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共同体探索

!!!欧美先锋戏剧的#集体剧场$与#表演性转向$

高子文

摘!要# 欧美先锋戏剧的#集体剧场$实践是对共同体的一次探索% #集体剧场$借用阿尔托的戏剧思想&通过仪式性的
呈现&打破传统观演关系&构建出一个观演共同体)剧团的成员们以集体即兴的方式排练与创作&废除等级关系&追求一
个平等与自由的艺术家共同体)#集体剧场$促成了菲舍尔 利希特所说的剧场艺术的#表演性转向$% 以行为艺术为代
表的新的戏剧形态比#集体剧场$更集中地致力于展现一个动态的表演过程&它提供了共同体探索的新路径%
关键词# 集体剧场)!先锋戏剧)!共同体)!表演性
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!!欧美先锋戏剧在 $% 世纪六七十年代出现了
一种#集体剧场$ )8*9(8:94+II948'09*趋势& 美国
的生活剧团)G*9P'0',-G*9(8:9% #^`# 年*(旧金
山滑稽剧团 ) =(, V:(,4'D4+M'59G:+E19% #^`^
年*(开放剧团)G*9q19, G*9(8:9% #^3" 年*(表演
剧团)G*9J9:;+:5(,49L:+E1% #^3b 年*%欧洲的太
阳剧社 )G*w�8:9>E D+I9'I% #^3a 年*(欧丁剧团
)q>', G9(8:98% #^3a 年*(众人秀剧团 )J9+1I9

=*+O% #^33 年*等新兴戏剧团体%都致力于呈现
一种演员与观众融合为一的表演风格%并在剧团
组织 内 部 探 索 组 建 一 个 艺 术 家 共 同 体

)4+55E,'8.*%实践成员间的身份平等与创作自
由& 太阳剧社创始人阿丽亚娜"姆努什金
)6:'(,9M,+E4*W',9*写道.#要知道%戏剧导演已
经取得了在历史上所能取得的最大限度的权力&
而我们的目标是通过建立一种剧场来超越这一状

"#`$"



共同体探索

况%在这种剧场里%每一个人都有合作的可能%不
再需要扮演那些旧的角色%比如导演(技术人员之
类&$)M,+E4*W',9#$*美国戏剧史家西奥多"桑
克)G*9+>+:9=*(,W*针对美国先锋戏剧总结道.#荒
诞派戏剧反映了哲学层面的个体的异化%而3非主
流戏剧4则倾向于反映对集体的承诺&$)=*(,W "*

#集体剧场$的浪潮结束于 $% 世纪 b% 年代
中期%在这之后%西方戏剧艺术的前沿领域开始从
剧场)8*9(8:9*转向表演)19:;+:5(,49*%行为艺术
)19:;+:5(,49(:8*!

随之涌现& 德国戏剧理论家艾
丽卡"菲舍尔 利希特)]:'W(V'D4*9:iP'4*89*认为
这一整个过程可以被定义为 #表演性转向$
)V'D4*9:iP'4*89$$*& #集体剧场$创造了一种彻
底解放观演关系的新的剧场形态%实验并总结了
一套集体创作和即兴表演相结合的创作方法%探
索了构建剧团成员共同体的可能性%并试图将这
一组织模型向整个社会推广& 尽管随着 $% 世纪
^% 年代先锋戏剧的退潮%剧场共同体探索不再是
西方剧场的主流%但其中所蕴含的现代剧场理念
依然贯穿在今天的欧美戏剧艺术之中%因此%有必
要对#集体剧场$的起源(发展与转折做一次历史
梳理与总结& 西方剧场艺术对共同体的探索%也
将为中国当代戏剧与文化的发展提供借鉴&

一$ 阿尔托$仪式和观演共同体

菲舍尔 利希特从德国剧场史出发%将现代剧
场共同体的探索追溯到乔治"福克斯 )L9+:-
VE4*D*(马克斯"莱茵哈特)M(&d9',*(:>8*和埃
尔文"皮斯卡托)]:O', J'D4(8+:*%并且将纳粹的
露天戏剧运动)G*',-D1'9I9*也视为共同体戏剧
)V'D4*9:iP'4*89`$*& 尽管 $% 世纪初的这些德国
导演确实比以往任何时代的导演更加明确地意识

到需要打通观众与演员之间的界限%并在更大的
程度上创造一种统一的剧场效果%但是%如果从基
本的观演关系来看%这些新式剧场艺术与古希腊
以来的所有剧场艺术并没有根本的区别& 与音
乐(文学不同的是%剧场艺术一旦产生%就是一种群
体性活动%它通过某一具体内容的呈现%将原本异
质的(离散的个体凝聚在一起& 也就是说%戏剧作
为一种艺术%从其诞生开始%就带有共同体的性质&

然而%$%世纪六七十年代的剧场共同体探索
却与之前有了本质的不同& 它拆解了两千多年来

剧场中基本的观演关系%并试图返回到某种前戏剧
时代的类宗教的仪式中& 生活剧团"

