
戏 剧 记 号 的 动态 性

〔捷〕丁
·

洪泽尔著 胡妙胜译

译者按
:
戏剧符号学是在四十年代由布拉格结构主义学派研究戏剧符号学的代

表性论文具有重要的文献价值
。

在舞台上构成现实的一切
—

剧作家的

剧本
、

演员的表演
、

舞台灯光
—

总之
,

所

有这些东西都代表了其他东西
。

换言之
,

戏

剧演出就是一套记号
。

奥塔卡
·

齐克在他的《戏剧艺术美学》中

表述过这样的看法
: “

戏剧艺术是 形 象 的 艺

术
,

而且
,

确实在每一方面都是如此
。”
¹ 这

样
,

演员代表戏剧角色 (沃佳代 表 哈 姆 莱

特 )
,

布景代表故事展开的地点(一个哥特式

拱门代表城堡 ) ,

明亮的灯光表示 白 日
,

暗

弱的灯光表示夜间
,

音乐代表某个事件 (战

斗的噪声 ) 等等
,

齐克认为
,

尽管舞台确实

包括建筑结构物
,

依他之见
,

它仍不能被归

于建筑领域
,

因为建筑不需要代 表 任 何 东

西
,

因而没有形象的功能
。

舞台除了代表其

他某个东西外没有别的功能
,

假如它不代表

某个东西它就不再成为舞台
。

为了更好地理

解齐克的论断
,

我们可 以换个说法
,

不妨说
,

舞台是否是一个建筑结构物
,

这无关重要
,

那就是说不论舞台是布拉格国家剧院的一个

场所
,

或是树林旁一块草地
,

或是由啤酒桶支

撑的一付木板
,

或是挤满观众的集市广场
。

重要的是布拉格国家剧院的舞台可以完美地

代表草地
,

或者室外剧场的一块草地可 以明

确地代表一个市镇广场
,

或者集市剧场的一

部分广场可以代表一家客栈的内部等等
。

不

过
,

齐克并不怀疑舞台的建筑性质
。

每当他

提起舞台
,

他在心中总有一个在剧场建筑物

内的舞台
。

不过
,

我们可 以大胆地从齐克上

述论断推测出这样的结论
,

正如上面已提到

的
,

舞台的形象功能并非是由它的建筑结构

物所决定的
。

此外
,

从舞台的符号学特征的实例中我

们可对戏剧演出的其他方面引伸出相似的结

论
。

如上所说
,

虽然舞台通常是 一 个 结 构

物
,

但使它成为舞台的不是它的结构性质
,

而是它代表戏剧的场所这一事实
。

关于演员

也可 以这样说
:
演员通常是一个在舞台上说

话和走动的人
。

然而
,

演员的根本性质不在

于他是一个在舞台上说话和走动的人这一事

实
,

而是他代表了某人
,

即意指戏中的一个

角色
。

因此他是否是一种人的存在
,

这无关

紧要 , 一个演员也可能是一块木头
。

假如木

头在各处移动
,

而且它的动作用 言词 来 配

合
,

那末这样一块石头就可以代表戏中一个

角色
,

而这块石头则变成了一个演员
。

我们 己使
“

舞台
”

观念摆脱了结构物的限

制
,

而且我们能使
‘

演员
”
的观念摆脱如下一

种主张的限制
:
即演员是一个代表戏中角色

的人的存在
。

假如表演仅在于通过其他的某

个东西代表戏剧角色
,

那末不仅人可以成为

演员
,

而且木偶
,

机器 (例如
,

利西库的
,

施莱默的和莱斯勒的使用机械的机器 戏 剧 )

或者根本上任何东西都可成为演员 (例如贝
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尔贾恩合作社的广告戏剧
,

那里 织 物 的筛

子
、

三脚架
、

咖啡研磨器 以及类似的东西都

成了戏剧角色 )
。

假如仅从舞台侧幕里或收音机里听到的

一种声音
,

它很适当地意指一个戏剧角色
,

那末这样的声音就是演员
。

恰好
,

这样的听

觉演员出现在哥德的
《
浮士德

》
中

:
在该剧通

常的演出中我们发觉序幕中上帝这个角色只

是一种声音
。

最后
,

在广播剧中
,

嗓音和音

响不仅代表剧中角色也代表构成剧场现实的

所有其他因素
:
舞台

、

布景
、

道具和灯光
。

在广播剧里有着代表剧场所有方面的听

觉记号
,

这些听觉记号被称为听觉布景
,

其

范例是以打字机轻叩声的音响表示办公室
,

气体流速的卡嗒声和矿车的隆隆声代表煤矿

以及类似的情况
。

作为道具的玻璃杯可能由

酒杯的倾倒声或叮档作响的音响所代表
,

等

等
。

齐克将他对剧中人物的论述限于常规的

戏剧演出形式
。

他只讲
“

在剧场里表演的话

剧和歌剧
”

以及仅考虑在剧场的舞台上表演

的话剧演员与歌唱演员
。

刚才他已解除将舞

台专门束缚于建筑的限制
,

为戏剧演出所有

其他方面取得类似自由的道路已经打通
。

解

放在等待着戏剧角色
,

它至今与人的姿态和

动作紧密地联结在一起 , 好象解放也在等待

着剧作家的剧本
,

它至今只是言语文本
,
等

待着戏剧艺术的其他手段
。

更使我们惊异的

是
,

我们正发现舞台
“

空间
”

不需是空间的
,

而声音可 以成为舞台
,

音乐可以成为戏剧事
·

件
,

布景可 以成为剧本
。

首先
,

让我们论述舞台以及那些表示舞

台的记号
。

我们可 以说舞台可能由任何真实

空间来代表
,

或者
,

换句话说
,

舞台可以是

一个结构物
,

或者由观众围绕的城市广场
,

或

者一块草地
,

或者旅馆内的大厅
,

这可能同
’

样都是合适的
。

但是
,

即使舞台是这样一个

{
.

