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从摹仿到自指涉

!!!布莱希特(巴特(雷曼论戏剧的"外#化

赵英晖

摘!要!布莱希特!巴特和雷曼论著中&外'的含义反映出他们对戏剧能指独立性不同程度的重视"为我们勾勒出摹仿型
戏剧与自指涉型戏剧的关联)布莱希特提倡&外'化表演"认为演员扮演人物时不必与人物感受相同"这无异于肯定能指
$剧中元素或曰摹仿者%与所指$原物或曰被摹仿者%的差距"但他念念不忘&科学时代的戏剧'之&真'"企图用&外'化表
演实现能指与所指真正的相似(巴特的戏剧研究中"能指与所指的距离被进一步拉大"巴特主张戏剧以夸张的&外'化取
缔一切深度!以外在语言调动观众的全面综合感知"他将深度和内在视作西方根深蒂固的二元对立思维中那个隐匿!强
大却不过是虚构的支配者(雷曼认为当代戏剧最重要的特征是能指摆脱所指而实现自指涉"能指不是对所指的摹仿"而
是其自身真实的在场"这一转变使戏剧的外交流系统格外突出"观众成为戏剧的参与者而非旁观者"对戏剧的接受方式
不是概念认知和阐释"而是知觉经验#
关键词!摹仿(!自指涉(!&外'(!能指(!所指
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从摹仿到自指涉

引E言

罗兰)巴特回顾文学史时指出$文学经历了从注重
再现他物到注重呈现自身的过程/多少世纪以来$文学总
将自己作为对某种现实的再现或对某个虚构世界的描

摹-但是$从福楼拜字斟句酌的艰苦写作开始$经过马拉
美把文学和文学思想在同一部作品中的融合$到普鲁斯
特不断宣称要写作却不断推迟写作$从而将写作的准备
过程变为文学$再到罗伯 格里耶通过削减语言的所指而

实现语言自身在场的"白色写作#$文学逐渐确认了自己
的"双重性#$"既是对象又是注视该对象的目光(既是言
说又是关于该言说的言说#$"既是文学 对象*()77q4,7*41D
8Lf17+又是元文学*3q7,D()77q4,7*41+# *844+&4"#&%&[$*4P#$
P#c+'
福柯在绘画史中也有类似发现' 他指出$自文艺复

兴以来主宰西方绘画的一条原则是"把相似这一事实与
对再现关系的肯定等同# *N8*5,*(7'"+$即是说$在绘画
创作和接受中$人们习惯将画中形象和某个外在于绘画
却与画中形象相似的原物*现实的或想象的+关联$把前
者作为后者的摹仿品' 福柯认为$这一原则的终止是在
康定斯基影响下发生的$他分析了康定斯基和马格利特
*_1-qV,.4)771+的作品如何阻断由画中形象到原物的指
涉关联!!!前者通过对线条和颜色越来越强烈的肯定
*N8*5,*(7'[+$后者通过 "图像 *.4,<>)G31+ 和造型
*<(,G7)m*1+的外在性与彰显#*N8*5,*(7'c+'

与巴特(福柯类似$雷曼*C,-GD=>)1GF1>3,--+在戏
剧中也指出从摹仿他物到自我呈现的转变/在传统西方
戏剧*雷曼称为"04,3,7)G5>1G=>1,714#$即"行动戏剧#!+
中$观众看到的是被演出摹仿的人(社会(自然$无论摹本
与原物相似度如何$两者间指涉与被指涉的关系总存在-
而在 "# 世纪 c# 年代以来"戏剧的新发展# *雷曼称为
"<8G704,3,7)G5>1G=>1,714#$即"后行动戏剧#+中$出现了
以"动作的真实过程取代对行动的摹仿# * )*,-fn%#*
J.4%1#+:+%&[$*'Q+的现象$因而$关注这一时期的戏剧$
"重要的是知道4戏剧作为一个虚构世界的再现5这一观
念是怎样瓦解甚至被摒弃的$以及导致了什么后果#
*'#+'

从叙述的对象到叙述本身$从描绘的事物到图像本
身$从人物对他人行动的摹仿到呈现动作本身$尽管在三
位论家笔下$三个领域经历转变的时间有先后$但它们的
转变却有相同特征/都是作品中原来为再现他物而隐匿
自身的媒介元素彰显出来成为主题$而这些元素原有的
再现功能变得可有可无' 在造型艺术领域$摆脱摹仿的
问题尤受研究者重视$例如/德里达指出$虽然海德格尔
和夏皮罗就梵高的农鞋有意见分歧$但二人却有共同的
错误起点!!!将画中的鞋视作对现实中的鞋的摹仿$急

于为它找主人*U144)0,[""+-丹托也提到$摹仿曾是造型
艺术的传统范式$是对"什么是艺术#这一问题的标准答
案$但在当代艺术$也即他所谓"后历史艺术#中$摹仿的
统治终结了*U,-78"Q$'$+'

在戏剧领域$该问题也引起了一些人注意$甚至成为
他们著书立论的起点' 除雷曼外$格洛托夫斯基否定扮
演式演出$认为那是"演员对自身的出卖#*]4878HG+)"`c
"`Z+-谢克纳著名的"表演# *<149843,-51+概念$也被他
解释为"自我指涉的行动#*谢克纳 '+-费舍尔 李希特不

区分行为艺术与戏剧$将其统称为"行为表演#$认为它们
"不涉及预先确定的(内在的东西$不涉及一个物体或它
们要表明的一个人#*['+..

如果我们把摹仿型戏剧中被再现的他物称为所指$
把再现他物的元素称为能指$则在自指涉型戏剧中$出现
了只呈现自身的(无所指的能指' 从离不开他物的摹仿
到独立于他物的自指涉$戏剧的这两种形态有何关联,

考察布莱希特(巴特(雷曼戏剧著述中出现的"外# *法语
"1R7q4)1*4#或"1R714-1#$德语",*�1-#或"1R714-1-#+及其
同根词的含义$能解答该问题' 首先$"外#在三人笔下均
指我们上文所说的摹仿论美学中为再现他物而隐匿自身

的媒介元素$布莱希特主张"外#化表演$演员只需用外在
表情和动作展现人物情感$而不必对人物内心感同身受-

巴特在多种演出形态中发现了"外#化$提倡戏剧充分运
用"外在语言#-雷曼则进一步注意到$当代戏剧中出现了
不指向他物而只展露自身的符号$使戏剧的交流方式发
生"外#化!!!演员与观众间的"外交流#排挤甚至取代了
人物间的"内交流#' 如同巴特勾勒出了文学由作为媒介
呈现他物到呈现自身的过程$三人有关"外#的论述也能
为我们描绘摹仿型戏剧与自指涉型戏剧的关联' 再者$
"外#的概念触及了三人戏剧理论的核心/"外#化表演是
布莱希特实现"陌生化#的重要手段$可反映出"陌生化#
在反"共鸣# *Y01-7)9)6)14*-.+和反"幻觉# *Y((*G)8-+的同
时$又在多大程度上维护了以摹仿论为基础的亚里士多
德式戏剧-对"外#的强调是巴特戏剧观的体现$也是他
"意指活动#*G).-)9)5,7)8-+研究或曰符号的意义生成活动
研究的组成部分$是他为打破 "西方符号主义# *(,
Gq3)854,7)1855)01-7,(1+(打破本质主义思维定式觅得的途
径-对雷曼而言$戏剧符号的自指涉性及其引发的交流
"外#化$是他一向致力研究的后行动戏剧较之行动戏剧
的重要特征'

一$ 布莱希特!&外'化表演的双重面目

布莱希特主张"外#化表演$即演员不必体验人物情
感$只以表情和动作表现人物情感即可$演员要与他扮演
的角色相区别$而非"合一#'" "外#化表演突出了能指
*人物+与所指*真实世界中的人+的差异$因为这个由演