的+天堂此
时-)3)-)48'#10B% #^3_ 年*(开放剧团的+大蛇-
)N"#!#-7#$2% #^3_年*(表演剧团的+狄奥尼索斯在
3^-)L80$%'&'8$ Trd% #^3_ 年*(太阳剧社的+#b_^-
)\gmd%#^b%年*是其中的代表作品& 这些作品最大
的特征在于.突破了舞台的狭小空间%将剧场拓展到
观众席%通过一系列表导演手段%引导观众进入剧场
创作活动本身%构建出一个临时的观演共同体&

以+狄奥尼索斯在 3^-为例%整个制作虽然改
编自古希腊悲剧+酒神的伴侣-%但与传统的改编
不同的是%创作者的重心并不在情节与台词上
)原作的文本只被使用了一部分%演员增添了很
多即兴台词*%而是借助剧本所提供的各种仪式
性场景%创造出一种鼓动观众参与的当代仪式&
桑克描述了其中一场戏的细节.

在演出几场之后!狄奥尼索斯肉体
出生的一场戏被创造出来!整个剧组开
始裸体表演# 扮演狄奥尼索斯的演员向
观众述说了一些对自己出生的思考!然
后告诉观众自己要下场了!这样他&酒
神(才得以出生# 男人们并排趴在地板
上!女人们则排成一列!叉开腿!形成一
个生育的通道# 狄奥尼索斯躺在男人们
的背上!像宫缩一样穿过女人们的手臂
和大腿!最终钻了出来!滚入最靠近他的
一位观众的腿间#

伴随这一出生仪式的是一段庆祝的

舞蹈!愿意参加的观众一起加入进来#
)=*(,W ^` ^3+

从描述可见%这一场戏几乎没有台词%身体和
运动成了主要的表演语汇& 它类似于宗教仪式&
观众的震撼一方面来自身体)裸体*所提供的直
接的视觉冲击,另一方面来自一种亲历感%来自剧
团所给出的一种参与的可能性&

+#b_^-是另一个经典案例%该剧于 #^b% 年
在米兰首演之后%于巴黎郊区一个废弃的军火库
持续演出了三年& 太阳剧社通过叙述(即兴表演(
观众互动等方式%片段式地呈现法国大革命时期
形形色色人的逸事%为观众提供了宏大历史叙述
之外的新视角& 更具重要意义的是%这一演出用
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一种新的方式处理剧场空间%促使观演关系发生
了新的变化& 维多利亚"内斯"卡比)h'48+:'(
k9Dn':R.*记录并描述了演出的关键场次%在文
章开头%她交代了剧场空间的特殊性.

在演出开始前!空间被照亮# 可以
看到演员们)大约 a% 位+在各类舞台上
正在穿衣和化装# 观众可以自由地漫
步!和剧团成员聊天!或者找一个地方看
演出&''(从某种意义上说!有两种不
同的观众" 一种观众坐在看台上!可以

一眼看尽所有的平台!可以整体地%同时
地观看演出***它是静止的!并与行动
产生距离.另一种观众是那些处于被平
台和过道分出来的区域中的人!他们变
成了参与者# )n':R.ba+

这些参与者时而成为受难者的看客%时而成为路
易十六演说的听众%时而又成为攻占巴士底狱的
巴黎群众& 在其中一场戏里%他们甚至被演员们
鼓动着向绘有路易十六的盾牌扔沙包& 卡比所绘
制的剧场空间图)n':R.b$*如下.
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!!正如菲舍尔 利希特所指出的%这样的演出不
再是一个边界清晰的审美客体%而是一次借助表
演的戏剧事件)909,8*)V'D4*9:iP'4*89##*& 观众
既是观看者%也是参与者%观演之间形成一种合
谋& 表演剧团的创建者理查德"谢克纳)d'4*(:>
=4*94*,9:*在+环境戏剧的六要素-一文中写道.

戏剧事件是一系列相关的交互影响

&''(所有空间都被用于表演!所有空
间都被用于观众&''(戏剧事件既可
以在完全被转化的空间中发生!也可以
在,找到-的空间中发生# 焦点可以是
灵活的%多样的&''(所有作品的元素
使用它们自己的语言&''(文本既不
必被当作出发点!也不必被当作归宿#
也可能完全没有文本# ) =4*94*,9:!
,6&'+5D- a# 3a+

无论是谢克纳(姆努什金%还是更早一些的生
活剧团创始人贝克夫妇 )\EI'(, S94W j \E>'8*
M(:',(*%他们都承认%安托南"阿尔托)6,8+,',
6:8(E>*残酷戏剧理论中所表露的思想是这类剧
场创作的重要理论源头& #集体剧场$的艺术家
们对此有着充分的自觉& 毫无疑问的是%阿尔托
的原始主义倾向)对巴厘岛仪式性表演的痴迷*(
对西方主流文学剧场) >:(5(*的批评与拒绝%以
及对戏剧的集体功能的肯定/#和瘟疫一样%戏剧
的目的就是集体排出脓肿$ )6:8(E> "#*1%在欧
美#集体剧场$的各类作品中都有鲜明体现&

但是%比起这些剧场艺术的表象%阿尔托的戏
剧理论实际上为他们提供了一种更为根本的精神

指引& 德里达在+书写与差异-一书中揭示了残
酷戏剧的精神本质%他写道.

