主义
戏剧家认为%通过观察生活的细节%人们可以发现
其中的规律%从而改造社会& 而剧作家的任务%是
尽可能多地去还原生活的细节%赋予细节意义%让
观众去寻找和分析)J'4W9:',-##%*& 因此%在斯
特林堡(易卜生(契诃夫(萧伯纳的作品中%有关布
景的描写和舞台提示往往篇幅不小& 此外%自然
主义和符号学也共享#科学的态度$%因此主创针
对一些问题给出自己的暗示%观众在第四堵墙外观
察和思考%去领会主创试图传递的意义& 戏剧符号
学家对各种舞台符号的分类和定性%以及对叙事模
式的分类%便暗合了这种对普遍舞台语言的追求&

二$ 符号意义的不确定性

然而%因为忽略语境和漠视主体%结构主义的
视角也导致了一些问题& 以固定的方式去接受和

阐释%对于观众既不可能%也不切实际& 因为这不
仅取缔了观众的能动性%更是忽略了观众的多样
组成& 在符号完全相同的情况下%对于认知能力
与背景有别的观众%意义和体验可能千差万别&
譬如%比亚尔就提出了 #双重编码$ ) >+ERI9i
4+>',-*的理念%认为同样的作品在不同群体看
来%可能会有截然不同的反应)S'(I#aa*& 但是%
早期的符号学家在探讨剧场交流时%大多将重点
放 在 编 剧 和 导 演 身 上 ) ?(:ID+,Q N"#)2-#
!#,80285'&'''*%突出二者对意义阐释的权威%而忽
视了观众这一层& b% 年代开始%艾柯等符号学家
将接受美学引入符号学中%突出观众主体的多样
性,与此同时%皮尔斯的符号学著作重新被发掘%
并开始产生影响 )?(:ID+,QH=95'+8'4D(,> 78D
U9:'8(-9K#^*& 与索绪尔强调去主体的#能指!
所指$二元结构不同的是%皮尔斯的符号学强调
#符号!解释项!对象$的三元结构%其中尤其突
出主体性明显的#解释项$)',89:1:98(,8*& 既然观
众的主体性被前置%那此后的符号学也不可避免
地会去关注具体的语境%而非一味地追求抽象的
客观&

3% 年代末以来%世界格局发生剧变%欧美政
治运动此起彼伏%颠覆和断裂成为文艺领域的主
题词& 表演开始走出剧场空间(文本被抛弃(社会
实践与表演难以区分(反抗的声音不绝于耳%展演
艺术)19:;+:5(,49(:8*也如火如荼地进行& 在这
种常规被不断打破的局面下%七八十年代的戏剧
研究者一手握着符号学的手术刀%一手扛着文化
唯物主义的大旗%将看似客观和抽象的符号语境
化%揭露其在各意识形态领域的作用和机制& 通
过将此前符号学忽略的历史与政治语境带入阐

释%以苏 艾伦"凯斯和吉尔"道兰为代表的女性
主义者开始拆解男权如何利用重复的符号和话语

固化既有的性别秩序)?(D9Xc+I(,QN"#S#,8$8'2
!7#52)20-)'(-8285*& 同样%新历史主义(后殖民主
义等带有后结构主义色彩的批评实践%也将符号
学引入%反思和批判看似不言自明的宏大叙事&
结构主义者关注的静止#产品$)1:+>E48*%逐渐被
后结 构 主 义 者 强 调 的 动 态 # 生 产 过 程 $
)1:+>E48'+,*所取代& 进入全球化和多元文化时
代后%观众主体的构成愈发复杂%去语境化则更显
不合时宜&

即便将语境纳入%符号学也面临着更根本(也

"#"%"
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更具颠覆性的问题. 剧场中的交流是否只能依靠
符号' 意义的传递是否表演的全部' 布拉格学派
符号学家指出%舞台上的事物兼具符号性和物性
)8*',-,9DD*%但先锋戏剧诞生之后%物性不断被凸
显%而意义也随承载主体之文本的淡化%而变得愈
发不确定& 在+普通语言学问题-中%法国结构主
义语言学家本维尼斯特提到%以图像和声音为代
表的艺术系统%往往难以被彻底符号化%因为很多
时候%艺术家#不接收已成定论的符号集成%而自
己也不构建一个集成$)本维尼斯特 #"$*& 换言
之%在客观和主观两个层面%符号都未必是交流唯
一的工具&