)QQ)
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员扮演的人物并不完全是对真实世界中人的摹仿$他只
是表情和动作在摹仿$内心并不如此' 这一主张背离了
摹仿论戏剧美学对能指和所指之间相似性的要求$是戏
剧在由摹仿走向自指涉的道路上迈出的重要一步' 然
而$布莱希特迈出的这一步并不坚定$他通过"外#化表演
要实现的是"科学时代的戏剧# *a415>7[`'$P"'"+$"呈
现人类社会生活的真相# *`Q$+$反对观众沉浸于幻觉的
布莱希特依然是摹仿论幻觉剧场的拥护者'

他多年间于不同文章中提及"外#化表演'
例如$PQ[` 年观看梅兰芳演出时$他惊叹于西装革履

的梅兰芳能在会晤交谈之际说演就演$不需酝酿与过渡$
便将一个曼妙女子的风神姿态活脱脱呈现出来' 布莱希
特由此对比出两种表演方式的优劣/一种要求演员每次
演出都"产生某种情感(某种情绪#$另一种要求演员"表
演人物的伴随着情感(情绪而来并表现该情感(情绪的外
在标志#$他认为后者比前者"简单多了#$演员只需"提高
嗓门(屏住呼吸$同时缩紧颈肌$使血液冲上头部$0..1
就很容易让自己表现出愤怒#$进一步而言$要达到"陌生
化#效果$比如以"陌生化#方式展现一个人的恐惧$演员
只需"用机械方法造成极苍白的脸色*例如/他双手遮脸
片刻$以手中所藏白粉抹脸+#$同时"表现出明显的镇定
自若#*Z""!Z"[+' PQ'# 年$布莱希特将"外#化表演作
为"戏剧艺术的新技术#提出/"所有属于情感范围的东西
都应外化0..1' 演员用明显的(外在的表达展现人物
情感$如若可能$甚至要用动作展现人物内心活动'#
*Q##+

PQ'` 年$布莱希特以自己艺术上的一则趣味探索为
例再次提出表演的"外#化问题/

奥格斯堡人#拍摄了魏格尔$化妆) 他把胶
片剪开"每一帧画面独立展现一个完整表达"自
成整体"有自己的意义) !每个动作都能被分
解"想分解成多少个动作就分解成多少"分解出
的动作也都自成一体) 任何事物都既为他者也
为自身存在) 跳跃很美"跳跃前的冲劲也美)#
但他认为最重要的是2化妆过程中肌肉最细微
的活动也能作为内心状况的完美表达) 他把这
些图片给人看"并问他们这各色表情的含义"被
问者给出各种答案2愤怒%喜悦%嫉妒%怜悯) 他
也把图片给魏格尔看"告诉她"只要熟悉这些表
情就能表现这些情感"而不必每次都体会到这
些情感) *$"",$"[+

布莱希特提倡"外#化表演$是他阻止演员与人物"共
鸣#$实现"陌生化#的一种手法$针对的主要是斯坦尼斯
拉夫斯基寻求心理认同(内在真实的表演理论$以及纳粹
用极具煽动力的宣传手段进行的精神操控' 他在为反

"共鸣#寻找历史依据时说$"共鸣#并非戏剧与生俱来的
特征$只是当戏剧中出现了较长的展现人物内心活动的
场景$并且$越来越高清的望远镜被观众带入剧场$迫使
演员注重面部表情以满足观众对真实性的要求$这样的
表演主张才应运而生*$["+' 简单追溯表演史可发现/演
员应在多大程度上感受人物内心, 针对该问题的探讨古
已有之*科恩 `Q!$#+$但是$当面具的使用(对修辞感染
力的重视(对表演程式的借助广泛存在时$情感始终可依
靠这些定型方式呈现$演员是否需要体验人物情感的问
题便始终不是戏剧关注的焦点' 当现实主义美学追求质
疑并否定了这些普遍的$因而在它看来固化的(偏离真实
的情感表达方式$并且当展现个体内心世界的呼声日益
强烈时$才出现了演员应尽力展现人物情感这一诉求$随
之也就有了狄德罗等人有关情感投入型扮演与冷静型扮

演之争$并且$这样的争论一直延续到斯坦尼斯拉夫斯基
及布莱希特的时代' 布莱希特的"外#化表演强调能指与
所指的差异$指出演员可表里不一$可内心平静而外表焦
灼(内心欢喜而外表忧惧$这等于说台上的人物可与现实
中的人有别$台上只是一个与现实中的人相似的外壳'

而斯坦尼斯拉夫斯基却要"确保表演的真实#$要求"演员
在台上的举止态度与真实生活中的人毫无区别$即便最
微小的细节也一致#*`Q`+'

布莱希特的"外#化表演使三方面变化成为可能/P&
能指发生偏离所指的变形$在这一点上$布莱希特与梅耶
荷德(阿皮亚(热内等主张风格化的戏剧人思想相通$能
指不是对所指毕肖的复刻$而是可以有差异$甚至显著差
异$正如布莱希特评价塞尚绘画时所说的那样/"当绘画
对一个容器的凹形进行夸张时$就是在陌生化'# *Z'[+
"陌生化#意味着取消能指与所指的相似性' "&因为变形
程度并无既定规则限制$所以$作品最终是否再现了某个
原物将成为一桩无关紧要的事$即是说$能指最终将摆脱
所指而成为自指涉的元素' 布莱希特很欣赏超现实主义
画家$认为他们在绘画中也运用了"陌生化#技术/"这些
晦涩而细致的画家是新艺术形式的先驱' 他们阻断联
系(让观众的期待落空(令观众震惊$他们要刺激观众(令
观众诧异与不安-比如$女人手上长的不是手指$而是眼
睛'#*$[`!$[$+摹仿论的观赏习惯使观众在观看作品时
期待的是在画中认出某个原物$但在"以最极端的方式运
用陌生化#*Z'[+的超现实主义作品中$观众无法认出自
己熟识的事物$所谓"阻断联系#$就是阻断了能指与所指
的关联' "外#化表演因为强调能指与所指的差异$因而
也为阻断能指与所指的关联奠定了基础' [&布莱希特强
调的是戏剧构成元素间的分离$而不是它们的整体性$这
一点$我们将在巴特和雷曼的著述中找到回应/巴特 $# 年
代在日本人形净琉璃表演中看到了 "三重书写分离#
*)V8:J&#*1*44&5'*4$c+$即演唱者(操偶师(木偶三方共
同演绎一个人物-雷曼指出"新戏剧#的重要特征之一是
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从摹仿到自指涉

元素分离!"一种体裁的整体分解为个别元素#$$%!音
响空间与表演空间分离&'!"#$%&'(")*+',(-.-'/01"!"(!
以及"舞台动作与语言分离&'#$(!而且!雷曼将这种分离
视为摹仿瓦解)后行动戏剧出现的一个标识*"只有放弃
制造现实的幻象才会出现这种分解!而这只有在后来的
后行动戏剧中才产生+&'#$,#%(

然而!矛盾的是!虽然布莱希特强调"外&化表演!也
即表演的能指 所指分离!与后世戏剧发展有直接关联!
虽然他对塞尚和超现实主义绘画的认识体现出一种超越

摹仿论的美学关怀!但他依然是摹仿论幻觉剧场的拥护
者!因为!他虽反对"共鸣&!也即反对演员以心理认同的
方式摹仿!但他却要求演员以表情和动作来摹仿!"外&化
表演依然是对行动的摹仿+