空间
,

它也不需单单由它的空间 性 质 来 表

示
。

我们已举过广播剧舞台的例子 (业务办

公室
、

煤矿等)
,

那是从听觉上来表示的
。

不

过
,

即使常规戏剧也能向我们提供舞台的非

空间表示的实例
,

例如
,

音响代表舞台
。

在

契诃夫的《樱桃园》最后一幕中
,

显然
,

果园

扮演了一个主要角色
。

樱桃园是在舞台上
,

但我们看不到它
。

它不是从空间上
,

而是从

听觉上来表示的
,

在最后一幕斧子砍下樱桃

树的不幸是被听到的
。

以这种方式
,

剧作家

和导演可 以用最符合他们意图以及最好和最

有效地促进他们与观众之间了解的现实特征

来表示舞台
。

我们所提及的事实到目前为止来 自对具

体艺术作品的观察和估量
,

不只是科学的推

论
。

齐克的观点表明舞台总还是 处 于 剧 场

内
,

处于从建筑上表示的
“

演出话剧与歌剧

的场所
”
内

。

显然
,

具体的艺术作品敢于闯

入戏剧理论尚未进入的地方
,

尽管它 已指出

了那个方向
。

现代戏剧正是这样使舞台摆脱

了过去永久的建筑上的束缚
。

立体
—

未来主义戏剧实验使我们的注

意转向不同于那些为沙皇时代的芭蕾
,

上流

社会包厢的夸耀
,

或是为小城市业余爱好者

文化活动而建造的舞台和剧场
。

通过这些实

验我们发现了街头剧
,

我们开始为体育场的

戏剧性所着迷
,

并且赞叹港 口起重机的运动

所创造的戏剧效果等等
。

同时
,

我们发现了原

始戏剧的
,

大喊大叫的人表演的
,

儿童游戏

的
,

杂技场哑剧的
,

流浪汉的小 客栈 戏 剧

的
,

假面戏剧的
,

举行宗教仪式的村民的舞

台
。

舞台可以出现在任何地方
—

能将它自

身提供给戏剧幻想的任何场所
。

随着舞台的解放
,

戏剧演出的其他方面

也摆脱了它们的束缚
。

木框与画 景 的 布 景

魅力被唤醒了
。

早在法国的艺术剧院
,

或德国

的福赫士和阿披亚
,

俄国的新戏剧协会以及

波希米亚的克瓦皮尔时期风格化戏剧就迫求

被称为舞台转喻的舞台记号
: 一个哥特式拱

门被用于代表整个教堂 (克瓦皮尔演出的P
。

克劳迪尔的
《
捎给玛丽的信息》)

,

地板上一块
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绿色方块意味着一个欲场 (克瓦皮尔的一组

莎士比亚戏剧 )
,

而一块丝绸挂毯上的 英 国

盾形纹章足 以代表皇家大厅 (同上 )
。

部分代

表整体
。

但是一个部分可能表示几个不同的

整体
:

一根威尼斯柱子与一段 阶梯在 《威尼

斯商人》中几乎代表了所有的场面
,

除了波西

霞或夏洛克的房间或者花园里的场面
。

柱子

与阶梯不仅被用作街道的布 景
,

也 用 于 港

口
、

广场以及法庭
。

风格舞台的布景只要有

可能就追求使用单一意义的装置
。

确实
,

一

根威尼斯柱子可 以放在广场上或街上或者成

为屋子的一部分
。

但在每一种情况下它都表

示威尼斯的建筑物
,

而且仅仅是它作为其中

一部分的威尼斯建筑
。

随着立体
—

未来主

义戏剧的出现
,

新的材料出现在舞台上
。

.

从

前梦想不到的东西获得多种多样 的 代 表 功

能
。

俄国构成主义戏剧使用板条构 成 的 结

构
,

它代表工厂的院子
,

花园的亭子
,

麦田

或磨坊
。

有人
.

可能提出这样的间题
,

这种板

条的哪个部分或什么特征带来这 种 表示 功

能? 它不是色彩或有色彩的形状
,

因为这种

结构是由未加工的
,

未上油漆的 木 料 制 成

的
,

或者涂上同样的色彩
。

构成主义在舞台

上排斥绘画或色彩记号的运用 (无论如何
,

波

波娃与梅耶荷德的构成主义是如此 )
。

然而
,

常常即使是结构物的布置也不能创造非歧义

的戏剧记号
,

梅耶荷德在
《
塔尔金之死》中的

结构物只是板条箱与同一材料的园柱体实物

的结合
。

它的园形底部面向观众并能暗示许

多东西
。

但它们之中任何一个都不是无歧义

的
。

在这种情况下
,

也许它显出来的最明确

的观念是纹肉机
。

但是它 同样能很好地指示

一扇圆形的窗户或圆筒形的囚笼或一面巨大

的镜子
, “

圆形
”

是它的最显著的特征
。

由于

令圆形
”