客观而言%剧场与戏剧文本的重大区别在于%
剧场是活的 )I'09>*艺术%也是现场艺术 )I'09
(:8*& 剧场中难以被彻底符号化的元素%如灯光(
声音(空间(身体(动作%&

会触及观众感官%使其
产生喜怒哀乐%以及难以名状的震动& 其间的感
受%具体但不明确%可感却不可知%事后许久还有
余波!!!学界一般将其称作感触)(;;948%又译#情
动$*& 它对戏剧事件的发生和作品意义的建构
起着关键作用& 但感触该如何分析' 对应的符号
是什么' 有何意义和政治潜能' 符号学无法回
答& 即便能找到上述感触的来源%也很难断称%给
观众带去奇异感受的%是其本身的意义%或作为符
号的特性&'

就艺术家主观而言%随着先锋戏剧的进一步
发展%符号性因为容易承载既定的意识形态%在戏
剧交流中的重要性有意被减弱%而舞台要素的非
符号性则不断被戏剧实践者凸显& 布莱希特的叙
事剧以陌生化来破坏能指与所指的固定关系%而
阿尔托的残酷戏剧更是旗帜鲜明地宣称再现性舞

台语言的死亡& 在他们的启发下%新时代的戏剧
创作格局也发生了深刻的变革& 随着艺术与生活
边界的模糊%强调体系和等级制度的结构主义式
创作模式也不再盛行%不少艺术实践成为一种社
会实践%以对抗压迫性的宏大叙事& 在作品和意
义的生成中%编剧和导演的权威被大幅弱化. 有
的当代剧团强调集体编作%甚至取消编剧,有的剧
团突出演员肢体和场景设计%弱化文本的表意,有
的追求即兴和观演互动%将演出的创造和解读让
渡给观众& 观众进入剧场%获得的不再是某种明
确的#意义$%而更多是较为含混而多元的 #感
受$%而如何感受(感受什么%观众也有自由选择

的空间&
无论是出于客观现实还是主观考虑%现当代

的剧场都在突出非文本性和意义的不确定& 面对
这种情况%单纯的符号学显然无从下手& 在很多
时候%这种符号学无法进入(无法言说的地带或经
验%往往伴随着意义的断裂和体系的碎片& 为了
应对这种新的实践策略%_% 年代末%强调主体本
质直观的现象学被引入剧场表演研究%成为该学
科的另一种基础方法&

三$ 现象学与戏剧的相遇

现象学一词在西方哲学史上早有出现%但真
正成为影响深远的学科%有赖于胡塞尔& 胡塞尔
之后%现象学发展方向各异%但基本的思路由其奠
定%即关注现象如何向主体的意识显现& 现象学
作为一种方法%目的是为了达到#本质直观$%即
强调通过直观%使主体在悬置任何知识的情况下%
抵达对事物本质的把握& 现象学的具体方法是还
原%便是将事物事先设定的存在性去除& 而经历
了还原之后的世界%并没有缩小%反而更大%因为
有些被遮蔽的事物出场了)张祥龙 `a*& 悬置是
现象学还原事物本来之貌的第一步%要点在中立
和不作判断%即在主体与事物相遇时%将一切科学
的(哲学的(文化的(历史的(经验的知识搁置%令
主体判断免于干扰& 第二步是使一切被认识者只
作为显现者显现出来%让现象自我显现& 现象学
方法不可或缺的要素是主体的经验%而如何经验(
经验的内容(经验的主体都是其研究的基本组成&
但现象学并未强调纯粹的主客二分%而是认为%主
体和客体之间相互作用(相互关联%根本无法截然
分开%如索科拉夫斯基所说.#事物向我们显现%
实际上也是被揭示出来的%而我们也和事物一样%
向自己和他人显现&$ ) =+W+I+ODW'#$*现象学重
新在强调客观和抽离的分析方法中加入了主体的

体验%如梅洛 庞蒂所言.#世界的样貌并非通过
思考获得%而是通过亲身经验获得&$ )M9:I9(Ei
J+,8.&0'''*总之%现象学需要从第一人称视角出
发%悬置任何具有真理诉求的知识命题或体系%从
而为真正知识的客观性奠定基础& 现象学本身并
非系统化的学派和统一体%其间各种观点充斥%研
究对象和方法也蔚为大观& 后世哲学家如海德格
尔(萨特(梅洛 庞蒂(德里达等%均基于胡塞尔%提
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出了诸多可供戏剧研究参考的视角%如海德格尔
对空间和物性的关照(梅洛 庞蒂对身体的分析(
德里达对在场的理解&