阿尔托所欲求的是焚烧那种使题词
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者成为可能并使身体服从于某个陌生文

本的舞台&''(要这样做就得以一个
惟一同样的姿态!瓦解那种诗的授意和
古典艺术的经济学!特别是戏剧的经济
学# 用同一个动作瓦解掉支撑着它们的
那种形而上学%宗教%美学等!并将那个
盗窃结构不再提供任何庇护的世界向大

写的危险敞开# )德里达 "#b+

在德里达看来%阿尔托所描述的残酷戏剧发
生在一切既定的文本之前%是一个通过身体寻找
语言的过程%不存在#重复$%是#与我自身的真正
交流$)德里达 "$$*& #集体剧场$对既定剧本的
放弃(对身体与即兴表演的重视%尤其是对观演关
系的解放%正是通过剧场将世界向着危险敞开&
#集体剧场$所构建的观演共同体正是为了实现
与自我(与他人的真正的交流%其最终目的%诚如
阿尔托所描绘的%是#放弃精神分析的人%以及他
被细致解剖的性格和情感,放弃社会的人%他对法
律顺从%又被宗教与戒律所扭曲,残酷戏剧所设法
解决的仅仅是整体的人$)6:8(E> #$"*&

法国哲学家让 吕克"南希)\9(,iPE4k(,4.*
的共通体m共同体思想能够帮助我们更深地理解
#集体剧场$的美学追求及其社会意义& 南希批
评了一种封闭的共同体%认为那种共同体#把自
己实现在作品的绝对之中%或者自己作为作品来
实现自己& 因此不管声称什么%这个3现代性4在
其原则上都还是3人本主义4$ )南希 #b*& 他强
调不可忽视一种#存在本身的绽出$%这种#绽出$
凸显的是#绝对之绝对性的不可能性%或者是完
成了的内在性之3绝对的4不可能性$)南希 #$*&
#集体剧场$谋求对既有剧场规则的突破%谋求对
传统角色)人*的统一性的拆解%谋求通过消解传
统的观演区分%去找寻那一个个坐在观众席上的
#绽出$的存在%可以说正是构建南希意义上的共
通体的一次尝试&

但是%另一方面%在实践的过程中%一些剧团
过于相信仪式的价值%难免陷入南希所说的#新
神话$& 在南希看来.

)新神话+这个形式的定义超越了
浪漫派!同样也超越了尼采那里的浪漫
派形式!实际上它定义了整个的现代性"

这包罗万象的现代性!以一种奇怪而扭
曲的结合方式!既包括对源初的神话性
的人类诗学*人种学的怀旧!也包括通
过重现古代神话来复活古老欧洲人的愿

望&''()南希 #%`*#%3+

如果我们考虑#集体剧场$美学对浪漫主义的继
承的话%南希的这一描述就更显深刻性& 尽管他
是就#纳粹的神话$而言的%而#集体剧场$的演出
实践无论如何都很难被看作是纳粹的%但通过仪
式所构建的相当程度的同质性的共同体%的确非
常可能跌入一种极权体系的危险之中&

二$ 无政府主义$乌托邦与剧团共同体

美国戏剧史家阿诺德"阿伦森 )6:,+I>
6:+,D+,*教授观察到%#集体剧场$的剧团组织形
式与百老汇主流戏剧团体截然不同%也有别于美
国小剧场运动时期那些探究艺术的戏剧团体%如
尤金 " 奥 尼 尔 所 在 的 普 罗 温 斯 顿 剧 团

)J:+0',498+O, JI(.9:D*%甚至有别于当时的外百老
汇剧团& 在论述生活剧团时%他写道.

广场剧团)?':4I9', 8*9=gE(:9+或
凤凰剧团)8*9J*+9,'&+#有可能由某个

充满激情和理想主义的人运营!但最终
它们不过是致力于制作某些类型戏剧的

商业组织# 而生活剧团首先是一个共同
体!他们对于艺术乃至生活的态度是其
社会政治思想的反映!他们试图为在更
大的社会中作为一个乌托邦共同体的模

型而提供服务# )6:+,D+, `"+

桑克也注意到这些新型剧团在组织结构上的

特殊性.

像旧金山滑稽剧团这样的团体!他
们相信!通过他们的工作状况作为例子!
集体剧场将呈现出一个更好的社会模

型" 没有组织上的等级差别.重要的决
定由集体完成.工作与收入平均分配.不
愉快的任务也是大家一起分享.集体的
成员在工作中专注于协同合作而不是自

"#``"
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我表现# )=*(,W `b+

#集体剧场$在剧团组织形式上的共同体探
索主要表现在两个方面. 其一%在戏剧创作过程
中%不严格区分导演(编剧(演员等身份%而是强调
成员间的平等与自由%主要通过集体即兴的方式
进行戏剧创作,其二%在剧团的日常运营和管理上%
远离以往的商业管理模式%探索一种基于相同政治
信仰和艺术追求的艺术家共同体%并希望以此作为
对新型社会组织模型)乌托邦*的一次实验&

开放剧团的创建者约瑟夫"柴金 )\+D91*
?*('W',*在接受谢克纳的采访时%通过介绍+大
蛇-的创作经验%描述了集体即兴的具体方法.