是如此富有暗示性
,

人们可 以将圆柱

体实物解释为代表许多东西的记号
。

因此提

出了这样的问题
,

当色彩和形状并没有带来

这禅的功能时
,

一个舞台结构物的什么特征

具有符号学功能
。

几年前
,

当我评论泰依洛夫的演出 《吉

罗弗莱一吉罗弗拉
》
时

,

我指出
,

直至它为

演员所用
,

我们不能谈论舞台上的一个新玩

意儿应该意谓什么
。

首先要他坐在上 面或者

摇动它或者爬在它上面
。

只有当吉罗弗莱与

马拉斯奎因坐下时我们才理解
,

某个道具是

一张隐蔽在公园 多 荫 角 落里的双人椅
。

但

是在唱泳叹调的时候
,

这同样一张坐椅按照

湖面泛舟的船桨效果有节奏地摇动着
。

或者

当一伙残忍的海盗跳上这个道具时
,

我们才

知道这是舱面的一部分
—

上驾 驶 舱 的 梯

子
,

顺便说一下
,

这伙海盗跨立在上面并从

一个腿至另一个腿转移他们身体的重量
。

布

景和道具的记号 (代表)功能单独 由演员的动

作 以及他使用它们的方式所决定
,

但即使那

时
,

它们的代表功能不是完全明确的
。

再回到梅耶荷德演出的 《塔尔金之死》中

所用的布景那个实例上
。

只有当我们看到演

员在圆柱体结构内象个囚犯似地踱来踱去并

抓住栅栏似的板条时
,

我们才知道这个舞台

道具的功能
:

它是一间单人牢房
。

然而
,

同

时在我们心中依然存在着一看上述道具就产

生的所有的形式联想
。 “

绞肉机
”

观念和
“

单

人牢房
”

观念的结合获得新意义共 同 的 极

化
。

如果我们检查那个时期梅耶荷德在他的

演出中所用的其他舞台装置
,

我们经常看到

一种悬挂平面
、

楼梯以及道具的系统
,

它作

为记号的意义是完全不明确的
。

评论家经常

称这些演 出和装置为
“

抽象布景
” 。

无论梅耶

荷德和其他舞台艺术家都不关心抽象布景
。

·

他的舞台装置有十分具体的任务与功能
。

它

们只有为演员的行动所用时才成为记号
,

这

并不取决于形状与色彩
。

可 以说
,

代表功能

不是由形式或色彩的手段
,

而是由演员在舞

台结构物上
,

在光秃秃的地板上
,

在悬吊的平

面上
,

在阶梯上
,

在斜面上等等的行动来表

现的
。

然而
,

这并没有使我们达到探究舞台上
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场景记号所经受的变化的终点
。

每一个戏剧

演 出的记号结构在每个情境中都要保持它的

内在平衡
,

不管喜欢或不喜欢
。

假如结构的基本点的经久不 变 是 确定

的
。

那末可以在不改变实体的情况下
,

使它

在复杂平面上产生变化
。

然而
,

即 使 我 们

移动一根柱子
,

也必然引起作为 一 个 整 体

的结构平面上的基本变化
。

结构 稳 定 的 实

例 自然是具有几百年古老传统的戏剧
,

诸如

日本传统的能
,

晚近的 日本歌舞伎传统
,

古

老的中国戏曲
,

我们的木偶剧
,

民间戏剧
,

原始戏剧等等
。

结构的不变促使戏剧记号发

生复杂的意义
。

记号的稳定引起丰富的意义

和联想
。

在中国戏剧 中演员所走的每一步都

充满了意义
。

每一举臂都是不同的 谈 吐 方

式
。

朝舞台左面的出入 口走 一 步 表 示
“

返

回
” ,

而且在每一个特定情境中都获得不同的

意义
。

我们可以想象这一步表示一个受伤的

英雄正在返回战场
,

而在另一个场合它表示

重新唤起对情人的响望
。

我们举木偶剧为例
,

木偶动作同样被词

汇化为记号
,

例如一个木偶从舞台上方出场

表示
“

突然鬼怪出现
” ,

一个木偶从台面消失

象征
“

死亡或下地狱
”
⋯ ⋯

” ,

等等
。

在 评 价

戏剧演 出表达方式的财富时
,

我们发现
,

结

构 基本 点 的不变性并不使它的表现性陷于

贫乏
,

因为在这个传统结构的内部可 以发生

微妙的变化
。

即使结构基础最轻微的振动
,

对

此观众也是敏感的
。

有人喜欢 以古代传统戏

剧为模式
,

用于反对不断探索的艺术家永不

满足 的精神
,

在这一点上应该给他们一个劝

告
:

观众的印象恰恰是而且唯一地是由结构

中的变化所造成的
。

结构基础愈稳定
,

那个

以它们的美抓住我们的
,

由文本的组成部分

构成的模式和画面将愈是美妙
。

这里我要引用波格达列夫在
《民间戏剧

》

中的一段话
:

“

民间戏剧观众独有的特征是他们不追求新

的内容
,

而是年复一年地观看同样的圣诞节 和

复活节的戏
,

例如关于圣
·

多萝 西 娅 的戏 等

等⋯ ⋯
。

观众非常有兴趣看这些戏
,

尽管他 们

或多或少了解它们
。

而这恰恰是民间戏剧的 观

众与我们戏剧的普通观众的基本区 别
,

⋯⋯ 根

据这一事实
,

民间戏剧的观众是熟悉所 演出的

戏剧内容的
。

所以
,

不可能以情节发 展的新奇

使观众惊讶
。

这种新奇性在我们的戏剧 演出中

扮演了一个重要的角色
。

由于这个原因
,

民间

戏剧的焦点在于细节的处理
. ”

追求表达与技巧的自由是一种不断地对

艺术产生决定性影响的倾向
。

由立体一未来

主义的反抗产生的戏剧
“

为了新鲜空气
”