以现象学的视角观照戏剧%便可推知%戏剧现
象学的研究内容%是作为第一人称主体的观众
)以及表演者*如何感知和经验剧场中的元素)客
体*& 从经验主体来看%可以关注表演者和观众
如何使用身体感知& 从经验客体来看%可以关注
所有舞台要素)包括身体(布景(灯光(色彩(音
效(空间(多媒体(时间(不在场之物等*%亦可关
注意向性行为%如记忆(情感(欲望(想象等& 当经
验主体明确感觉到自身的出场%现象学的方法便
可发挥作用& 所谓出场%往往#关乎相遇的实践%
关乎对差异的感知%以及与其他人(其他事物的关
联%当然还有那种暗恐般的与自身的相遇$
)L'(,,(4*'% n(.9% (,> =*(,WD$*& 而因为相遇
的关系%出场总是伴随着含混和不确定性&

现象学研究方法的兴起是对先锋戏剧的回

应& 面对以先锋戏剧为代表的作品创造出的难以
名状的含混体验%符号学捉襟见肘%而善于把握含
混体验的现象学则有了发挥的余地 )SI99W9:Q
=*9:5(,Q(,> k9>9IW+1+EI+E #*& 现象学的出发
点在于主体感知%尤以观众主体为主%具体思路如
下& 在戏剧演出中%观众隐匿在黑暗的观众席%被
舞台吸引%乃至忘记自身的存在& 但总有一些时
刻%观众的感官受到非常的刺激%从而感觉到了自
己的在场%而这种突如其来的在场感就是现象学
分析的入口& 此间涉及的主要是身体和意识%甚
至是无意识!!!而非理性& 无论这种感受是什
么%它都是陌生化甚至是不可名状的%故斯坦顿"
加纳 将 德 鲁 " 莱 德 提 出 的 #猝 现 $ ) >.Di
(119(:(,49*这一概念引入戏剧现象学中)L(:,9:Q
P048#4 !7)5#'"$*%以描述这种现象& 不可名状
的在场感意味着%剧场中的某些事物可以即刻被
感知%但却未必可以被迅速认知%而陌生化则往往
会激发一系列无法被完全框架化和结构化的转变

性体验& 这种转变性的体验%正是先锋戏剧孜孜
以求的&

早在 `% 年代%杜夫海纳就在+审美经验现象
学-)3"#$0,#$0*098#4#*T#K7R8#$5##'2"#28G&#*中主
张以现象学研究戏剧和表演%并明确指出#表演
者不是作者的艺术$ )cE;:9,,9$%*,波兰美学家
英加登也曾在著作中讨论同样的问题%强调舞台

演出相对于文本的独立性)英加登 "%"!"%_*&
但二者的观点并未受到戏剧界的重视%因为他们
过度沉迷于现象学科学%未能跳出纯粹美学的边
界& 真正明确将现象学和剧场表演研究相结合并
产生影响的是伯特"奥伦"斯代茨)S9:8qI9,
=8(89D*的作品+小屋中的奇想- )Z-#)2+#5.0$8$9'
8$ ;822*#+00,'*&(

斯代茨是首位指出符号学不足

并提倡以现象学弥补的学者& 他认为%剧场中包
括两种观看方式%一种是符号学的%一种是现象学
的)=8(89D_*%分别对应意义和体验& 斯代茨敏
锐地捕捉到了符号和现象的区别%并以符号
)D'-,*和意象)'5(-9*为例%说明对符号的把握始
终会同时涉及能指和所指%并在他处建构意义%而
对意象的把握可以缩短指涉的过程%直接关注生
理反应和不适)$a*& 他在书中提出两种思路%为
此后现象学方法的发展奠定了基础& 首先%他强
调关注舞台要素的物性%而非只是其符号性!!!
此条明显源于海德格尔的启发& 作为符号的舞台
元素本身也有生命%在一定程度上拒绝被完全符
号化)$%*& 斯代茨暗示%符号学作为逻各斯言说
的一部分%以命名和意义强加的方式遮蔽了事物
的本性%从而抹杀其存在的深度和厚度%因此%现
象学的目标%是在对事物的不断重命名中%将事物
的本性解放出来& 斯代茨的第二条思路是观演关
系中身体的重要性!!!此条源自梅洛 庞蒂的影