舞台完全是空的# 这时的行动是最
大限度地去领会这种空!不是去设想可
能有的东西!而是去想象它的空# 接着
将你对伊甸园的想象投射在这片空旷

中# 一个演员会起来演他的伊甸园!如
果另一个演员对此有感觉!就会加入进
去!因此他们创造了一个小世界# 第三
个演员可能会也可能不会加入***取决
于这个伊甸园是否能给他发出一个信

号!使他得到认同和理解# 然后这个过
程结束!其他人开始尝试# 很快另一个
人会建立一个新的世界!用他自己的逻
辑%规则和看待事物的方式# 然后!我们
有了这个伊甸园# 这个过程本身非常微
妙# )=4*94*,9:! ,7,89:0'9O- #a"+

台湾学者朱静美在研究开放剧团时概括了集

体即兴的创作方式.#在完全没有剧本可供排演的
情况下%由导演(演员(剧作家(音乐家等人在排练
场的集体脑力激荡&$)朱静美 $*实际上%当时的
演出并不都是#完全没有剧本$作为参照的%比如
+狄奥尼索斯在 3^-就借鉴了欧里庇得斯的+酒神
的伴侣-%而+大蛇-的创作缘起则是为了表现+圣
经-中的+创世记-& 但是%+创世记-很难被看成传
统意义上的剧本%因为它只是为当代创作搭建了基
本框架%并为演出提供了一些片段性的文本& 集体
即兴一方面强调成员间的平权%另一方面强调通过
即兴方式排演%最终目的在于创造一种流动的(与
观众交互影响的(带有较强开放性的表演样式& 太

阳剧社的创作方法与此类似& 为了制作+#b_^-%成
员们各自收集关于法国大革命的资料%通过集体即
兴排练%讨论并选择最终的呈现内容& 姆努什金在
采访中说.#当我为一段即兴表演提建议的时候%我
会想着提供一些文本. 试试这个%试试那个%总是
不错的& 但是总体来说%演员们往往会创作出一些
与我的建议很不同的东西& 大多数时候是他们做
了最后的决定&$)N'II'(5D#^*朱静美总结了这种
特殊创作方式的意义%她写道.

集体即兴创作在本质上!将导演及
剧作家的权力由权威下放为开放式!集
思广益!使作品的创作权更为民主而平
均&''(他们牺牲了原有的优渥生活!
以表演工作为职志!完全献身于剧场!在
公社型的集体创作剧场环境中!实践
3剧场即生活!生活即剧场4的崇高理
想# )朱静美 9+

#集体剧场$的成员们大多以一种艺术家共
同体的方式聚集在一起& 他们共同思考(创作(表
演并且生活& 凝聚他们的既不是工资%也不是某
种权力机制%而是一种共通的理想主义& 在论及
#集体剧场$的先行者生活剧团时%阿伦森教授注
意到%美国左派激进主义社会批评家保罗"古德
曼)J(EIL++>5(,*是其共同体观念的重要思想来
源.#生活剧团对古德曼戏剧的强调%反映出他们
的个人情谊%尤其反映出他们对乌托邦(对和平的
无政 府 主 义 的 几 近 于 门 徒 般 的 信 仰&$
)6:+,D+, "`*#集体剧场$共同体探索实践的背
后%实际隐藏着的正是无政府主义和乌托邦的政
治理想& 在+共同体. 生计的来源和生活的方式-
一书中%古德曼兄弟构想出一个建立在共同体基
础上的理想城市模型& 他们写道.#总体上说%人
们无意识地搬到既存的社会规划之中%就好像那
是自然存在的& /001然而在我们的时代%每个
方面的学者都在抱怨%那些既存的物质设施已经
无法表达人们的真正价值&$ )L++>5(, (,>
L++>5(, #b*#二战$后的左派知识分子一致表
现出对既有社会组织的强烈的不信任%而在美国%
麦卡锡主义的出现则加剧了这种不信任感& 无政
府主义是这些知识分子找到的重要解决途径之

一& 贝克写道.
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首要的事是喂养每一个人!阻止暴
力!使我们所有人获得自由# 这就是我
们这个时代无政府主义的意思# 无政府
主义的剧场是行动的剧场# 金钱的奴役
必须结束!也就是说!整个金钱的体系必
须结束&''(剧场必须和人们一起工
作!以摧毁那些阻碍人的身体和思想发
展的文明体系# )S94W ``+