引进

了新的戏剧手段并剔除了许多其他手段
。

俄

国构成主义在舞台上取消了侧幕
、

沿幕和背

幕
。

其结果舞台丧失了通过使用绘画记号表

示室内或室外
,

地点化一个行动的可能性
。

然而
,

事情并没有完
。

导演不仅抛弃画景
、

舞台的前部与后部
、

悬垂物与侧幕
,

他们还

背离在他们反叛后保留下来的空舞台
。

他们

甚至抛弃封闭露在观众面前的空间五堵墙
,

从而每个观众能看到它
。

继之而来的导演们

(奥赫洛普柯夫与格罗庇乌斯的剧场设计 )完

全取消 了舞台
,

或者更确切地说
,

将舞台放

在观众之中
,

以致在观众的前面
、

上面
,

旁

边或后面的任何空的地方都可能成为舞台
。

从而
,

他们忘却所有那些昂贵的舞台机械
,

曾儿何时那些舞台机械遵照导演的指令从葡

萄架高处降下一部分舞台或一片布景或一个

道具甚至一个演员
,

将舞台装置的后部转至

前面
,

从侧幕迁换候场的布景
,

通过台板门

升起带有布景的整个舞台区域等等
。

这种戏

剧的巫师被剥夺 了所有他用以来表演他的巫

术的机械
。

留给他的一切是他那 空 空 的双

手
。

随着抛弃根据长期有效的传统建立于舞

台与观众厅之间的程式
,

代表或意指一个戏

的空间地点变得成问题了
。

因此
,

一个置于观众中的舞 台 完全 缺

乏竖立布景记号的可能性
。

这样 一 种舞 台

甚至不能使用其代表功能比那种 布 景 更 为

不确定的结构物
,

还不能提供使 用 阶梯
、
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放在不同位置上的面
、

斜面
、

新玩意儿
、

机

械等设置和组织舞台空间的可能性
。

丧失了

过去的舞台机械
,

在塞特纳洛维奇和奥赫洛

普柯夫的剧场中唯一 留下的东西是地板
。

自

然
,

还有演员
、

灯光和音响
。

当剧场结构的基础被如此动摇时
,

必须

立即采取措施来适应新的工作方式
。

假如一

个活的有机体在移动前臂的肌肉中有一块瘫

痪了
,

那末
,

由于一块同样的肌肉接任瘫痪

了的肌肉的功能
,

有机体受到了保护
。

剧场

功能之一是在空间上确定一个戏的地点
:

意

指草地或酒吧
,

表示公墓或宴会厅
。

这是舞台

的一个基本功能
,

它必须完成这个功能
,

就象

凭借使用布景的舞台一样通过使用结构的舞

台来完成它 , 就象以传统的方式确定地点的

舞台一样通过在观众的想象中确定地点的舞

台来完成它
。

记号的功能是促进观众的了解
,

它 总包含对空间的标示
。

无疑地
,

这种标示功

能构成这些记号的稳态
。

在所有其他方面这

些记号保持最大可能的能动性
。

记号必须标

示行动发生于其中的空间
,

这一事实并不意

味着它们必须是空间记号
。

我们 已表明
,

空

间可 以由听觉记号或者借助灯光 记 号 来 标

示
。

在中心的舞台上对于布置实物
、

大的家

具或画景记号
,

其可能性完全受到了限制
。

当构成主义舞台集中在演员的行动上时
,

中

心舞台常常只依靠演员本身
。

奥赫洛普柯夫

的戏剧开始使我们了解一些演员变成空间地

点记号的佳例
。

这里人们不仅可发现演员一

布景和演员一装置
,

甚至还可找到演员一家

具
,

演员一道具
。

奥赫洛普柯夫创造了演员一海
,

他要一

个年青人穿一身中性样式的服装 (那是蓝色

的
, “

不显眼的
”

工作服
,

他
「

的 脸 上 戴 蓝

色面具 )
,

抖动一条系在台板上的蓝绿 色被

单
,

这样以蓝绿色被单的波动富有表现力地

代替了海浪
。

他创造了演员一家具
,

他让两

个穿不显眼服装的演员相对而跪
,

一块桌布

在他们之间展开成桌子的四边 形
。

还 有 演
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员一道具
,

放在挨着扮演船长一角的演员的

身旁
,

另一个穿蓝色工作服的演员临时举起

船只操纵杆的柄
,

当船长对水手用尖声发出

信号时就拉动这把柄
。

对上述三个舞台功能转移到演员功能的

典型例子
,

我还能增加许多类似的甚至更有

趣的例子
,

诸如演员表示暴风雪现象
,

或者

另一个例子
。

自然
,

为了表示暴风雪剧场拥

有各种听觉手段
,

但是在奥赫洛普科夫的演

出中
,

暴风雪的隐喻是由一群狂欢节寻欢作

乐者的侵入来显示的
。

男孩们与女孩们 (穿

蓝色工作服的演员 ) 跳来跳去
,

在发出喧闹

声的同时接连地扔出五彩纸屑
。

这一暴风雨

隐喻—
狂欢节的旋风

—
在奥赫洛普科夫

的
《
有贵族派头的人》 演出中不 是 一 种 动

作
,

不是演员表演的一部分
,

而是空间的布

景
,

一种描述行动环境的手段
—

暴风雪的

记号
。

每个戏剧研究者立即会看出在奥赫洛普

柯夫的演出处理与古代中国和 日本的戏剧所

使用的方法之间具有相似之处
。

古代中国只

有一个原始的舞台
,

它的空间限制影响到所

有其他的舞台因素
。

这里
,

我们可 以发现帮

助换景的
“

不显眼的
”

人 (穿黑衣服 )
,

例如他

用一块黑布覆盖死去的武士身体
,

战场消失

了而情节可能在别处继续
。

同样
,

为了表示

特定情节的空间地点
。

日本舞台使用了所有

的戏剧演出技巧
。

这样
,

空间也不必用空间

来表示
,

音响也不必用音响
,

灯光也不必用

灯光
,

人的活动也不必用演员的 表 演 来 表

示
,

等等
。

在这种情况下发生了
“

我们看见

音调
” , “

听到室外的乡村
, ,

或者从演 员 的

服装上知道在欧州戏剧中只能从演员嘴里知

道的东西
。

我不禁想起关于 日本戏剧手段变

化的下列说明
:

“

Yr an Bu ke

离开被围困的城堡
。

他从背 景

移至前景
。

突然
,

后面一块画着与原物一般大小的门

的背景幕卷了起来
.