响& 他强调共情的潜力%认为再现式的摹仿并非
剧场体验的全部现实%而是有很大一部分关乎观
演身体共情式的交流!!!这种直接感受正是新意
义的起点)$b*&

四$ 物与身体的现象学审视

对物性的关注使现象学可以回应那些哲理性

的演出& 从追求含混性和精神性且反对写实主义
的象征主义戏剧开始%欧美舞台上时常出现意义
含混的事物%有的是有物质形态的在场)如尤奈
斯库+椅子-中的椅子*%还有一些是可被感知的
不在场之物)如+椅子-中的客人*& 菲舍尔 利希

特精辟地总结道%先锋戏剧从以前的关注符号性
转 移 到 了 关 注 物 质 性 ) V'D4*9:iP'4*89Q
N-)$'/0-,)28<#30B#-#b*!!!实际上这是对布拉
格学派提及的#物性$的体认& ^% 年代以来的欧
美戏剧在这方面越走越远%在罗伯特"威尔逊大
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受欢迎的#意象剧场$中%叙事和文本已经可有可
无%取而代之的是突出场景设计)D49,+-:(1*.*的
#建筑布局$ )(:4*'8948E:(I(::(,-959,8*.#音乐中
的对位法(光束(身体在空间移动中的线条(道具
的摆放$)=*908D+0(3#*& 在这里%我们看到了现
当代戏剧对亚里士多德的偏离& 亚里士多德在
+诗学-中对戏景一直持贬斥态度%认为#恐惧与
怜悯可以出自戏景%亦可出自情节本身的构合%后
一种方式比较好%有造诣的诗人才会这么做$)亚
里士多德 #%`*%因此包括道具等物质性存在在
内的戏景一直被传统戏剧

)
遮蔽& 这种遮蔽%并

非指拒绝使用%而是指被化约为符号和工具& 在
偏离亚里士多德的戏剧作品中%观众很难明确索
解舞台之物的意义%只有诉诸现象学式的感知&
通过将自身对戏景带来的感受敞开%观众重新认
知戏景%并重塑自身&

由此可见%现象学意义上对物的处理%并非将
其客体化%而是突出物我的相互作用& 作用本身
也同时涉及了表意之外的施为性和能动性& 雷纳
认为%一方面%它们在舞台上%构成舞台的世界%为
舞台所拥有%但另一方面%道具本身也给了空的空
间以物质属性%以占据的方式去主导和占有空间
)d(.,9:#_%*& 以波兰导演塔德乌斯"康托为
例& 在对物的处理上%他以两种方式来解放物的
能动性. 第一%是以物与物组合,第二%是以物和
演员组合)M4n',,9.#$` #$3*& 实际上%康托
的做法也为其他剧场实践所共享& 那么%该如何
去面对这种去符号化的物'

首先%可以关注物的本体性& 剧场中出场的
已不完全是意义固定的符号%而是意义不确定的
开放和延异的现象& 在这个意义上%物可以独立
于思维之外%也无法被化约成符号%而是有着自身
独立的生命过程)d(.,9:#_3*,#它不是永恒的%
而是出于生成和消失的短暂的时间性之中$
)d(.,9:#__*& 在其作品中%康托便总是在再现
功能之外使用现实生活中已被废弃的物件%将其
作为道具置于舞台%使其获得以往功用之外的新
的生命%从而剥离既有的意义和工具性& 这种实
践暗合了海德格尔对纯然物的理解.#纯然物是
一种器具%尽管是被剥夺了其器具存在的器具&
物之存在就在于此后尚留剩下来的东西$ )海德
格尔 #3*& 荒诞剧中常见的失败和断裂的诗学
也出自这一逻辑& 当代剧场践行了新物质主义所

