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虚构与纪实，是人类叙述活动乃至思维方式

最基本的两个范畴。再现的本体地位类型将叙述
基本类型划分为纪实型体裁与虚构型体裁这有益

于辨清各种叙述体裁与“经验真实”的本体地位
的关联［1］2。无疑，人性是两者相关联的核心:“经
验真实”与人( 的认知) 有关，叙述表现为“卷入人
物的事件”，人必然是叙述的中心。而用身体、实
物等作符号媒介的演示类叙述，与人类的诞生同

时开始，都体现了人与生俱来的本能———会用身
体、言语、实物演示故事。进言之，演示类叙述所
用媒介构成的品质以及人卷入周遭世界的程度，

将演示类叙述是与人性最相契合的叙述方式这一

关系揭示了出来。
对纪实型叙述与虚构型叙述的区分，关键在

于文本如何让读者明白他们面对的是什么体裁。
可以说，文本对读者的作用贯穿于读者的整个体

验过程。而“区隔框架”［1］74这一理论的提出，把
这种感知连续带分成了几个本体地位很不相同的

独立域界: 再现外与再现内，虚构外与虚构

内［1］80，从而巧妙地将纪实叙述与虚构叙述区分

了开来。当然这种区隔不是绝对的，文化的规约
性以及个人的认知方式等因素都会对纪实叙述与

虚构叙述的区分有不同程度的影响。譬如情感的

过度投入，会使人们搁置或漠视叙述框架，将一切

还原成经验事实。而作为与人性最相契合的叙述
方式，演示类叙述的现在在场性、受述者参与等特
点不仅丰富了人们投入情感的途径，还能增强人

们的情感投入程度。考察演示类叙述卷入情感、
甚至让人过度投入情感的体裁特征，有助于将虚

构变为“真实”的种种可能揭示出来。

一、从“卷入”到“浸没”

叙述表现为“卷入人物的事件”，它必须有人
物参与的变化。在演示类叙述中，对非特有媒介
的运用，必然要“卷入人物”，因为媒介是人身体
的延伸。展示与受述者参与则为“卷入人物”的
情况打开了另一条路径。即兴与不可预测性能够
将“人物参与的变化”这一点鲜明地展现出来。
然而，它们在不同程度上“卷入”人物，形成有人
物参与的变化之时，还易于“卷入”人们的情感因
素，或达至“浸没”状态。譬如，演示类叙述要求
受述者以不同的方式参与到叙述过程中来，这能

够调动受述者的情感，甚至有时受述者的情感因

素会反向作用于叙述者人格。而不可预测与即兴
则将叙述者人格和受述者人格中的不同情感功效

凸显了出来。换言之，从情感“卷入”到“浸没”的
过程中，能体现出叙述者与接收者两者情感投入

程度渐增( 变) 的一个趋势。一旦情感投入程度
滑向“浸没”这一端时，人们往往会搁置或擦除掉
框架，将一切还原成“真实”。诚然，任何叙述都
会卷入情感，但不同的叙述体裁卷入情感的方式

和程度不一。从文本形式上看，文本中的空白、断
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点等会召唤人们对其进行填补，或者产生二次叙

述化，同时也提供了投入情感之机。较之于其他
叙述类型，演示类的现在在场性、受述者参与等特
点丰富了填补空白、二次叙述化的诸种可能。下
面将从演示类体裁的四个基本特征———展示、即
兴与不可预测、受述者参与、非特有媒介出发，来
看其召唤情感投入的方式。

1．展示。展示意味着文本的空间朝向是面对
观众，把故事“直接”演示给观众看。因为演示的
意义必须由观众此时此地在场实现［1］41。这种同
时在场性能将表演者和观众之间的不同关系———
表演角色转换或形成共同体等情况呈现出来，因