我们看到另一块背幕
.

上



面有扇小门
。

这表示这个演员已离开了一些距

离
.

、, 日n su ke 继续上路
.

一块墨绿的 帷 幕降

下
,

斌住了后面画有一扇小门的背幕
。

这表示

竹
a 。吹

e

可能已看不见城堡了
。

几乎就走几步
,

Yr
a
ns uk

e

在
“

花道
”

上出发
。

为了表示这仍有较大的距离
,

他在后场始终演

奏 日本曼陀林
。

第一步撤退
:
空间中的一步

.

第二步撤退
:
画景的变化

。

第三步撤退
:

程式化的符号(一块幕)
—

它取消了视觉的舞台手段
。

第四步撤退
:

声音
。

这里舞台手段的改变—它们成功地履

行同一功能—被解释为一个戏剧行动
,

即

Yr
a
ns u ke 的走

,

他从城堡离开的各个阶段
。

假若真这样
,

我们能用同样的理 由将演

员离开绘画背景的步子解释为一种空间地点

的功能
。

舞台艺术家既用演员的脚步也用他

弹曼陀林的音响来
“

描述
” 。

每一次他用不同

的手段去具体地说明地点
。

然而
,

我们还能

对这两种解释增加其他的解释
。

我 们 可 以

问
,

画有城堡大门的背幕的改变是否是剧作

家的剧本
,

即演员说的台词
“

我离开城堡
”

的

艺术替代物
。

或者 日本曼陀林忧郁的声音是

否是言词表达
: “

我要出发去远 游
”

的 替 代

物
。

可是如果我们要寻找其他的解释
,

那未

我们仍将不能达到间题的本质
。

我们或许不

能决定它们之中什么东西是根本的
,

我们也

许难以否认其他手段的正 当性
。

然而
,

如果认为这种可变的戏剧表现方

法是中国或 日本的戏剧或者自19 35年以来的

俄罗斯革新者独有的
,

这将是错误的
,

同样

的戏剧表现方法可 以在捷克的舞台演出中找

到
。

我愿意说一说我自己的演出
《
教师和小

学生》(编剧
:

V
·

范柯拉 )
。

该剧是 我 和 画

家 J
·

斯泰尔斯基合作的
,

演出于 19 30 年
,

布尔诺
,

市立剧院
。

该剧第四幕的地点是一个市镇的边缘
。

为了表示这个事实
,

我们利用了戏剧面具
。

但我们没有将戏剧面具戴在演员脸上而是重

新安置它
,

在舞台上作为一个空间记号使用

它
。

一张脸投射在横贯圆夭幕的广阔区域
,

脸的低下部分象栏路强盗一样用一块围巾蒙

住
。

这张脸在用帽子遮住的前额下有一对邪

恶的眼睛
,

它在舞台上方呈半园形
,

遮住了

观众通常在其中看到飘着云彩的天空区域
。

通过重新安置
,

戏剧面具获 得 新的 意

义
。

在同一戏剧里还有一个以夸大的方式投

射在舞台上的戏剧面具
,

它履行 其 他 的 功

能
。

在这种情况下
,

布景变成了演员
。

小学生简不断地注视着铁路
,

他的家象

发霉的监狱似地禁锢着他
。

他反抗他姨妈的

恳求和教师的恐吓
。

通过他家的墙
,

他凝视

着在他眼前展现的世界的辉煌而 灼 热 的深

渊
。

在一段长篇独白中
,

他坚定了 自己的决

心
.

由于舞台处于完全的黑暗中
,

从而在舞

台上隐藏了演员的存在
。

我们要演员的台词

以这样一种方式被听到
,

以便创 造 一 种 印

象
,

它们是由投影放大的演员的 脸 说 出 来

的
,

它一动也不动地盯着想象的 目标
。

在我的《秘鲁刽子手》(19 29 年 )的 演 出

中
,

使用了双重手段
:

一个演员脸部的投影

投在舞合上
,

同时又可看见演员真实的脸
。

在我的演出
,

阿波里奈尔的
《
泰里 西 爱

斯的乳房
》(19 2 7) 中

,

诗人的词变成了 画 家

的形象
。

我们将演员变为字母
,

然后他们象

图形似的在舞台四处移动
。

字母的不同结合

创造了不同的诗句
。

在戈尔的《麦修赛尔姆》(192 7) 中舞台道

具(面包
、

酒瓶等)作为角色出现在戏中
,

它

们反叛麦修赛尔姆
。

可以说出许多说明戏剧记号 特 殊 的特

征
,

凭此它改变它的材料
,

并从一种形态转

移为另一种形态 , 使无生命的东西 生 气 勃

勃
,

从听觉方面转移至视觉方面等等
。

我已经提出过
,

什么是通常所谓的演员
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表演而将不会为布景所代替
,

这是不可能作

为一条规则并在任何情况下可作出断言的
,

就象不可能预知音乐将不会接替属于视觉艺

术的现象一样
。

实质上
,

戏剧记号的这种可

变性
,

这种多面性显然是他独有的特征
。

而

且由于它我们说明了戏剧结构的可变性
。

给戏剧艺术下定义的主要困难在于戏剧

记号的可变性
。

这一概念的定义不是将戏剧

性缩小到我国传统的话剧与歌剧 的 表 现 方

式
,

就是将它扩大到使它变得无 意 义 的 程

度
。

在戏剧记号变化的基础上我们还要说明

另一个理论上的混乱
。

这种混乱阻碍了探究

谁或什么是戏剧表现中心的创造因素
。

如果

我们说
,

这是剧作家
,

那么考虑到许多情况

和例证
,

我们确实是正确的
。

然而
,

我们仍

不能把握历史上许多戏剧例证的本质
,

并不

能证实在所有情况下剧作家的台词是戏居蚝笨
术的核心

。

即兴创作的意大利喜剧完全自由

的主题和整个非主题的特征 以及其他的类似

形式表明
,

甚至剧作家和他的剧本也是容易

受到我们在前面 已讨论过的变化影响的
。

如

果说戏剧艺术的主要支持者是演员
,

我们同

样不能将这一陈述视为完全真实的
,

作为这

一点的证明我注意到
,

演员在舞台上静止的

定位(过去和现在许多戏剧风格的特征 )将戏

剧变为 由静止人物完成的对话体叙事 (艺术

剧院
、

风格化的德国戏剧
、

梅耶荷 德 )
,

或

者使演员麻木成为一个具有预定的呆板动作

的木偶
,

这样将它的传统功能改变为舞台道

具或结构的功能
。

而一个现代导演将会说
,

他自己才是戏剧创造的中心
。

只有在他用以

向我们证明这一点的实例上
,

我们才能同意

他的陈述
。

如果他说的是过去时代的戏剧艺

术一当时没有导演一那末我们就 不 能 同 意

他
。

我们无意于证明
:

剧本
、

演员和导演只

是影响戏剧结构平衡从属的和非 必 要 的 因

素
。

我们只想说明
,

每一历史时期使不同的
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戏剧表现成份现实化
,

一个因素的创造力量

可以代替和补充其他因素
,

而不削弱戏剧效

果的强度
。

我们也能证明
,

某个时期在戏剧

结构平衡中恰恰需要这样的转换
。

总究
,

存

在或存在过没有作者的戏剧(或没有文 稿 的

作者 )
,

存在或存在过没有演员或没有 伟 大

演员的戏剧
,

而且还存在没有导演的戏剧
。

然而
,

如果我们更深入地探究这个问题
,

我

们发现演员的功能总是存在的
,

尽管他可能

变为另一种功能或好象装作履行 另 一 种 功

能
。

同样
,

我们必须承认称之导演的组织力

量在任何一个历史时期的戏剧中 总 是存 在

的
,

尽管那时还没有导演本身
。

使人惊奇和矛盾的陈述
:
演员参与在戏

剧演出甚至没有演员的戏剧中
;
言词总是戏

剧艺术的基本成份即使在无言的戏剧中; 所

谓布景功能被发现使用于没有布 景 的 戏 剧

中
。

所有这样的陈述根据戏剧记号
、

戏剧结

构和戏剧材料独特的特征证明是正确的
。

我

相信
,

在上面的阐释中我们 已提供了戏剧记

号可变性的充分证明
。

戏剧记号 以任何其他

艺术所未被发觉的自由从材料至材料进行转

化
。

实质上
,

不存在没有音调的音乐
,

没有

色彩的绘画
,

没有物理实体的雕塑
。

更明确

地说
,

如果用言词代替色彩
,

绘画就不成为

绘画
,

如果调和是由音调 以外的 材料 构 成

的
,

音乐就不成为音乐
,

等等
。

自然
,

存在

这样的一种情况
,

如果一个艺术家他自己的

材料达不到所希望的表现强度
,

那就借用另

一个艺术领域的手段
。

例如
,

贝多芬使他的
《
第九交响乐

》
终曲中的音乐表现达到如此极

限
,

以致听众发现音调是不充分的
,

只能用

言词来满足
。

在诗的领域
,

我们可 以提及阿波

里奈尔的《画诗
》
或在波希米亚所创造的

“

绘

画诗
”

作为手段变化的例子
。

我们也能在绘

画和其他艺术中找到类似的例子(颜料 和 新

闻纸剪割与题词结合的立体主义 )
。

不 过
,

对于坚持在各种其他艺术中材料 不变 性 规

则
,

这样的例子总是例外
。

然而
,

如我们 已



看到的
,

在戏剧中这种可变性是规则以及戏

剧艺术独特的特征
。

许多围绕可变性的戏剧理论 已进展到试

图组织和统一戏剧材料
、

手段和程序的多样

性
。

这些理论中最著名的无疑是华 格 纳 的
“

综合艺术
”

(d a s G e s a m tku n s tw e
rk )的戏剧

概念
。

手段的多样性是 由
“

综 合 艺 术
”

(d as

G es a

mt ku n st w er k) 以这样一种方式组织的
:

个别成分统一在一个结果中
,

提供一种
“

综合

效果
” 。

这样戏剧角色不只存在于舞 台 上
,

也在乐队中 , 我们不只从我们在舞台上看到

的词和行动而且也从我们听到的声调中体验

他的内在状态
、

发展和结局
。

这里
,

这是音

乐流
、

戏剧行动
、

台词
、

布景
、

道具和其他

因素对应的间题
。

理查特
·

华格纳在他的
《
帕雪弗尔

》
中不

是满足于单用布景效果
:
舞台上的春景不只

是由布景也是通过乐队来表现的
。

对于
《
尼

伯隆根指环
》
的作者

,

舞台道具有多样的效

果
。

齐格菲尔德的剑放在舞台上一个特定的

地方
;
此外

,

它用灯光来照明
,

而 宝 剑 的
“

主导动机
”

明确的音乐调子则使 它 闪 闪 发

光
。

华格纳的戏剧角色不只作为演员也作为
“

主导动机
”

进入舞台
。

角色的姿态在乐队中

被重复 (来自贝克密瑟的鞭打引起的痛楚使

音乐缓慢地进行 ) 而表现宾客到达华尔特堡

的服装和布景的绚丽则用音乐的 手 段 予 以

增强
。

在每种情况下
,

人们可 以在这种意义

上证明统一许多的戏剧手段的对应原则
:

它

给它们带来平行的关系
。

“

综合艺术
”

的原则假定
:

戏剧效果的强

度即观众印象的强度是与在任何给定时刻共

时地涌向观众的感官和头脑的感知数量直接

地成正比例的
。

戏剧艺术家的任务 (在华格

纳的意义上) 是均衡各种戏剧手段的效果
,

为了产生同一效果的印象
。

所 以
,

这种理论不承认为了发挥它的作

担熊快用不同材料的戏剧记号的变化
。

正相

反
,

华格纳的综合艺术理论间接地主张没有

特殊的
,

单一的戏剧材料
,

只有必须保持分

离以及被平行地处理的多样的材料
。

因此
,

不存在戏剧艺术本身
,

只有音乐
、

剧本
、

演

员
、

布景
、

舞台道具和灯光
,

它 们 综 合地

形成戏剧艺术
。

因而戏剧艺术不能凭其 自身

而存在
,

只能作为音乐
、

诗
、

绘画
、

建筑
、

表演等的综合现象而存在
。

戏剧艺术是其他

艺术总和的结果
。

对于观众和知觉心理学
,

我认为这种理

论是不正确的
。

最主要的间题是观众是否共

时地并以同一强度领悟听觉与视觉记号
,

或

者他在知觉过程 中是否只集中在一个方面
。

在尝试解决这一 问题时
,

我们也必须记住这

一事实
:

这是一个审美记号的知觉问题
,

而

且这是一种特殊的知觉问题
。

假如观众为了

了解某种事实的符号学价值要集中注意
,

确

实可 以假定它集中在一种特殊 类 型 的
,

视

觉的或听觉的感知上
。

然而
,

即使观众注意

同时集中在视觉上和听觉上
。

在这种情况下

我们还不能说印象的总和
,

只能说一种知觉

对其他知觉的特殊关系
,

这些知觉的极化
。

首先
,

我们在观众中遇到的是上剧场听

音乐或诗
,

或者看某种演员表演等等的人
。

然而
,

即使没有特殊兴趣的人
,

当进入剧场

时
,

发现 自己在一个瞬间只听音乐
,

而在另

一个瞬间则为演员所抓住而醉心 于 诗 的文

本
。

我要说几乎所有的戏迷都属 于 这 种类

型
。

无论如何
,

观众的兴趣不从一 个 手 段

转移至另一手段则纯属偶然
,

这是故意的
。

假如在剧场里我们观察一下观众
,

我们看到

他们将他们的眼睛转向舞台的同一点上
,

他

们在一个瞬间对某一个演员或者在另一瞬间

对布景都有同样的兴趣
。

因此
,

观众知觉心

理学妨害我们接受华格纳
“

综合艺术
”

论的假

设
。

此外
,

这种理论不承认戏剧艺术发展的

事实
,

对此我已经说过
,

也举了一些例子
。

没有音乐戏剧艺术照样存在
,

存在过没有布
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景
、

导演的戏剧
,

也存在没有演员的戏剧
。

艺术喜剧是没有作者和所谓戏剧 情 节 的 戏

剧
。

然而
,

它们都是戏剧现象
,

没有在观众

的心灵中留下空白
。

如果戏剧艺术真是各种

艺术的总和(综合艺术 )
,

那将不存在艺术表

现的戏剧
,

它的唯一手段是演员本身
,

即没

有舞台
、

台词
、

音乐
、

布景等等的演员
。

其

实对戏剧演出的识别必须是一致的
,

即使那

是在马戏场空空的圆场内
,

只有表演者行动

的哑剧
。

存在着大量演员依靠自身的动作抓

住观众的例子 (诸如著名的小丑格罗克
、

弗

拉特列尼和其他人 )
。

我要说华格纳的理论不是揭示而是掩盖

了戏剧艺术的本质
: 它以如此众多的其他艺

术包围戏剧
,

戏剧性的特殊性质消失了
。

我

们看不见它了
。

然而
,

我们的意图不是重新掀起关于综

合艺术的争论
。

我选择这个间题只是作为这

类间题的例证
,

即我们不懂得不重视戏剧表

现的材料和表现手段的特殊特征
。

对此我已

经说过了
。

撇开关于综合艺术的争论
,

其他戏

剧艺术的理论同样也是混乱的
。

因为它们的

作者不能或不愿了解戏剧材料的特殊性质
,

还欠考虑地将诗
、

画
、

音乐及其他艺术的关

系转移到戏剧艺术上
。

我用引自齐克的一段论述开 始 我的 研

究
,

现在我要再回到齐克的观点
,

以此结束

我的研究
。

我们看到
,

在《戏剧艺术美学》开

始
,

齐克不能给予一个令人满意的戏剧艺术

定义
。

尽管他决不是
“

综合艺术
”

的信徒
,

他

依旧没有胆量无保留的坚持
,

戏剧艺术是一

种
“
单一的艺术而不是若千艺术的结合

” 。

根

据齐克的看法
,

戏剧单元的特殊特征是
“

两

个同时的
,

不可分离的
,

但异质的成分即视

觉成份与听觉成份的
”

结合
。

然而
,

即使这种
“

结合
”