强调的重新赋予物以生命的策略%然而这种实践
并非指向固定%而是在组合和关联中产生流动性
和鲜活的潜力)M4n',,9.#"b*%无限朝感知者
敞开&

其次%物本身的施为性也不可忽视& 符号学
研究的内容是文本性)89&8E(I'8.*%对应的是能指
和所指的紧密连接%而现象学研究的则是真实性
)(48E(I'8.*& 值得注意的是%该词的词根是动作
)(48*%而真实与动作息息相关%与语言可以相去
甚远)J+O9:#bb*&2 #648$也将我们引向了约
翰"朗肖"奥斯汀)\+*, P(,-D*(O6ED8',*的言语
行为理论%而作为语用学的开端%该理论使语言学
研究开始关注主体而非结构%关注过程而非最终
的表意& 在这个意义上%现象学与语用学相结合%
便能指向更多个体化的主体%逃逸出结构主义符
号学强调的结构化的意义& 与之相映的是对物之
施为性的考量& 本内特在+活物. 物的政治生态
学-)A8R-)$2O)22#-. 630*8285)*=50*09%0/N"8$9'*
中提出了#物力$ )8*',-i1+O9:*这一概念%以强调
物本身的施为性和自主性%这与拉图尔行动者!
网络理论中将物作为行动者的做法有着异曲同工

之处& 带着这种视角%舞台上的道具便并非只是
现实的某种表征%也非仅是附庸于主体的客体%同
时也可以是建构现实(改变情节和人物的独立施
事者& 当与表演者和观众相遇%物也可以成为刺
激其感知的关键& 阿尔托残酷戏剧中逃逸了表意
的基本舞台要素都有这一特点%而后来受之影响
的英爱#直面戏剧$ )',i.9:i;(498*9(8:9*(后戏剧
等作品%均赋予了舞台上的道具以新的生命力和
被感知的维度%从而刷新观众对戏剧本身的认知%
参与观演者的主体性建构& 而人机结合的表演(
逐渐去人类化的装置艺术等展演艺术%也可以在
这种视角下获得阐释和理解的可能)n+)9I*& 感
知必然会涉及身体%于是这就自然而然地将问题
引向了现象学的文化维度&*+-

^% 年代现象学的方法在学界并不太受重视%
一是因为符号学依然大行其道%二是因为现象学
与后结构主义色彩的文化研究强调的#历史化$
有所隔阂& 但是%通过与其他领域的结合%加纳等
戏剧研究者发掘了现象学在伦理学(政治学等方
面的潜力%#将个人的反应与更有社会性和公共
性的框架相结合$ )6II(', (,> U(:0'9$$a*& 而
这其中的关键联结便是身体& 作为被规约的对
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象%身体承载了诸多议题.#身份与文化(交流(权
力与约束(主体性(技术(表演(再现%以及对种族(
阶级(衰老(残障(性别和性别特质$ )SI(4W5(,
" a*& 鉴于此%身体几乎是 $% 世纪以来尤其是
3% 年代以来欧美艺术的核心%无论是展演艺术还
是其他摒弃文本的戏剧作品中%都出现了身体转
向%并赋予身体更大的表现空间和更丰富的阐释
维度&

传统戏剧中的身体不是物质的身体%而是作
为符号的身体%其功能在于再现剧中人%突出其代
表的意义%如民族性(阶级性(心理类型(性别特征
等& 在逻各斯中心色彩的戏剧作品中%身体作为
表意的符号%本身并不在场%而表演者身体的特性
也被尽量遮蔽%如使用木偶(面具(脸谱或千篇一
律的服装等& 这种做法根源于笛卡尔式的精神肉
体的二分& 因为意义属于精神的范畴%只有在借
助符号系统)如语言*的情况下才能清楚表述&
但相较之下%表演者的身体则没有那么安分%所以
在演出中%务必要削弱其肉身性%以使观众注意力
聚焦于戏剧人物%而不是表现人物的表演者身体
)V'D4*9:iP'4*89QN-)$'/0-,)28<#30B#-b_*& 简言
之%符号的身体主导%而现象的身体则被打压%其
最终目的是将意义简化或纯化%不让表演者的身
体侵犯作者的表达& 如此一来%表演者只是工具%
而不是有血有肉的人&