布莱希特反对斯坦尼斯拉夫斯基!不是因为他像象
征主义者或超现实主义者那样反对艺术过于贴近物质现

实!而是因为他认为斯坦尼斯拉夫斯基不够现实!认为斯
坦尼以心理认同恰恰不能完成对现实的摹仿!无法用戏
剧营建"真正的现实主义&'&$'(+ 布莱希特在马克思主
义影响下!坚定指出"陌生化的表演方式要求对人深刻的
理解)广泛的生活经验和对社会层面而言重要的事物具
有敏锐洞察力&'()'(!而"共鸣&却是一种狭隘的情感联
通!切断了人的社会性的一面!这样的人并不是真实的
人+ "在读-资本论.时明白了自己的剧作&'%'&(的布莱
希特认为"如马克思主义经典理论家所言!人是一切时代
社会关系的总和&'&%((!演员之所以用"外&化表演而非
心理认同!是因为"一个人若将自己置于个人情境中!即
便他不属于资产阶级!他也无法再全面了解推动他的齿
轮&'*!#(!"个人视角不能让人理解我们这个时代的决定
性过程&')&"(+ 演员必须看到全体才能引导观众把握全
体!所有的批评和反思都是在对全体的把握中才能产生*
"演员须与人物保持明确的距离!原因如下*要给观众理
解人物的钥匙!要给那些与人物相像或与人物处境相当
的人解决问题的钥匙!则演员须站在人物世界之外的一
点!并且!该点须位于发展过程的远端+ 马克思主义的经
典理论家曾言!站在人的角度才能更好地理解类人猿!因
为人由类人猿演化而来+& '&'$(与达尔文进化论的这个
类比!与布莱希特对人的理解以及他的历史观有关!由实
现才能理解潜能!万事万物间有着动态的连续性!只有站
在现在的状态去看过去潜藏的状态!从过去到现在整个
过程中的所有环节才能获得解释+ 而演员若沉浸在心理
认同式的摹仿中!则失去了反思能力!无法意识到历史的
整体!没有能力去批评+ "他自己体会到愤怒或嫉妒!因
而再也无法明白人可以不被愤怒和嫉妒折磨!这就使他
对引发这种/自然0情感的复杂原因网再无兴趣+&'*#&(

摹仿论的批评语汇大量存在于布莱希特的著述中!反对
斯坦尼斯拉夫斯基式的共鸣)主张"外&化表演的布莱希
特走向的是与斯坦尼斯拉夫斯基一样坚定的对现实的摹

仿!只是他们有着不同的现实观+
如果说布莱希特反对"幻觉&!那么他反对的其实只

是观众被动沉浸于幻觉!任自己的情感随之起伏跌宕!失
去了对所见所闻进行反思的能力!看不到布莱希特的历
史观理解下的)处于社会关系中的人+ 但可看出!布莱希
特鼓励的反思其实只有在幻觉的基础上才能进行*观众
只有看懂大胆妈妈这个人物和她在战乱中投机与护子间

的两难全!也即幻象形成)摹仿达成)意指活动完成之后!
才能对这个故事有所反思+ 观众如果不理解演了什么!
又如何"不仅对所演事件!而且对演出本身采取批判的!

甚至反对的态度&')&"(1 因而!布鲁克指出!即便是布莱
希特!也未完全抛弃幻象'+,--. !! !((+ 不论沉浸或
批判!都以幻象的形成!也即摹仿的达成)指涉的达成为
基础+ 演员与人物保持距离!也是以有这样一个虚构的
人物为前提+

布莱希特推崇的"外&化表演注重能指与所指的分
离!但终究还是将能指作为表意工具+ 由此我们也能理
解为什么巴特和雷曼对布莱希特的认识都具有双重性*

巴特认为!一方面!布莱希特戏剧是一种"受马克思
主义启迪的民众戏剧&!可抵制资产阶级戏剧的个体情
怀!将戏剧复归群体性)历史性)社会性!是在创作一种政
治现实剧2另一方面!布莱希特还"对其符号严格要求&
'+/,0123! 23(/'++1(4"'$%&'(")%(!注意到它即便只是所
指的媒介!也可以不对所指亦步亦趋+

一方面!雷曼认为"布莱希特是行动戏剧的更新或完
成!情节依然是布莱希特戏剧的拱顶 & ' !"#$%&'("
)*+',(-.-'/01"""(!布莱希特戏剧与他反对的亚里士多
德式戏剧一样是对行动的摹仿)对虚构世界的再现2另一
方面!雷曼也承认布莱希特引发了戏剧领域的"哥白尼式
的革命&!"绝不仅是带来一种新的再现风格!而是一种构
成戏剧本身基础的新观念!而这种新观念!只有在当代的
戏剧和行为表演中才充分表达出来& '#(-5%,/""''$%&'("
,(-.-'/01")'#(+

二! 巴特"#外$化与#意指活动$

巴特是资深的戏剧爱好者和批评家!!
他于古今东西

多种演出形态中都发现了"外&化现象+ 巴特的"外&化与
布莱希特的"外&化有相通处!都指心理外化为表情和动
作!演员不必体会人物心境!只需用表情和动作展现这种
心境!"情感是否真实并不重要!观众要求的是情感的图
像而非情感本身&'67'$*4*5/"+%&(+

但两人的差别也很明显*布莱希特的"外&化表演虽
强调能指与所指的差别!预告了戏剧元素向自指涉的转
变!但它依然是"最精确的摹仿&'+,2410&$((!要创造不
同于斯坦尼的"有效的现实图像& ''&)(+ 而巴特强调的
"外&化表演!是把人物心理靠表情和动作以 "夸张&
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'2671/089:2(的方式彰显!拉大了能指与所指的差异2并
且!巴特这一主张意在取消人物内心活动!也即取消内容
对形式的支配!"为外在的符号而挖空内在!以形式竭尽
内容&'67'$*4*5/"+%!(!他认为戏剧中的一切都应是显
见的!让观众一目了然+ 如果说布莱希特看到了能指与
所指可以有差别!巴特则进一步拉大了这一差别+

巴特最早注意到的是摔跤'4/041(和古希腊戏剧中的
"外&化现象!这两种文化活动在我们看来难以相提并论!
但巴特却指出两者"完全相同& '67'$*4*5/"+%"()"一致
性不容置疑&'23(/'++1(4"'$%&'(""$(+ 他认为摔跤是一
种"过分的表演&!摔跤手以夸张的动作)表情把内心情感
转化为形象!以此最大限度彰显!甚至"刻意卖弄&自己的
内心状况'67'$*4*5/"+%!(2而古希腊戏剧的人物内心也
是"外&化的!"悲剧艺术建立在一种绝对字面的';800<,/;(
话语基础上*激情没有内在厚度!是完全外在的& '23(/'+
+1(4"'$%&'("%*%(+ 摔跤手的表情与古希腊面具凝固的
表情一样不吝夸张!"败阵的摔跤手弓着身!向周遭观众
展示他那张带着极端屈辱表情的脸!那表情就是蒙耻含
垢的象征!在这张脸的旁边!您可以放上古代的面具!面
具的表情永远凝固!展现某种情感类型!向观众表明!它
凸显的那个人是痛苦的真正/精华0所在& '23(/'++1(4"
'$%&'(""$(+

而观众则无须费任何心思!即刻就能明白摔跤手和
古希腊戏剧人物的内心+ "摔跤手把自己的精神状态'痛
苦)欢乐)愤怒)复仇)平静(全都呈现出来!他们的表情都
是选择好)准备好的!是要让观众一看到就完全明白他们
为何如此#$$%这里没有生活中的模糊性!你不会弄错
某个动作的意义2摔跤手的全部艺术在于让你一下子明
白他参与的这个脚本+&'23(/'++1(4"'$%&'(""$(比如当摔
跤手被对手以拧臂)卡腿等方式擒住!他会用极夸张的表
情展现自己的疼痛!每个观众都能很快明白他是痛苦的+
在古希腊戏剧中!巴特注意到"激情的无隐藏)无深度的
外在性&'23(/'++1(4"'$%&'("%*$ %*%(!"心理完全涌上
表面&!"不留任何褶皱和深渊来藏匿存在的难以言说处&
'23(/'++1(4"'$%&'(""$(!夸张的"外&化表演对观众而言
也同样具有即时可理解性+