也并不 阻碍我们

探索与寻找戏剧艺术的统一
,

不妨碍我们宣

称它是一种单一的
,

整体的艺术
。

材料的二

元特征 即戏剧手段的视觉与听觉特征并不否

认戏剧艺术本质的统一
。

由于听觉与视觉的记号在舞台上可以改

变地位
。

可能发生一种成分被淹没在观众有

意识注意表层之下
。

例如所听到的对话的意

义可以将观众对戏剧姿势
、

戏 剧 外 观
、

布

景
、

灯光等的感知推入背景
,

或者相反
,

也可

能发生 目睹戏剧行动时听觉感知失效(台词
、

音乐
、

低语声等)
。

而且
,

让我们说明
,

默片也曾被称为视

觉戏剧
,

而广播剧可 以称为听觉戏剧
。

所以

戏剧艺术特殊的特征不在于将它的手段划分

为听觉的与视觉的
,

必需从别处寻找戏剧艺

术的本质
。

我深信
,

就我对戏剧记号可变性的分析

来说
,

我们已从事了一项可 以测试许多戏剧

艺术定义可靠性的工作
,

并决定这些定义是

否适合于传统的和新型的戏剧
,

它们产生于

不 同的社会结构
,

不 同的历史时期
,

在不同

的诗人或戏剧个性的影响下
,

作为许多技术

发明的结果等等
。

我还认为
,

我们应该回到

古老的戏剧理论方面
,

它们在表演中在行动

中看它的本质
。

按照这一见解
,

戏剧角色
、

场所和情节

在我们看来彼此并不是永久分离的东西
。

此

外
,

这三个戏剧成分的关系在我们看来似乎

不是作为三个分离的和个别的戏剧艺术之间

的关系
。

根据综合艺术论
,

这些成分是平行

的
,

彼此没有接触而合成为
“

综 合 的 戏 剧

性
” ,

它的成功率大
,

参与在它的结构中的自

主艺术的数目就愈多
。

人们应该认识到在戏

剧整体中
“
布景形象相对的非参与

”

的概念是

无效的
,

这种观念可能
“

甚至坚持
,

布景形

象(戏剧空间 )不是戏剧作品的基本成分
,

因

为它可能从极端的复杂而缩减到最低限度
,

即仅从建筑上划分界限的纯空间
”º

被理解为戏剧艺术本质的行动在这种意

义上统一了台词
、

演员
、

服装
、

布 景 和 音

乐
,

即将它们理解为一股电流中 不 同 的 导

线
,

它们或者从一根导线转移到另一根
,

或
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者同时通过几根导线流出
。

现在我们已使用

了这一 比较
,

让我们再说下去
,

这股 电流 即

戏剧行动不是由产生最小 电阻 (戏剧行动不

总是集中在表演的演员上 )的导体所带来的
,

不如说戏剧性经常是在克服由某些戏剧手段

(特殊的戏剧效果
,

如当行动独自集中在台

词中
,

或者在演员的动作中
,

或在台外的音

响效果中等等)所引起的阻碍中生成的
,

这和

灯丝纤维的发光是由于它对电流的阻力的道

理是相似的
。

自然
,

我们可 以说在戏剧和戏剧艺术中

场所(那就布景和装置 )相对的非参与
,

但这

种非参与不应看作是任何情况下戏剧场所的

永久特征
,

而应明确地看作一定戏剧类型
,

特殊戏剧
,

特殊的导演方法等等的特征
。

在

依丽萨白时代戏剧家的英国戏剧中场所的行

动价值即戏剧性仅在于由挂在舞 台上 的标

题所指示的变化中
:
城堡下的 平 台

,

觑 见

室
、

寝室
、

墓地
、

战场
。

场所的戏剧行动仅

在于这样的通告
。

真的
,

我们的戏剧还没有

脱离这种表示戏剧场所的方法
,

因为不管场

景变化是由一块牌子的标题来表示
,

还是由

平台
,

觑见室
、

墓地
、

战场等昂贵的舞台装

置来表示
,

这都是一样的
。

现代戏剧开始了这样一个阶段
:
根据它

在真正的戏剧行动中完成的功能 来 评 价 布

景
。

九十年代艺术剧院将布景限制在
“

一堂

背幕和若干可移动的帷幕
”

的事实
,

以我之

见
,

要解释为对在从言词上 (梅特林克 )创造

戏剧性和行动的戏剧中的舞台布景功能的真

正认识
。

如果德国的莎士比亚舞台限于背靠

兰色背幕的哥特式拱门或柱子
,

那末是这样

一种意识的产物
,

即舞台装置只作为通知观

众场景变化的简单的舞台记号参与在莎士比

皿的戏剧中
。

来自俄罗斯结构主义的舞台艺术新限制

源自这样的戏剧演出观念
:
戏剧演出是由演

员的动作 以及为这些动作服务的每件东西
,

杂技般道具 与奇妙的装置
,

可移动的墙与地

板等来表现的
。

从戏剧行动的观点来看
,

音乐的戏剧性

可以只根据它在戏剧的表演中所起的作用来

评价
。

这样
,

舞台音乐形式可 以是音乐布景

或作为行动的音乐
。

现代歌剧作曲家和歌剧

理论家面临的所有困难都来自认识到它们的

划分
,

以及规定音乐行动的可能或不可能
。

我 已引用的实例清楚地表明
,

对于通过

戏剧行动的流动的戏剧手段的统一不存在永

久的规律或不变的规则
。

在它的自主的发展

中
—

这是在每门艺术发展中一个整体的特

征
—

戏剧在不 同时候体现戏剧性的不 同方

面
。

例如
,

梅特林克的象征主义使言词文本

成为戏剧行动的负荷者 (梅特林克的
《
盲人

,

是通过在舞台上不动的演员的对 话 来 演 出

的)
。

在另一方面
,

俄罗斯构成主义利 用 舞

蹈或演员的
”

生物力学
”

动作来体现的
。

戏剧艺术成分的等级级别的可变性符合

戏剧记号的可变性
。

我已尝试说明这两者
。

我想证明可变性使舞台艺术如此多样并具有

吸引力
,

而与此同时它的界限又如此地难以

捉摸
。

它的变化多端的变形有时甚至让人怀

疑戏剧艺术真正的存在
。

作为一种自主艺术

的存在被归于剧诗
、

戏剧表演
、

绘画和音乐

—
但不 归于

“

戏剧艺术
” 。

它只是分 离 的

艺术结合
。

戏剧没有找到它的核心或它的统

一
。

我已指出
,

它有两方面
,

它是很象圣
·

奥古斯汀三位一体神的一与多
。

闷户
.
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