由此可见%贝克强调了无政府主义反叛与解构方
面的积极意义%并不认为它可能会导致社会或剧
团自身内部的混乱& 相反%他将无政府主义可能
导致的不确定性积极地理解为#变化$%并在它与
#集体剧场$强调身体和即兴的美学追求之间建
立起联系& 他写道.#没有什么比变化更自然的
了& 那就是无政府主义& 无政府主义产生自对这
一事实的简单认知%就好像身体在每一秒之间的
变化%就像季节%像一个人年龄的变化&$ )$3*在
#集体剧场$的艺术家们看来%正是无政府主义的
这一政治主张给了剧团以凝聚力%促使他们成为
一个牢固的集体&

需要指出的是%大多数#集体剧场$所探索的
共同体%并不是任何一种价值体系下的狭隘的政
党或社群结构%而是一个理想主义的(带有目的论
色彩的(完美的人类组织& 这种共同体并不是一
种已然确定的存在%并非如政治学者约翰"罗尔
斯)\+*, d(OID*所认为的#受共享的完备性宗教
学说(哲学学说和道德学说的支配$)罗尔斯 "^*
的社会组织%毋宁说它只是共享一种剧场美学观
念%共享一种对平等与自由的诉求& 它有些类似
于本尼迪克特"安德森提出的#想象的共同体$.
#想象的共同体不是虚构的共同体%不是政客操
纵人民的幻影%而是一种与历史文化变迁相关%根
植于人类深层意识的心理的建构&$)吴叡人%+认
同的重量. ;想象的共同体<导读-,安德森 #b*
实际上%#集体剧场$所探求的共同体%也较少具
备安德森概念的历史性与文化性规定& 在安德森
看来%#/民族1是被想象为本质上有限)I'5'89>*
的%同时也享有主权的共同体$ )安德森 3*& 而
#集体剧场$所探求的共同体却不是#有限$的%因
此它并不局限于某个民族或某种文化%它追求的
是一种普遍意义上的共存与共享& 所以说%它在
本质上是一种抽象的乌托邦理想& 菲舍尔 利希

特也注意到#集体剧场$的乌托邦色彩%她写道.

和那些宗教共同体不同的是!尼奇
和谢克纳所带来的共同体并没有与创建

它们的个体发生冲突***尽管参与者之
间有各自独立的不同意见***也没有与
那些共同体之外的人产生冲突# 它们没
有压制它们的成员们!而是提供了一个
机会进行过渡性的%变革的体验!而且它
们并不对共同体之外的人施以暴力# 那
些臭名昭著的对个体加以排斥和歧视的

策略在此保持无效# 正是这一点透露出
这些表演共同体内部固有的乌托邦因

素# )V'D4*9:iP'4*89`a+

菲舍尔 利希特写这段文字%很明显是为了区
分#集体剧场$的创作与纳粹用于意识形态宣传
的戏剧. 它们不是一种排他的暴力机构%而是一
种理想主义的乌托邦&

美国政治学家罗伯特"沃尔夫 )d+R9:8
N+I;;*在 #^b% 年出版的+为无政府主义申辩-一
书中%为一种乌托邦的无政府主义社会规定了三
个基本条件. 第一%有某种外在目标的集体追求,
第二%有某种内在目标的集体追求,第三%有能够
维持足够水准的物质生产的工业经济)N+I;;b^*&
如果我们借此考察#集体剧场$的生存状态%很显
然%大多数剧团满足前两个条件. 成员们有一致的
社会政治理想%也有一致的剧场美学追求& 但是%
理想往往需要接受现实的考验& 一旦面临经济情
况%#集体剧场$就明显表现出其持续发展的局限
性& 由于拒绝了商业运营和管理%不以营利为演出
的首要目的%剧团的收入因此常常成为问题& 此
外%与外百老汇剧团欣然接受政府(企业的捐赠不
同%#集体剧场$的剧团在面对这些来自资产阶级
体制内的资助时%往往会显得比较犹豫%而实际上
他们能够获得捐赠的机会也并不多&

#集体剧场$的组织结构所面临的另一个悖论
是. 在剧场实践过程中%这些剧团都将无政府主义
的乌托邦探索与原始主义紧密地结合起来& 无政
府主义强调废除社会层级结构%原始主义则强调超
越个体%精神合一& 两者之间有一定程度的相通
性& 但两者却又存在明显的矛盾. 原始主义往往
需要一个精神领袖%一个充当祭司或萨满的角色%
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来统摄所有的仪式活动,而无政府主义则根本反对
领袖角色的存在& 这个矛盾鲜明地体现在这类剧
团的具体运营上& 一方面%所有#集体剧场$都强
调成员间的平等%创作(收入(权力平均分配,另一
方面%所有这类剧团都存在一个强有力的领导人%
掌控着整个剧团的走向& 比如贝克夫妇之于生活
剧团%柴金之于开放剧团%姆努什金之于太阳剧社%
巴尔巴)]E-9,'+S(:R(*之于欧丁剧团& 他们既是
剧团的实际管理者%又是作品质量的主要把控者%
同时还是剧团的精神支柱& 阿伦森对此写道.