"外&化表演与其即时可理解性!对巴特 *$ 年代积极
投身于其中的"民众戏剧& '=2>1<?0,27-7:;/8,2(运动而
言十分要紧!巴特在讨论摔跤和古希腊戏剧时就提到了
"外&化表演因其易懂而能吸引大众+ 在-今日的民众戏
剧.一文中!巴特更是明确指出民众戏剧应是"外&化的!
主张民众剧院演出高乃依)莫里哀)莎士比亚)克莱斯特)

毕希纳的作品!因为"这些戏剧家的思想不论丰富还是细
腻!总是恪守戏剧艺术至关重要的法则!即语言的字面性
和情感的外在性&!这样的戏剧才"确定可在广大公众中
掀起欢乐和激情&'23(/'++1(4"'$%&'("%%((+ 并且!由摔
跤和古希腊戏剧的"外&化!巴特得出了判断伟大戏剧的

标准*"隐藏的内心无任何戏剧效力!因为戏剧只供人消
受可见的东西!最伟大的戏剧总是只用符号)名称或动作
表现情感的戏剧+&'23(/'++1(4"'$%&'(""$(

巴特所谓"外&化还与波德莱尔有深切关联+ 巴特在
摔跤和古希腊戏剧中注意到"外&化的"夸张性&!而他也
曾三次在不同时期的文章中引用过波德莱尔有关"夸张&
的同一个表述*"人生重大场合中!动作的夸张性真实+&"

即是说!在人生的重要时刻!唯有夸张才真实+ 此外!巴
特在考察波德莱尔戏剧

#
及其他作品的"戏剧性&时也提

到"外&化问题*"理解波德莱尔戏剧的一个必要概念是
/戏剧性0+ 什么是/戏剧性01 是戏剧减去文本!是根据
书面的剧情而在舞台上形成的大量符号和感知!是对感
性人工性的全面综合感知!这种感性人工性包括动作)声
调)距离)物质)灯光!这种全面综合感知的外在语言十分
充盈!淹没了文本+&'23(/'++1(4"'$%&'("%)) %)'(即是
说!"戏剧性&就是能触发观众"全面综合感知&的"外在
语言&+ 巴特所谓"外在语言&!首先强调作品的构成材质
本身!而不是将其视为摹仿论艺术中承载意义的载体)指
涉他物的符号!只有外在的东西!也即看得见)摸得着的
东西才能直接作用于感知!否则就是作用于理性了2二则
强调"外在语言&是"综合&的!动作)声调)距离)物质)灯
光刺激不同感官)贯通不同感官!"制造出一种整体感受!

具有丰富感官的人体置身其间!各感官再无区分!变得浑
然一体& '!- 8(%)-(-'/*9 ,1 (*.-9 #((+ 正因为巴特以
"外在语言&为衡量戏剧的标准!所以他才得出如下结论*
波德莱尔的戏剧不具戏剧性!其非戏剧作品才有戏剧性2

古今戏剧大师的作品不是因为被演出来才有"戏剧性&!
而是"从写作萌芽时&就有"戏剧性&!"埃斯库罗斯)莎士
比亚)布莱希特的文本预先就被身体)物体)情境的外在
性占据2语言即刻融为物质& '23(/'++1(4"'$%&'("%)'(+

可看出!此处"外在语言&触发的"全面综合感知&其实是
巴特对摔跤和古希腊戏剧的即时可理解性作的进一步注

解*"外&化表演的反面是巴特批评的资产阶级戏剧
'01<?0,2@-:,A2-83(!资产阶级戏剧也要展现内心!"但人物
却并不任人猜到他的意识&!而是用"意味深长的目光)意
指出来的秘密&"建立起一种细腻的戏剧艺术&'23(/'++1(
4"'$%&'("%*%(!精微刻画人物内心!这样的戏剧并未发挥
自身可感知的维度!观众需要进行分析)思考才能理解人
物2而"外&化表演更多的是触发观众的感知!无须观众的
理性认知!人物的内心直白明了+

因为巴特在 *$ 年代自己文艺批评生涯早期就已意识
到"外&化表演的重要性!所以才有他 &$ 年代末日本之行
时对人形净琉璃的特别关注!巴特在其中看到了他在摔
跤)古希腊戏剧)波德莱尔美学中领悟到的夸张性)即时
性)明晰性)感性人工性+ 在这种由操偶师操纵木偶表
演)演唱者为木偶配声的演出中!木偶不会有任何心理活
动!一切心理活动都由操偶师的动作和演唱者的声音来
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体现!因而都是"外&化的+ 并且!巴特注意到!人形净琉
璃表演不追求摹本与原物符合!"任由歌者的嗓音达到极
高音&而不会破坏演出!表演可朝脱离毕肖摹仿)脱离所
指的方向发生变形!这时!甚至可以说!"声音外化的不是
它承载的东西'/感情0(!而是它自身!它在出卖自身2能
指只是巧妙地像手套一样把自己里朝外翻了过来&
'!:;.)/(","++/59"+!$(+

比他 *$ 年代就摔跤)古希腊戏剧)波德莱尔作品的
"外&化所作思考更进一步的是!他在人形净琉璃的"外&

化表演中看到了内在性的消失!或曰"一切意义的免除&
'!:;.)/(","++/59"+%"(+ 他指出!西方长期以来形成了
固化的二元对立思维模式!设定任何事物都有外B内'或
称"能指B所指&"物质B精神&"现象B本质&等(两个层面!

两者一方在场)一方缺席!缺席的一方支配在场的一方!
比在场的一方更重要+ 而这种所谓的内在性或意义!在
巴特看来!其实只是预设*他认为!一事物在"意指活动&
'38AC8D84/08-C(的作用下形成符号!"意指活动!即是说*意
指事物与被意指事物的联合体2也即是说*既非形式也非
内容!而是从意指事物到被意指事物的过程& ';++-/+
3(/'/01"+%**(!"意指活动&及其形成的符号体现了该活
动的发起者与符号接收者的关系!即发起者通过预设的
"意义&而将自己的意志施加于符号!从而也施加于符号
接收者+ 巴特称这种黏着在"意指活动&上的意志为"抓
取意志&'!- 8(%)-(-'/*9 ,1 (*.-9 )%'(!也即"意指活动&

发起者对人和事物的操纵欲!他认为!"我们整个西方盛
行的是*意志)愿望的道德意识形态!包括*掌控)统治)生
活)将自以为的真理强加于人等&'!"<"1'("))'(+ 他指
出!整个现代西方陷入这种预设并寻找内在的思维定式
中不自知且难以自拔!这是西方人 "自身的蒙昧&
'!:;.)/(","++/59"+%)(+ 他发现!人形净琉璃表演没有
内在!操偶师与人偶同时出现!支配者不把自己隐藏起
来!内与外变成了事物平等的组成部分!操偶"师傅面部
裸露着!清澈)沉着)冷静!像刚洗过的白洋葱&'&!(+ 这
一做法与西方戏剧很不同!西方戏剧中虽确有像操偶师
一样的支配层!如剧作家)演员!但这个支配层必须隐形!
即剧作家不呈现自己)演员不显露出自己在扮演!演出须
把这个支配层掩盖起来!不能显露出自己是被支配者!但
这个被刻意掩盖的支配层才是对演出起决定作用的层

面+ 由此!与日本文化相遇后的巴特不再把"外&化)挖空
内在)能指的独立仅仅视为戏剧的一个基本面相!而是视
为整个西方文明摆脱本质主义的出路+

总言之!巴特在多种戏剧形态中注意到的"外&化现
象指的是人物心理靠表情和动作以夸张方式彰显出来!
它拉大了能指与所指的差距!使得两者间的相似性不再
重要!这就为切断由能指到所指的意指关联)切断戏剧与
原物的摹仿再现关系做了充分准备+ 这样看来!雷曼对
巴特的评价有失偏颇*他认为布莱希特成了巴特的障碍!