然而%在诸多弱化或取缔文本性的戏剧和展
演艺术中/如贝克特(萨拉"凯恩(V:(,W+S的作
品1%身体的物质性被不断彰显& 就表演者而言%
去符号化的身体以各种异常的方式出场%使观众
注意到身体符号意义之外的内涵& 同前文提及的
#物$一样%身体不再只是一种表意工具%还是一
种物质性的存在,#一旦身体不被化约成结构化
的符号%那它就成了强度和能量的制造者%
/001分析的重点也成了对强度(风格化和感触
的分析%以及它们对观众的影响$ )J(0'D"#*&
菲舍尔 利希特将演出中这种具身化的身体分为

四类. 颠倒表演者与角色的关系(展示表演者的
身体特性(突出表演者身体的脆弱性(异装& 这些
无不是让观众注意到身体本身的策略)V'D4*9:i
P'4*89QN-)$'/0-,)28<#30B#-_$ ^$*& 在现象学
身心一体的话语中%一切思考和存在都是具身化
的%脱离了身体就不可能有任何知觉和感受& 因
此%对肉身性的关注也包括了认识论意义上的反

思& 当肉身性带着明确的性别(族裔(年龄等指
向%身体的文化批判性就自然显露&

就观众的身体感知而言%如何使其在参与过
程中感受到陌异性的出场%也是表演设计之要&
借助非自主的镜像神经元)5'::+:,9E:+,*%观众
可以具身化地感受和模拟表演者身体所传递的感

触& 换言之%当视听等知觉将外部的信息吸收和
内化之后%就容易形成一种自反性的认知%从而促
进思考)d9.,+I>D(,> d9(D+, #"%*& 这也是共情
的发生机制& 它令主体超越自身狭隘的世界%利
用想象力( 直觉和观察来理解另一个世界
)n:(D,9:$``*%从而进入一种等待转变的临界状
态& 而另一方面%技术媒介创造的声(光(色等戏
景也能轻易通过感触来刺激观众,浸没剧等互动
式演出中的嗅觉(触觉等经验%更是直接地逼迫观
众的身体出场& 这些新出现的艺术手法都在召唤
现象学式的感知%而作为连通理性与激情(身体与
心灵(自我与世界的事物)U(:>8'&*%#感触$这一
跨学科的综合性概念也自然成为关键词&

感触本身具有应激和原始特征%它以溢出于
#否定性和对立性$ )L:9--(,> =9'-O+:8* #%*的
姿态%迫使我们悬置既有的观念%从而开启自我内
部的对话%让身体同理智沟通& 其运作原理是%因
为外部刺激%观众主体的肉身出场%体会到身体对
一些观念和现象的感受和回应%而相比于思维与
存在的二元对立%这些感知属于更为本源或源初
的意义层次和领域%因此容易造成含混%但却也可
以激发持续的反思%并最终给思想带去转变& 于
是%在感触的流动中%自我与他者的边界模糊%与
之相关的个人身份和主体)间*性也变得不确定&
阿尔托(格罗托夫斯基(谢克纳等戏剧家仪式感极
强的作品%往往以身体为中心%借助文本外的流动
性感触要素%唤醒体内蕴含的原始力量%给观演的
精神以洗礼%从而对抗资本主义(启蒙主义等结构
性的压迫& 身体艺术)R+>.(:8*等更加极端的展
演艺术%更是直接抛弃语言%用脆弱的身体带来的
感触与观众交流& 以上种种%所依托的都是斯代
茨在 _% 年代就指出的 #感触性的肉身性 $
)=8(89D$b*&

然而另一方面%由于身体是一种文化实践%感
触也是社会化和政治化的& 艾哈迈德在+情感的
文化政治学- )N"#(&*2&-)*30*8285'0/=,0280$*中
指出%客体本身不会激发情感%情感由与客体的接
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触而塑造)6*59> 3*& 换言之%相遇和接触是产
生感触的基本条件%相遇之后%主体处于临界状
态%可感触%也可被感触%因此身体与感知的对象
也会发生不可逆转(难以重复的变化& 当身体出
现感触%便处于生成)R94+5',-*状态%而摆脱单一
的存在)R9',-*& 带有解构色彩(消解二元对立的
当代政治性戏剧尤其擅长将既有的观念打破%但
又能让观众被即切的肉身体会说服%从而更加平
和地去接受打破后的新观念& 在斯宾诺莎看来%
感触的伦理学和政治学意义在于可以将激情转化