一个集体剧场!至少理想地看!是一
个不存在绝对领导的共同体组织&''(
但在大多数剧团中!人们倾向于有一个专
制的!甚至是独裁的领导# 这个领导以某
个具有远见卓识的导演的形式存在!他m
她本质上是剧作家的代替!为文本提供创
造的源泉# )6:+,D+, _%+

这样一个精神领袖的存在%对于一个理想的共
同体的构成是危险的& 这并不是说%当这个领袖离
开后%剧团马上面临解体的风险%而是说%即便他m
她一直存在%并且表现出充沛的创造力%他m她也是
危险的& 在南希看来. #绝对的共同体!!!神
话!!!并非个体的完全融合%而是共同体的意志.
欲望被神话表现的共同)m融合. 4+55E,'+,*的神
话的权力所操纵%也是作为一个共同或作为意志的
交流而表现&$)南希 #"`*我们从#集体剧场$的实
践中可以清晰地看到%在这种拥有领袖的共同体
中%领袖的意志常常替换掉共同体的意志& 当这种
情况发生的时候%共同体就丧失了它的理想主义特
性%蜕变为某一#新神话$的雏形&

三$ 从剧场共同体到!表演性"美学

#集体剧场$运动在 $% 世纪 3% 年代末掀起
高潮%成为统治欧美先锋剧场的基本表演形态&
但到了 b% 年代中期%#集体剧场$开始式微& 先
锋戏剧的重要导演罗伯特"威尔逊 )d+R9:8
N'ID+,*回顾这段历史时说道.#我讨厌 $% 世纪 3%
年代的剧场& 我所做的和生活剧团(开放剧团(表
演剧团没有相似之处& 我反对他们所做的所有东
西&$)U+I5R9:-$ "*威尔逊对#集体剧场$的反

感%在一定程度上透露出#集体剧场$美学自身所
面临的不可调和的矛盾& 对于那些参加先锋戏剧
活动的观众来说%即便他们已经为可能面临的特
殊剧场体验做好了心理准备%他们充其量也还是
一群消极的参与者& 在最低限度上%他们不愿意
受到侵犯或遭遇危险& 阿伦森尖锐地指出了#集
体剧场$在观演共同体构建上的难处.

戏剧是演员为观众所做的一次呈

现# 即使表演在很大程度上是即兴的!
有延展性的!演员们也仍然是通过不同
的知识%训练%信仰与理解来进入文本
的!在这些能力上!他们比观众要好得
多# 他们有某种文本)或者说,谱子-!
正如谢克纳和格洛托夫斯基所提到的那

样+!他们有着共同的经验!而且他们还
有)至少在一般意义上+明确的目标和
需求# 当观众以一种无控制%无剧本%无
指导的方式进入演出时!演出必然会崩
溃# )6:+,D+, #%#+

但是%比起剧场技术性的原因%导致#集体剧
场$运动消退的更大影响因素来自当时社会政治
环境的变化& #集体剧场$运动与 $% 世纪 3% 年
代的左派运动紧密相连& 到了 b% 年代中期%随着
左派运动的退潮%剧场的面貌也开始发生重大转
变& 阿伦森总结道.#建立共同体的理想(自我牺
牲%以及为共同的利益而工作%也许在浪漫的想象
中比在现实生活中更容易实现& 这些都开始逐渐
让位于最终被称为 3身份政治 4 的东西&$
)6:+,D+, #aa*与#集体剧场$反思个人主义明显
不同的是%身份政治重新强调个体%强调区别与离
散%强调族群的现实利益%以及个体在族群中的身
份属性& 无政府主义的乌托邦理想开始让位于一
种更务实的%因而也显得更为功利的现实政治话
语& 换句话说%欧美先锋剧场对共同体的探索发
生了转折%它不再曝于表面%而潜入了地下&

如果说#集体剧场$是将西方文明向着共同
体的理想展开了一次粗糙的想象的话%那么在这
之后的先锋戏剧实践则是将这种想象再一次向内

拉回到个体内部& 以个体艺术家的个人表演为核
心的行为艺术逐渐流行起来& 不过%在这两种看
似截然不同的剧场形态之间%从共同体探索的角
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度%却可以找到有趣的承继关系&
菲舍尔 利希特在+表演的变革力量. 一种新

美学-一书开篇描绘了玛丽娜"阿布拉莫维奇
)M(:',(6R:(5+0'4*的+托马斯的嘴唇- ) ;87'0/
N"0,)'% #^b` 年*& 这是一场发生在画廊中的单
人演出%表演者阿布拉莫维奇在两个多小时里进
行一系列带有隐喻色彩的形体表演& 在演出的高
潮处%她用刀片在自己的腹部刻出了一个五角星%
并置身于冰做的十字架上%任由挂在天花板上的
电暖器烤自己的伤口%直到冰块彻底融化& 菲舍尔
利希特评价道.#在这两小时的过程里%艺术家和
观众创造了一个事件& 视觉和表演艺术的传统与
标准既没有为这一事件提供想象%也没有提供合法
性& 艺术家通过她的行为并没有创造出一个作品
来&$)V'D4*9:iP'4*89## #$*和传统的戏剧相比%
这场演出至少在三个方面表现出明显的不同. 其
一%阿布拉莫维奇的身份既是角色又是演员%演出
因此是关于表演者自身的一次呈现,其二%演员的
身体伤害不是扮演的%而是真实的%演员因此面临
真实的生理困境,其三%观众不仅仅充当事件的观
看者%因为伤害是真实的%如果他们不对演出加以
干涉或制止%演员身体的伤害将不可逆& 因此观众
被迫进入事件%成为参与者& 在菲舍尔 利希特看