巴特的研究"集中在被展示的内容和展示行为之间)被表
现的东西和表现方式之间)能指和所指之间的布莱希特式
陌生化&!而"没有看到从阿尔托)格洛托夫斯基到生活剧
团和威尔森的这条新戏剧脉络& '=216/CC! !"#$%&'("
)*+',(-.-'/01"'#(+ 但实际上!雷曼对后戏剧特征的概
括,,,由"戏剧能指的挖空&而实现的"自指涉&'('(,,,

正是对巴特"外&化表演的呼应+

三! 雷曼"#外交流$与#自指涉$

雷曼的研究注重区分"前行动的& 'E-,F,/6/08341()
"行动的&'F,/6/08341(与"后行动的&'7-30F,/6/08341(!即
便在有关悲剧的论著-悲剧与行动戏剧. '#(-5=,/"19,
,(-.-'/+3$"+#$"-'"(( 中 依 然 区 分 前 行 动 悲 剧

'E-,F,/6/08341 >,/AGF82()行动悲剧'F,/6/083412>,/AGF82(

与后行动 悲 剧 ' 7-30F,/6/083412>,/AGF82( ' =216/CC!
#(-5%,/""''$%&'(",(-.-'/01")"(+ 如前所述!他指出*关
于后行动戏剧!"重要的是知道/戏剧作为一个虚构世界
的再现0这一观念是怎样瓦解甚至被摒弃的!以及导致了
什么后果&'=216/CC! !"#$%&'(")*+',(-.-'/01""$(+ 这
里所谓"戏剧作为一个虚构世界的再现&其实就是指摹仿
型戏剧!他是把对后行动戏剧的研究等同于对两个问题
的研究*一)摹仿是如何消解的2二)摹仿的消解给戏剧带
来怎样的影响+ 这无异于告诉我们* "行动戏剧 &
'F,/6/0834123>12/02,(与"后行动戏剧& '7-30F,/6/0834123
>12/02,(的区别!也可表述为摹仿与后摹仿或反摹仿的
区别+

事实上也是如此!雷曼在-后行动戏剧.和-悲剧与行
动戏剧.两部著作中都不曾偏离摹仿与非摹仿的问题!均
认为符号摆脱再现功能之后取得的独立性或自指涉性是

当代戏剧及当代其他艺术门类中不容忽视的事实!"戏剧
与'后(现代的其他艺术门类有一个共同点!即自映现和
自主题化&'!"#$%&'(")*+',(-.-'/01"%#(!关于现代艺术
的 理 论 须 考 虑 这 一 现 象 ' #(-5%,/" "' '$%&'("
,(-.-'/01"%%$(+

自指涉)自呈现)自映现)自主题化的戏剧!在雷曼的
描述中也是一种"外&化戏剧!是戏剧的主导交流系统由
"内交流&变为"外交流&+ 他在关于后戏剧之一种,,,独
白剧'6-C-;-A82(的研究中!与多位戏剧研究者$

一样指出

一切戏剧话语都有内)外两个交流系统*内交流发生在虚
构的故事内部!即人物间2外交流发生在演出和观众间+ 传
统戏剧中!内交流是绝对主导!外交流即观众像旁观者一
样获悉了那个虚构世界的故事!当然!传统戏剧中存在歌
队)旁白等指向观众的话语!也属外交流!但它们并不能撼
动内交流的首要地位2而独白剧中!外交流获得了前所未
有的重要性!甚至!内交流可完全消失!因为独白是"舞台
内 交 流 减 退 而 剧 场 交 流 增 强 & ' !" #$%&'("
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7-30F,/6/089:2)$*(!或者说是"没有或几乎没有/虚构的
内交流系统0的/外交流系统0&')$&(+ 雷曼描述的这一
交流重心的转移!不仅发生在独白剧中!而是发生在他所
说的包括独白剧在内的一切后行动戏剧中!戏剧元素不
仅是或完全不再是摹仿他物的符号!观众成为后行动戏
剧的"参与者&'%&!(而不再是旁观者+

要解释外交流与自指涉的关系!需从行动戏剧与后
行动戏剧的区别谈起+

雷曼笔下的行动戏剧是内交流系统主导的戏剧!其
特征可归纳为三方面*一)"某个虚构的世界至上& ' !"
#$%&'(")*+',(-.-'/01"(%(!这个虚构世界是对人的活动
的摹仿!摹仿和行动在行动戏剧的所有元素中占首要地
位')&!*$!%$*(!这个虚构世界可以是亚里士多德说的由
诗人"按可然和必然的原则&组织起来的"情节&'亚里士
多德 !*!(%(!也可以是荒诞派戏剧那样瓦解了一切"情
节&元素)行动被弱化或碎片化后的世界!可以是现实主
义戏剧那样力求与日常经验毕肖!甚至像安托万那样把
活鸡鸭搬上舞台!也可以是表现主义)超现实主义那样对
意识或潜意识里飘忽无定的世界的再现$$但无论哪种
情况!总存在一个由一切戏剧元素'演员)道具)动作)话
语$$(共同营建的虚构世界!这个世界"被接受为对一
个独立的)框架中的现实的叙述!该现实由其自身法则和
内部元素网支配!该内部元素网作为一种/被搬上舞台
的0 现 实! 与 周 围 的 普 遍 语 境 分 离 & ' !"#$%&'("
)*+',(-.-'/01"%*!(+ 二)这个由摹仿人的活动而形成的
虚构世界!像一切摹仿艺术一样!与观众是隔绝的!戏剧
在观众"对面&!"与观众对峙&'%&!(!因为演出里那个虚
构世界是封闭整体!不与它外面的世界交流!与观众之间
矗立着隔绝虚构与现实的"第四堵墙&!观众可对之有认
知!但无法介入其中+ 雷曼也称这样的观演关系为"镜像
结构&')"'(!行动戏剧像一面镜子!观众观察)理解镜中
景象!在其中认出自己+ 三)行动戏剧的观众注意力集中
于"戏剧张力&'%!'(!观众对这种戏剧的认知方式是"理
性的理解&)"阐释& "内容&)"将之作为客体来把握&!因
而雷曼也称行动戏剧是"具有感性形式的意义&'#(-5%,/"
"''$%&'(",(-.-'/01")**(!观众看戏这一行为的核心在
于从眼前所见解读出意义+

而后行动戏剧在以上三方面均有完全不同的表现+

第一!摹仿不同程度或完全消解!剧中出现不意指虚
构世界的元素!它们不是某个虚构世界的再现!不指涉他
物!其用途发生"深刻变化&!戏剧元素的"自映现使用&'!"
#$%&'(")*+',(-.-'/01")$(发展到前所未有的程度+ 例如!

雷曼在解释演员身体在新戏剧中的作用时指出*"戏剧的
核心符号是演员的身体!这一符号拒绝发挥能指作用+ 后
行动戏剧是这样一种戏剧*它自足的身体性高强度地)在
其富有灵韵的/在场0中)在其内在张力或向外传递的张
力中展露自己+&'%*$,%*%(其他戏剧元素也不必完成对

他物的指涉!例如!针对历来与戏剧密切相关的文学性!
雷曼指出在新戏剧中!"摆脱/文学性0束缚的戏剧话语&
'%((也是向外在性)物质性)浅表性靠拢+ 雷曼借用了耶
利内克'H;D,82F2I2;8C2.(的"语言的表面&这一表述*"/语
言的表面0是个重要概念#$$%!旨在抵抗人物语言的纵
深维度!该维度只是模拟出来的幻象+ 在这个意义上!
/语言的表面0这一比喻对应着现代绘画中发生的转折!