为行动力)U(:>8&*%因此%观众受到的震动必然
会带来新的行动& b% 年代后期兴起的各类社会
化(政治性的文化批判戏剧作品%都在以这种方式
不断打破禁忌(质疑常规%从而不断解放人们的观
念%推动社会进步)c+I(,Q]2078) 8$ 3#-/0-,)$5#X
G*+51D+,Xc'(5+,>Qh(:,9.Q(,> 65'4**& 可见%
当现象学同反再现(去中心的实践相结合%便能产
生强大的批判力和效力&

之所以强调结合%是因为如果单纯使用%现象
学无法发挥其批判的力量& ^% 年代后%现象学成
为一种基础性的分析视角和态度%在结合其他视
角)如后结构主义(文化唯物主义(媒介研究等*
的情况下被广泛使用%方才赋予诸多表演中的事
件性因子以文化内涵)加纳%+戏剧现象学研究之
回顾与展望- $$!$a*& 从原理上来说%现象学
的政治批判性体现在两个方面& 首先%现象学所
关注的含混和难以把握的对象%往往容易削弱固
有的身份和身份认同& 用石可的话说%#现象学
式的模糊性也可以被当作是一个普遍的模型%用
来处理其他由简单的二元对立引发的问题$
)#%*& 因为当代的诸多政治问题根源于二元对
立%先锋戏剧时常召唤不在场(记忆(幽灵等难以
捕捉的事物%以边缘消解中心%以模糊对抗简化的
叙事%并通过唤起观众的陌生化感受%制造超越二
元对立的交流机制%在剧场中表达乌托邦愿景&
这种艺术精神正好对应了现象学的方法&

此外%现象学的核心是主体体验与显现的现
象之相遇%强调事物本身向意识的敞开%而无需诉
诸任何外部的知识体系& 通过削弱既有知识体系
在解读中的作用%破坏强加的框架性叙事%现象学
的思路成为消解意识形态压迫的利器& 悬置本身
就是去历史化的%目的是让既有的知识被主动忘
记%但悬置只是手段%而不是目的%悬置之后依然

需要还原工作& 莎剧在当代的跨性别(跨族裔(跨
文化(跨媒介改编%往往就在解构的层面运作%令
观众悬置经典解读%以全新的方式去审视原文本
中被遮蔽的议题%并创造新的阐释空间& 在这个
意义上%现象学的方法可以结合社会批判理论与
实践%以介入性的姿态反思被边缘化和遮蔽的文
化政治叙事%为日渐肉身化和政治化的当代欧美
剧场与展演艺术提供争论的框架&

结论# 符号学与现象学之互补

通过比较符号学与现象学关注的重点和策

略%可以更加清晰地看到二者的长短& 符号学强
调的是重复%而现象学则关注初次感受%尤其是引
人注意的陌异性感受& 符号学的出发点是客体%
而现象学的出发点是主体& 前者的认知遵循从部
分到整体的分析%后者是先把握整体的感受%再作
分析& 前者关注显著而可见的事物%后者关注被
遮蔽的事物或事物被遮蔽的一面%前者传递信息
的是容易把握的符号%后者是难以捕捉的感受性
的现象& 如果说符号学不那么强调演出的即时
性%可依赖演出录像开展分析%而无需实地观看%
那现象学的体会就有赖于演出的即时性%即演出
的特定时空中观众主体的具体感受& 如果说符号
学是贴标签从而抹杀非标签的一面%现象学就是
撕掉标签%撕掉物在人类体系中的投射意义%将其
原貌展现&

现象学的方法为剧场表演分析提供了一种补

充性视角& 传统符号学式的分析将文本和演出等
量齐观%但认知科学却发现读剧和观戏的不同&
根据这种观点%人脑#存在两种认知方式%一种是
专门用来再现和处理非言语表达的物体和事件相

关的信息%另一种专门用来处理语言类的$
)J('0'+`"*& 而符号学的方法%其实主要针对第
二种& 在剧场中%观众同时进行着两种意识活动%
一种是文本式的%一种是感受式的& 现象学对剧
场演出分析的意义在于%不用再单纯去关注基于
行动的戏剧性是什么%而只需考虑感触如何产生(
为何产生%并如何作用于主体& 对戏剧的解读也
不再需要诉诸最终会化约为逻各斯的意义和主