来%这个作品鲜明地体现了所谓的#表演性$美学&
与此类似的表演在 $% 世纪五六十年代的欧

美已有零星尝试%菲舍尔 利希特的文章也追溯了

这类演出的历史%分析了美国激浪派艺术家
)VIE&EDL:+E1 * 和维也纳行动团体 ) N'9,9:
6W8'+,D-:E119*的一些作品& 但是在整个 3% 年
代%由于#集体剧场$的兴盛%它们并没有获得广
泛关注& 而在菲舍尔 利希特看来%#集体剧场$
与行为艺术之间存在深刻的联系%它们共同促成
了剧场艺术的#表演性转向$& 在讨论+天堂此
时-和+狄奥尼索斯在 3^-时%她写道.

演员和观众关系的重新定义!与行
动的符号学地位的转变!以及行动的各
自潜在意义的转变!是紧密地同时进行
的# 所有观众所偏爱的东西变成了身体
的体验以及他们对此的反应!从生理的%
情感的%能量的%动力的反应!直到随之
产生的强烈的感官体验# $% 世纪 3% 年
代的艺术家%艺术评论家%艺术学者和哲

学家们不断地观察到并且宣称的这种艺

术之间界限的消失!可以被定义为一次
表演性转向# )V'D4*9:iP'4*89$$+

菲舍尔 利希特的#表演性$)19:;+:5(8'09*一
词借鉴自语言学家约翰 " P2奥斯汀 )\+*,
P(,-D*(O6ED8',*& 奥斯汀观察到%有一类话语与
陈述性话语不同%比如在婚礼中%新娘或新郎说出
的#我愿意$这样的句子& #说出这些句子)当然%
得在适当的语境中*并不是为了描述我正在做我
说这句话时应该做的事情%也不是要陈述我正在
做它.说出句子本身就是在做一件事情&$)6ED8',
3*$
奥斯汀为了命名这类话语%生造了一个英语

词汇#19:;+:5(8'09$&%
菲舍尔 利希特援引朱迪

斯"巴特勒)\E>'8* SE8I9:*性别研究&
中对#表演

性$概念的借用%将其纳入表演理论的范畴加以考
量& 在她看来%以阿布拉莫维奇为代表的这类演
出%不是对客观世界或人物的描绘%也不是对主观
世界或未来理想的虚构%而是表演本身& 换句话
说%它不是一个边界清晰的人为的制造物)艺术
品*%而是一个动态的事件的发展过程& 在这个过
程中%观众并不是被动地观看一个外在于他的戏剧
)>:(5(*%而是被卷入动态发生的事件之中%成为参
与者%成为事件的一部分& 因此%这类演出与奥斯
汀所命名的#表演性话语$有某种内在的相通性&

#集体剧场$的美学初衷%毫无疑问正是为了
解构一种传统的(僵化的戏剧作品%它通过改变传
统剧场观演关系%在很大程度上实现了即时的
#表演性$特质& 如果从共同体探索这一问题出
发%至少从表面上看%#集体剧场$与行为艺术之
间似乎有截然相反的表现& 与#集体剧场$追求
打通观演关系%拉拢并鼓动观众参与不同%大多数
行为艺术都是一种以表演者个体为中心的展示&
尽管它有时强迫观众参与%但似乎从未把观众和
自己想象成某个先验的共同体的一员& 在很多情
况下%行为艺术甚至表现得不那么在意观众& 阿
伦森评价 $% 世纪 b% 年代的剧场艺术时写道.#一
种新的表演形式出现了%它围绕个人%并且主要
)如果不是全部的话*关注自我/001以自我沉
溺的形式)虽然肯定不是全部如此*展示表演艺
术&$)6:+,D+, #a`*行为艺术的核心变成了表演
者对自己行为的展示%这与#集体剧场$探索共同
体的初衷似乎背道而驰&

"#`^"
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但如果我们借助南希的理论%从共同体探索
的思路继续深入考察%则可以发现%行为艺术在某
种程度上是在纠正广泛依赖个人权威的#集体剧
场$的探索实践所可能造成的共同体的僵化(同
质与封闭& #集体剧场$的作品可以说是#准$完
成的%尽管比起传统剧场%它有了很大程度的开放
性%比如预留了一定程度的即兴表演%预留了一定
程度的观众即兴参与%将剧场审美的核心从文本
转移到变动的身体上等& 但从根本上看%它仍然
是一个完整的作品%是充分实体化的%是可重复
的& 而这种可重复性%实际上就预示着它可能走
向僵化和封闭& 在南希看来%理想的共同体)共
通体*是这样一种东西.#既非实体%也非主体,它
不是共同的存在%因为共同的存在是进步和过程
的目的与实现!!!但共通体是一种存在 于 共