现代绘画不再制造三维空间的幻象!而是/呈现0图像的
'物质的(表面)该表面的二维现实及作为独立特质的色
彩+&')%(不少学者和戏剧人早已主张用"72,D-,6/C42&一
词代替"012/0,2& '#(-5%,/""''$%&'(",(-.-'/01"))&(!正
是因为戏剧中的元素不扮演'摹仿)再现(他物!而是展现
自身+ 由于在行动戏剧中!戏剧元素是为指涉他物而存
在!是为达到对另一事物的成功仿制而极力隐藏自身的
媒介物!所以雷曼也称后行动戏剧为"显露媒介性&'(*(

的戏剧+
雷曼认为这样一种自指涉而非摹仿的戏剧才是真实

的)活的!"后行动戏剧的意思是*真实的戏剧&'!"#$%&'("
)*+',(-.-'/01"%&)(+ 与之相比!行动戏剧因为摹仿他
物!所以无论如何逼真也只是"表面的真实&')$()"摹仿
的幻象&')%(+ 雷曼认为新戏剧的在场真实与阿尔托的
戏剧思想一脉相承!阿尔托指出传统戏剧的演员重复导
演)剧作家的意图!而导演)剧作家则重复世界!再现就是
一种重复!戏剧在这种重复的重复)影子的影子状态中成
了多余物'"'(!而"新戏剧的真实性是从行动戏剧)行动)
摹仿这个三角形的消失开始&'*$(+ 当然!并不是说新戏
剧完全不再有摹仿!不同作品中摹仿消失的程度不同+
但是!不论是演员扮演一个事先确定的人物!还是一个行
为艺术家在当下展演自己的状况!这都没有关系!重要的
是"展现)展示)对自呈现的突出& '#(-5%,/""''$%&'("
,(-.-'/01"))&(+

第二! 新戏剧的自指涉性导致观众与演出关系的改
观!外交流十分突出+ 如前所述!在摹仿型戏剧中!观众
与演出分处现实和虚构两个世界!观众是演出的局外人2

而自指涉型戏剧是"真实&"在场&的!不是另一个虚构世
界的表征!而是观众身在其中的那个真实世界的一部分!

因 而 观 众 是 新 戏 剧 的 " 参 与 者 & ' !" #$%&'("
)*+',(-.-'/01"%&!(+ 比如雷曼举的法布尔'I/C J/@,2(

戏剧的例子)费舍尔 李希特举的阿布拉莫维奇'K/,8C/
L@,/6-E84M(行为表演的例子都能说明这一问题*演员不断
腾跃)跌倒或进行越来越严酷的自虐!观众难以将这些行
为看作某个虚构故事的组成部分!因为伤痕和鲜血让他
们更加关心演员身体所受的真实创伤!观众"必须尝试确
定她B他所感知的属于审美意图'即虚构(还是真实事件!
#$$%我们将这种情形称为 /真实的闯入0& '雷曼!
-杨3法布尔*悖论的巨人. !,((+

第三! 后行动戏剧引发的观众接受与行动戏剧不同!
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从摹仿到自指涉

观众对后行动戏剧的认知方式不是概念化的理解!而是
感知) 体 验! 雷 曼 也 称 之 为 "新 知 觉 & ' !"#$%&'("
)*+',(-.-'/01"%&!(+ "观众专注于身体动作和演员的在
场&'%!'(!"阅读这些形式本身)阅读这些语言游戏和如
其所是地阅读演员此时此地呈现的样子&'('(!而非心系
行动及由行动编织成的情节!去设想某个被眼前事物摹
仿的缺席之物+ "一种更浅表却更广泛的感知取代了另
一种更集中)更深入)其原型为文学文本阅读的感知+&
'%((在这样的过程中!"某种可以说/极简单0的物质性&

引发了观众"呆楞的)无目的的好奇)震惊)感官经验和情
感&'#(-5%,/""''$%&'(",(-.-'/01"&&(+ 雷曼也借助利奥
塔的"能量戏剧& 说指出新戏剧是一种 "能量戏剧&
'01<?0,2<C2,A89:2(!运用的是运动)能量)冲动!而非情节)

冲突和信息!它产生的是运动)能量)冲动向观众的转移
'!"#$%&'(")*+',(-.-'/01"*%(+ 雷曼将威尔森的戏剧作
为在场能量传导的突出实例*"他的戏剧场景不是要被理
性地阐释)理解!而是要在舞台和观众间的/磁场0中引起
关联)激发特有的创造力+&'%$'(

雷曼针对的是由亚里士多德建基的戏剧认识+ 他认
为亚氏-诗学.宣扬的是逻各斯至上的艺术观!将戏剧视
为某种普遍概念的载体! "将艺术作品并入概念&
'#(-5%,/""''$%&'(",(-.-'/01"&)(!轻视 "/表演0的维
度!也轻视所有经由感觉或被感觉主导的认知方式&
'"%(+ 雷曼也将矛头指向了西方历来的戏剧理论和哲学
中有关戏剧的认识!认为欧洲后世有关悲剧的论述皆步
亚氏后尘!完全忽视了戏剧其实是一种戏剧"经验&')*(+

雷曼认为一切戏剧研究!须注重经验而非概念!比如他指
出黑格尔对-安提戈涅.的分析尽管深刻!但排除了经验!

也即排除了悲剧的核心元素+ 他认为黑格尔美学从根本
上是关于内容的美学!黑格尔将艺术作为展现精神的载
体!所以忽略了艺术作品本身的独立性或曰"符号的独立
性&!忽略了它引发的经验'%%$(+ 雷曼十分强调经验
'H,D/1,:CA()感知 'N/1,C216:CA()感觉 ' O8CC()感情
'P2DQ1;(!称自己的戏剧理论是"转向了经验理论的科
学&')"((!认为即便概念化的理解也是后于经验)情感发
生的+

在雷曼对后行动戏剧的描述中!我们可以看到巴特
在波德莱尔美学中强调的那种对"全面综合感知&的调
动!但其中不同也十分明显*同样是就意指活动也即摹仿
的消失问题!巴特试图为解决欧洲"符号主义&的"蒙昧&

寻找出路!雷曼则更注重观演关系在"在场&戏剧中与在
"再现&戏剧中的不同!重视观演关系在新戏剧乃至当代
艺术 中 的 重 要 地 位+ 雷 曼 借 用 布 里 欧 ' R841-;/3
+-:,,8/:F(的"关系美学&概念指出当代戏剧身处"强大的
/关系艺术0潮流&中!而关系艺术并"非对自主的)个人的
符号空间的肯定&!而是对"人际交流及其社会背景&的关
注'"N1-83LD,/8F -DH;D,82F2I2;8C2.1& !(+ 雷曼甚至提

出将观演关系的质量作为衡量当代戏剧)行为艺术的标
准*"演出凸显参与者'演员与观众(的交流!这一交流的
深度和性质是决定戏剧质量的唯一因素+& '#(-5%,/""'
'$%&'(",(-.-'/01")&)(

但必须指出!"外交流&的扩大意味着审美距离的消
失+ 自指涉是让观众把眼前这个演员看作他本身!而不
是看作他所饰演者!把台上'如果可以说有舞台的话(发
生的事看作真在发生!而不是看作对另一事件的再现!演
出与观众处在同一个世界!与观众真切相关!是观众所在
的真实世界的延续!而不是对某个虚构世界的隐喻!没能
割断康德所谓的实用功利关系!因而没有审美距离+ 其
实!不仅是戏剧!其他强调外化)表面化)去意指)去中心)
物质性)在场的艺术也不得不面对这个问题+ 通常而言!