旨%而只需从身体出发%考量与感触相关的环境和
背景&

以符号学和现象学为基本坐标%$% 世纪欧美
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戏剧学之剧场表演研究的脉络清晰可见& 究其本
质%符号学和现象学分别对应了 $% 世纪西方相对
峙的再现和非再现传统& 我们能轻易将再现与符
号学联系%将非再现与感触等现象学色彩的事物
联系& 两种学科之所以成为剧场表演研究发展的
根基%也是因为它们在方法论上呼应了两种根本
的思维模式%并得以与其他的文化研究(批判理论
建立起联系%回应先锋戏剧兼顾的美学和政治诉
求%联通剧场内外(台上台下%从而拓宽剧场表演
研究的边界& 至于如何将这些有益经验移植到我
国的戏曲和话剧研究中%还有待学界详细辨析本
土的政治和美学遗产及语境%做出更多的批评
实践&

注释%>0#%)&

! 如 $% 世纪著名戏剧批评家埃里克"本特利的代表作
+戏剧的生命-)N"#;8/#0/2"#L-),)% #^3a 年*一书在第
一部分#戏剧诸面$中介绍戏剧的基础%便是情节(人物(

对话(思想和搬演)S9,8I9.# #^$*& 表演本身在最次要
的位置&

" 德国戏剧研究学者艾丽卡"菲舍尔 利希特认为%欧美
剧场研究源自德国学者马克思"赫尔曼& 早在 #^#_ 年%

他就指出戏剧文学与剧场艺术的区别%强调观众对演出
意义的创造& 他之所以能提出这种观点%与当时德国戏
剧实践者)尤其是莱因哈特*的创新不无关系& 而几乎是
在同时%北美部分高校开始建立戏剧学科)V'D4*9:iP'4*89Q
+0&2*#49#D$2-04&5280$ #" #a*& 时隔百年%当今英语世界
大多数戏剧类学术刊物%都不再刊登研究戏剧文学的文
章%而戏剧这一专业%也独立于文学专业%与电影(音乐等
艺术学科并置&

# 符号学并非只针对剧场表演本身%布拉格学派以及后
世的符号学家%大多也关注文本中的符号%只是文本符号
学非本文探讨的范畴& 该学派的代表性作品%见 c:+)>Q
c(0'>QG+5��n(4�9:Q(,> c+, =1(:I',-Q9>D2N"#)2-#N"#0-%
+#)4#-C3-)9&#!5"00*E-828$9'UJ:(-E9An(:+I',E5Q$%#32

$ 此书共三卷%第一卷由宫宝荣翻译%名为+戏剧符号
学-&

% 索绪尔认为#语言$是所有人共有的基本的系统%与之
相对的是相对个体化的#言语$)1(:+I9*&

& 譬如%在表演中%台词的文字属性看似可以确定意义%

但演员的声音属性如音量(音调(音色(音长%则很难被完
全符号化%因为它们太多变%内涵不仅因背景而异%还极
其依赖观众主体的感受& 换言之%声音要素可以直接干
扰台词的内涵%影响观众对演出的判断& 戏剧演出中这
类要素不可谓不多%而符号学客观式的分析方法%并无法

完全应对这些交流要素&
' 值得一提的是%在符号学家的论述中%这些方面其实也
都有所体现%只是常被淡化或模糊带过&

( 国内学者中%汪余礼早在 $%%a 年就已自发地提出以现
象学来切入戏剧& 参见汪余礼%+现象学对戏剧研究的启
示意义-%+戏剧艺术-a)$%%a*. $%!$_&
) 本文所谓#传统$%仅是一种权宜的说法%用以指涉先
锋主义戏剧之前的欧美戏剧&
2 在现象学中%语言符号与直观并非没有关系& 胡塞尔
之所以能破除逻各斯中心主义%前提是他发现了作为第
一人称的意识体验是赋予形式化的语言以意义的基础%

而当重点从语言转向这个意识基础之后%如何使得体验
自身第一人称现身就成了现象学的一个关键问题& 以此
观之%为了理解符号学中的符号%主体需要与外部世界建
立联系%而现象学的理解%则要以意识和现象相联
)J+O9:#b3 #bb*&
*+- 物的另一种维度是文化唯物主义和新历史主义& 包括
格林布拉特在内的批评家将物还原到其历史和流通语境

中%去思考物本身背后的故事和意识形态等)=+;9:#3
#^*& 但是%这些分析更多聚焦文本%而非舞台表演%且思
路在根本上依然是符号学的&
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