通%它只是在发生)m到达. (::'09*%或者它就是到
达)IF(::'0w9*%是一个事件%而不是一个3存在4$
)南希 $$a*& 在这里%我们发现%南希的共同体m
共通体思想与菲舍尔 利希特的#表演性$理论之
间%存在紧密的相通性& 他们都倾向于批评那些
既成的作品或实体%而呼吁一种动态的寻找与建
构过程& 从贝克夫妇(谢克纳和姆努什金的理想
来看%#集体剧场$应当拓展出更大的开放性%但
由于#集体剧场$运行机制本身的局限%它只在有
限的程度上实现了#存在 于 共通$& 或者说%实
际上%它的艺术实践%提供的常常是某个共同体的
完成状态& 这种完成状态%正好宣示了共同体的
瓦解& 而行为艺术%尽管是以个体为出发点的%却
在其实际的创作过程中%以一个个体存在的#绽
开$%创建出一个理想的共同体得以孕育的基础&
它毫无疑问是个人的%却并不是关于封闭的个体
的完整叙事%而是一种向着他者敞开的进行的状
态%它鼓励观众找到与之共通的东西& 借助南希
的视角%我们看到%行为艺术实际上拓展了#集体
剧场$共同体探索的深度&

最后%需要注意的是%任何一种戏剧艺术作品
的成功%不仅取决于其宏观的意图%更依赖其实现
的具体途径和手段& #表演性$美学统摄下的#集
体剧场$和行为艺术作品并不必然能实现其美学
的初衷& 尤其是行为艺术%在其发展的后期越来
越陷入个体的沉溺& 在奥斯汀看来%#表演性$话
语的成立需要一定的条件%其中最重要的一条是.
#必须存在一个具有某种约定俗成效果的公认的

约定俗成的程序%这个程序必须包含由一定的人
在一定的情境下说出一定的话&$ )6ED8', #a*'

也就是说%#我愿意$这一话语如果不是在结婚的
仪式上说出来%或者%如果说这句话的人不是新郎
或新娘%那么#表演性$话语就不再成立& 在某种
意义上%我们可以说%这正是南希所强调建立流动
的共同体所需要的#共通$& 在所有的剧场艺术
中%演员与观众之间必须存在一种约定俗成的关
系%否则%无论哪种演出都将是失效的& 无论是在
#集体剧场$还是在行为艺术作品中%传统的约定
俗成的观演关系很显然被打破了%问题的关键是.
一种新的#约定俗成的程序$能否被有效地建立
起来,或者说%艺术家们是否有意识地愿意接受一
种新#程序$的建构& 很显然%在一片未知中建立
某种确定性是非常困难的& 因为%毕竟一个既成
的事物是便于理解和接受的%而一个动态的事件
则需要观众去识别%去体验%去冒险& #表演性$
转向所开拓的美学空间和可能性%值得我们反思&

结E语

#集体剧场$的共同体探索是欧美戏剧发展
进程中一个不容忽视的阶段& 笼统地看%从古希
腊到 #^ 世纪末%构成西方戏剧理论基础的是亚里
士多德+诗学-所总结的理性主义):(8'+,(I'D5*原
则和 黑 格 尔 + 美 学 - 所 强 调 的 个 人 主 义
)',>'0'>E(I'D5*原则& $% 世纪六七十年代勃兴的
#集体剧场$%一方面%通过对宗教与仪式的探索
反思了戏剧中的理性主义,另一方面%通过集体创
作与集体生活%对文艺复兴以来强烈的个人主义
倾向进行了纠偏和补充& #集体剧场$探索并构
建了一种新的剧场美学& 从剧场艺术实践的结果
看%它也存在不少问题. 第一%#集体剧场$的单个
作品的成功总是偶然的%它没能总结出一套与观众
互动的有效模式%因而很难有持续的佳作产生,第
二%几乎所有#集体剧场$的剧团都存在一个实际
的领袖%它与共同体的理想相违背%而随着他m她的
退出%剧团也随之崩溃,第三%它对共同体的探索是
一种浪漫理想%其反叛意义远远高于建构意义%因
此这种探索并没能真正走出剧场%步入社会&

#集体剧场$实践利用集体即兴的手段改变了
演出的固定性%重新定义了观演关系%赋予观众更
多的参与可能性%并最终促成了欧美先锋戏剧的
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#表演性$转向& 行为艺术在更大程度上实现了
#表演性$美学%强调表演的动态发展过程%强调在
这个动态的过程中与观众的共通关系& 它在一定
程度上拓展了#集体剧场$在共同体探索上的路径&

#集体剧场$实践与#表演性$美学%批判了既
有的剧场模型%批判了既有的社会结构%用其艺术
实践提供了人类共同体的可能的样本%值得我们
学习(参考和反思&
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)$%$%*+文艺研究-. #$3!#"`&
# 广场剧团和凤凰剧团是当时典型的外百老汇剧团&
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