在一切艺术形式中!能指的夸张!或者说能指对所指的偏
离!会使观众的注意力停留于能指!不会一下子联想到所
指!也即沉浸入内容!即便沉浸入内容之后!也仍有部分
精力在关注能指本身!受能指本身的影响+ 例如前文引
用的布莱希特对塞尚绘画作品的评价!塞尚笔下的事物
在形象上与我们日常经验中的事物有别!所以!面对塞尚
的作品!我们在看出那是一个桌面的同时!也无法不留意
他在形式上进行的整理)改造和扭曲+ 在一些当代作品
中!使观众的注意力停留于所见'能指(而不将其视作对
某个原物的摹仿的!是对观众造成不同程度冒犯的事物+
著名的例子如年轻英国艺术家派'S+L(的作品!其材质
'腐烂物)鲜血)生活垃圾等(或造型会使观众产生恶心)
恐惧等强烈不适感!观众被展品的外表震慑!难将其视为
对他物的摹仿并进行符号阐释!完不成在保持审美距离
的情况下能完成的审美活动+

雷曼清醒地注意到戏剧元素的自指涉)戏剧交流以
外交流为主导而造成的审美距离消失!他认为谢克纳
'T841/,F O41241C2,(对当代表演"真实性&的批评不无道
理*一些行为艺术家的演出与血腥电影'3C:DDD8;63(和角
斗没有本质区别!不但缺乏艺术性!并且构成了对道德的
公然挑衅'!"#$%&'(")*+',(-.-'/01"%*#(+ 此外!雷曼还
提到一些当代戏剧用心理上震慑观众)身体上攻击观众)
围困观众甚至侮辱观众的做法而实现"外交流&!"是走上
狭路&'#(-5%,/""''$%&'(",(-.-'/01"#"!)%$(!这种做法
之所以不是戏剧的坦途!因为它产生的是"无思想的戏
剧&!"只能引起观众的震惊感!而不能引起我们在这样纯
在场的)摆脱了意义生产的戏剧中想要引发的思考& '!"
#$%&'(")*+',(-.-'/01"%*)(+

即是说!尽管雷曼强调戏剧是一种感官经验!尽管他
意识到通过自指涉与现实联通是当代戏剧的重要特征!
但他并不希望戏剧与现实等同!因而他强调感官经验不
能是戏剧的终点+ 在这个问题上!雷曼与丹托的看法相
似!丹托认为在艺术品与"纯物品&并无外貌差别的当代!
"如果你想找出什么是艺术!你须从感官经验转向思想&
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'U/C0-%'(+ 雷曼既不希望新戏剧像行动戏剧一样"把
美 学 呈 现 降 格 为 / 信 息 0& ' !" #$%&'("
)*+',(-.-'/01"%*'(!也不希望戏剧一味用各种手段建立
外交流+ 那么!该怎样做1 雷曼认为*"在追求真实的后
行动戏剧中!重点不是对真实本身的肯定'如哗众取宠的
色情产品一样(!而是不明真假的那种不适感+ 戏剧效果
和对意识的影响都源于这种亦真亦假的二重性+& '%&$(
雷曼举了许列夫'H8C/,O41;22D(的剧作为例*一方面!观演
空间的设置便于外交流达成!使观众能感到演员的力量)
汗水)疼痛等身体表现!实现了观众与演员的共同体验!

而不是像传统戏剧那样"演示)展示)传达有关一桩昔日
政治灾难的信息&2另一方面!这部作品也并非单纯展现
"一个强壮的)军人的)由运动强化的身体那没有思想和
反思的未来&!而是意在用身体激发观众的感知!再通过
感知引起反思!"因为许列夫知道!历史记忆不是简单通
过意识来运作!而是通过身体的神经支配!历史的图像拒
绝简单的道德或政治阐释!它们是身体记忆!与观众的感
觉器官突遇!故更令观众不安)更能引发反思& '%*',
%*"(+ 后来!雷曼进一步明确*自己强调感知)反对概念
是主张一种关心如何偏离逻辑)如何削弱概念威力的戏
剧!而非支持一味否定概念而造成的无思想戏剧
'#(-5%,/""''$%&'(",(-.-'/01"&*(+

总!结

布莱希特)巴特和雷曼论著中"外&的含义反映出他
们对戏剧能指独立性不同程度的重视!为我们勾勒出摹
仿型戏剧与自指涉型戏剧的关联*布莱希特提倡"外&化
表演!认为演员扮演人物时不必与人物感受相同!这无异
于肯定了能指与所指的差距!但他念念不忘"科学时代的
戏剧&之"真&!企图通过"外&化表演实现能指与所指真
正的相似2在巴特的戏剧研究中!能指与所指的距离被进
一步拉大!巴特主张戏剧以夸张的"外&化取缔一切深度)

以外在语言调动观众的全面综合感知!他将深度和内在
视作西方根深蒂固的二元对立思维中那个隐匿)强大却
不过是虚构的支配者2雷曼认为当代戏剧最重要的特征
是能指摆脱所指而实现自指涉!能指不是对所指的摹仿!

而是其自身真实的在场!这一转变使戏剧的外交流系统
格外突出!观众成为戏剧的参与者而非旁观者!对戏剧的
接受方式不再是概念认知和阐释!而是知觉经验+

巴特在指出文学从注重再现他物到注重呈现自身这

一变化后!借用萨特那个著名的问题说*也许我们的时代
应当被叫作"什么是文学1&的时代!因为文学在成为自己
的元语言的同时也在毁灭作为对象'内容(语言的自己!
而对元语言的关注和研究!又使元语言成为对象'内容(

语言+ 文学经历着"一个危险地将作为内容的自己毁灭
的过程&';++-/+3(/'/01"+%$!(+ 由摹仿到自指涉的转变!

使戏剧也面临同样的问题*雷曼对戏剧中"外交流&的扩
张表现出的担忧其实是在警示我们*"外&化!也即能指逐
渐摆脱所指)摆脱媒介功能而凸显自身的过程!在不断像
巴迪欧所说的"事件&一样更新我们认识戏剧的角度!因而
更新我们的戏剧观!或像丹托描述的当代艺术那样冲破界
限!"授予某种曾在界限之外的事物以权利&'#(!但同时也
因其真实性而将戏剧推向了非艺术+

注释%"#$%&&

% 就"F,/6/0834123>12/02,&和" 7-30F,/6/0834123>12/02,&
两词的中译!国内学界尚有争议+ 一方面!"F,/6/08341&对
应的名词"U,/6/&目前无准确中译+ "U,/6/&指一种特
殊类型的戏剧!出现并兴盛于文艺复兴至 %# 世纪末!黑格
尔)卢卡奇)斯丛狄等人均对其特征有过描述+ 本文从摹
仿论角度总结了雷曼对"U,/6/&的认识*呈现一个虚构世
界2该虚构世界是个封闭整体!不与其外的世界发生交
流!观众可对其有认知!但无法介入2观众的这种认知是
一种对象化!是理性的理解和阐释+ 本人也曾就"U,/6/&
的含义撰文!参见赵英晖*-也论"戏剧性&.!-戏剧艺术.
"')$%#(*%),)*+ "U,/6/&通常被译为"戏剧&!但这个
极具包容性的汉语词与"U,/6/&其实并不对应+ 另一方
面!">12/02,&含义有二*一是"戏剧&!即一切种类的戏剧!
包括"U,/6/&2一是 "演出场所&+ 雷曼戏剧著述中的
">12/02,&该怎样译!国内学界意见不一+ 一些学者译为
"剧场&!因考虑到雷曼笔下的当代戏剧不再以文本主导!

而是所有戏剧元素综合发挥作用!其在剧场中演绎的重
要性远胜文本+ 但同时!也有学者意识到将">12/02,&译
为"剧场&的弊端!呼吁将">12/02,&译为"戏剧&+ 例如宫
宝荣指出*各西方语言从古至今一直用">12/02,&作为"戏
剧&这个艺术门类的总称!尽管各文化的">12/02,&都有繁
多亚型2将">12/02,&译为"剧场&的做法强调演出场所!有
违西方当代戏剧实情!西方当代戏剧更重表演而非场所2
该译法在国内戏剧研究界引起术语混乱!学者们指称西
方当代戏剧时混用"戏剧&和"剧场&两词!却无界定!参见
宫宝荣*-"剧场&不可取代"戏剧&刍议.!-武汉大学学报
'人文科学版(. & ')$%!(*(*,#%+ 要解决" F,/6/0834123
>12/02,&和 " 7-30F,/6/0834123>12/02,&的翻译难题!须为
"F,/6/08341&找到合适译法+ 因为"U,/6/&的古希腊语词
根"F,/C&意为"做&!指行动!"U,/6/&呈现的虚构世界以
人物行动为核心!而雷曼也指出!"任何有关 U,/6/的诗
学都不曾放弃作为摹仿对象的行动概念& '=26/CCV!"
#$%&'(")*+',(-.-'/01"*$(!故在此借用宫宝荣提出的"后
行动戏剧&一词来翻译"7-30F,/6/0834123>12/02,&!参见宫
宝荣* -与其跟风 "剧场&!不如坚守 "戏剧&,,,再议
7-30F,/6/084012/02,的中文译名.!-戏剧艺术.*')$)$(*
)#,'#+ 并相应地将"F,/6/0834123>12/02,&译为"行动戏
剧&+
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从摹仿到自指涉

& 布莱希特反对演员与人物)观众与人物的"共鸣&!"共
鸣&的德语是"WF2C08D8X82,:CA&!意为"合一)同一化&+
' 奥格斯堡人是布莱希特的戏剧体文论著作-买黄铜.

中一个不出场的人物!他只出现在几个人物'哲学家)戏
剧家)男演员)女演员等(的谈话中+ 但奥格斯堡人其实
就是布莱希特自己!因为布莱希特在德国巴伐利亚奥格
斯堡出生并长大+

( 布莱希特的妻子魏格尔'Y2;2C2N28A2;(!著名女演员!
成功饰演过-大胆妈妈和她的孩子们.中的大胆妈妈+

! 二战前他是"卡特尔四人组&'=2Z/,02;F239:/0,2(的
忠实观众2他于索邦大学'O-,@-CC2[C8E2,380<(求学时参
与创建"古代剧团&2于 %#*' 年与人协同创办-民众戏剧.
'!"#$%&'(")*)14-/("(杂志!并在数年间不断推出剧论)剧
评2参与撰写"七星百科文库&'HC4\4;-7<F82F2;/];<8/F2(
的-演出史.'>/+'*/(","++)"3'-34"+%#&*(+

" 一次在-写作的零度. '%#*' 年(中' !"?"5(%@%(*,"
4:%3(/'1("))(2一次在-神话学. '%#*! 年(中的-摔跤世
界.'=26-CF2-̂ ;_-C 4/4102(一文'67'$*4*5/"+%'(2一次
在 %#!$ 年论艾森斯坦的文章 -第三感. '=20,-838̀62
32C3(中'!:ABC/""'4:*B'1+"((+
# 波德莱尔著有一部未完成的剧本和三部戏剧梗概+

$ 其他在雷曼之前谈及这一问题的学者如*于贝斯菲尔
德'LCC2[@2,3D2;F(提出戏剧双层话语结构理论'F-:@;2
<C-C48/08-C(!任何戏剧话语都具有 "内指向& '/F,2332
8C02,C2!指向虚构情节中的另一人物或事物或言说者自
己(和"外指向&'/F,23322a02,C2!指向观众和读者(两重属
性2普菲斯特'K/CD,2F ]D8302,(从小说叙事理论出发!指出
小说有三个交际系统!即内交际系统'人物与人物之间()
中间交际系统'虚构的叙述者和虚构的接受者之间(和外
交际系统'理想作者与理想读者之间)真实作者与真实读
者之间(!接着!他指出亚里士多德戏剧理论基础上发展
起来的戏剧缺少中间交际系统!只有内和外两个交际系
统+ 参见曼弗雷德3普菲斯特*-戏剧理论与戏剧分析.!

周靖波)李安定译!北京*北京广播学院出版社!)$$" 年2
[@2,3D2;F! LCC2b!/("4"'$%&'("Db]/,83* +2;8C! %##&+

引用作品%'#()&*+$%,&

亚里士多德* -诗学.!陈中梅译+ 北京*商务印书馆!
%##& 年+

cL,830-0;2b8*"'/3+b>,/C3bZ12C d1-CA628b+28e8CAf>12
Z-662,48/;],233V%##&bg

+/,0123VT-;/CFb;++-/+3(/'/01"+b]/,83fO2:8;V%##%b
b23(/'++1(4"'$%&'("b]/,83fO2:8;V)$$)b
b!:;.)/(","++/59"+b]/,83fO2:8;V)$$*b
b!"?"5(%@%(*,"4:%3(/'1("+1/C/,"9*1C"-1E"++-/+
3(/'/01"+b]/,83fO2:8;V)$%"b
b!:ABC/""'4:*B'1+b]/,83fO2:8;V%##)b

b67'$*4*5/"+b]/,83fO2:8;V%#*!b
b!- 8(%)-(-'/*9 ,1 (*.-9b]/,83fO2:8;BWKHZV)$$'b
b!"<"1'("V]/,83fO2:8;BWKHZV)$$)b

+,2410V+2,0-;0V23(/'++1(4"'$%&'("b]/,83fP/;;86/,FV
)$$$b5

+,--.V]202,V#$";.)'7F)-3"bR2hS-,.f>-:4130-C2V
%##&b5

罗伯特3科恩*-戏剧.!费春放译+ 上海*上海书店出版
社!)$$& 年+

cZ-12CVT-@2,0b#$"-'("b>,/C3bJ28Z1:CD/CAbO1/CA1/8f
O1/CA1/8+--.30-,2]:@;8318CAY-:32V)$$&bg

U/C0-VL,01:,bGH'"('$";9, *HG('b],8C420-Cf],8C420-C
[C8E2,380\],233V%##!b

U2,,8F/VI/49:23b!- I%(/'%"9 )"/9'1("b]/,83fJ;/66/,8-CV
%#!(b5

艾利卡3费舍尔 李希特*-行为表演美学.!余匡复译+
上海*华东师范大学出版社!)$%) 年+

cJ83412,i=84102V H,8./b #$" #(-9+H*(.-'/C" 8*J"( *H
8"(H*(.-93"KG<"JG"+'$"'/3+b>,/C3bS: j:/CAD:b
O1/CA1/8fH/30Z18C/R-,6/;[C8E2,380\],233V)$%)bg

J-:4/:;0VK8412;bL"3/9:"+')-+19")/)"bO/8C0Z;<62C0F2
T8E8̀,2fJ/0/K-,A/C/V%#!'b

P,-0-h3.8VI2,X\b#*J-(,+G 8**(#$"-'("bR2h S-,.f
T-:0;2FA2V)$$)b

=216/CCVY/C3i>1823b!"#$%&'(")*+',(-.-'/01"M>,/C3b
]18;8772iY2C,8=2F,:b]/,83f=_L,412V)$$)b
b#(-5%,/""''$%&'(",(-.-'/01"b>,/C3bI2/Ci=-:83
+233-Cb]/,83f=_L,412V)$%#b
b-谁害怕艾尔弗雷德3耶利内克1 ,,,九论后戏剧)
戏剧剧场与一家之言 '英文(.! -戏剧艺术. )
')$%((*",%$+

c bkN1-W3LD,/8F -DH;D,82F2I2;8C2.lR8C2T26/,.3-C
]-30F,/6/084V/CF U,/6/084>12/0,2/CF mC2O8F2i
T26/,.bn#$"-'("G('+)o)$%(pf" %$bg
b-杨3法布尔*悖论的巨人.!陈恬译!-戏剧与影视
评论.!*')$)$(*&,)$+

c bkI/C J/@,2f>12P8/C0-D]/,/F-abn>,/C3bZ12C
>8/CbF'-5"-9, F3(""9 N"C/"J+*o)$)$pf& )$bg

理查德3谢克纳*-什么是人类表演学,,,理查德3谢克
纳教授在上海戏剧学院的讲演.!孙惠柱)高鸽译!
-戏剧艺术.*')$$"(*",(+

cO41241C2,V T841/,Fb kN1/0W3]2,D-,6/C42 O0:F823f
],-D233-,T841/,F O41241C2,_3 =240:,2 /0O1/CA1/8
>12/0,2L4/F26\bn>,/C3bO:C Y:8X1: /CF P/-P2b
#$"-'("G('+*o)$$"pf" (bg
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