此，展示所要求的同时在场性可以作为在场者情

感“卷入”达至“浸没”的一个途径。由于表演者
和观众之间的关系受展示空间，即展示的框架以

及这个框架为观者提供的展示维度的影响，故而，

这里主要从演示叙述需要的展示空间来立论。
空间的利用与安排会影响演员通过这一空间

的动作及观众的观赏和参与方式。而双轴上的选
择行为易使得表演者和观众之间的关系发生改

变。譬如: 重新安排或改造演出空间、让观众和演
员能够随意活动，表演者和观众角色转换的可能

性将达到最大。以法朗克·卡斯托尔夫( Frank
Castorf) 导演的《记录列车机车号》为例。演出是
在舞台上进行的，但有所不同的是，后台为观众搭

建了一个脚手架。观众若要坐到自己的位置上
去，必须横越舞台。先到观众席的人可观察到后
来的观众如何踉踉跄跄穿过舞台，甚至把一些台

上装牢的建筑用灯扯断的举动。也就是说，早在
进入剧场时，观众就各自在扮演角色了: 后进场的

观众，在早已安顿就座的观众的面前，担当了表演

者的角色。为了能成为观众，他们先必须成为表
演者，但在舞台的后台上，他们曾经也被人当作过

观众。该例中的演出场地未曾变形，“舞台”依旧
是演员“经典的”行为场地。因此，整个演出空间
的走动易使观众占据演出中心区的位置，并“加入
到故事中去”［2］162，此为展示空间扩大的一例。

2．即兴与不可预测。展示体现出演示类叙述
的现在在场性，要求演员和观众身体的共同存在。
此时，不同身份的人“相遇”，就极有可能产生即
兴和不可预测的情况。因为“演出”是由一个与
自身有关的及在不断变化的反应链所控制和表现

出来的［2］53。即便是同一场戏或者提前策划好演
出进程，所演出的每个文本也必然会有所不同。
这些不同多与人们当下的心理状态以及所卷入的

情感程度有关。若观者被演出吸引，其沉醉投入

的样子会鼓舞并激发表演者，表演者可能因此自说

自话地杜撰些插科打诨和其他的即兴发挥。当然，
表演者也可以因为演到某一段受到剧场环境、氛围
的影响，突然进行“心迷神醉”的即兴创作等。
由于即兴与不可预测的情况多与人们认知心

理状态有关———情感会导致行动，我们可以通过
这些偶然的即兴或干预行为审视情感从“卷入”
达至“浸没”的渐变过程。以南斯拉夫女艺术家
玛丽娜·阿布拉莫维奇在因斯布鲁克的克林青格
尔美术馆表演的作品《托马斯的嘴唇》为例具体
说明。该表演以完全脱去其衣服这一行为开启接
下来的种种自我伤残表演: 用手粉碎喝空的瓶子

和杯子，剃须刀片在自己肚皮上划五角星，抓住鞭

子自笞背部，躺在冰上用热辐射器发出的热量致

使伤口流血等。之后，几个观众因为不能再忍受
目睹这一切痛苦了，便奔向冰块，抓住女艺术家，

把她从十字架上搬开移走，于是该表演就在不可

预测的情况下结束。其间，“自虐”的行为能够持
续上演，超过 30 分钟而不被打断，在某种程度上
勾勒出了两类不同的观众，一类是受自身“道义”
的影响无法忍受血腥自残行为的观众，另一类是

“无动于衷”的观者。这里的“无动于衷”有两层
含义，也体现出了观者的两种态度: 其一，他们知

道这只是一场作伪表演，不会“全心全意”进入虚
构世界之中，因此不管表演如何血腥残忍他们仍

会继续观看而“无动于衷”。其二，由于整个表演
在祭祀仪式与艺术之间摇摆，对基督教或死刑仪

式有着虔诚信仰的观众，会将其作为一个体验与

享受的过程。当此类“自虐”行为被当成苦刑仪
式、即带有文化色彩的行为时，他们便不会制止
“自虐”的举动，甚至有可能跨入二度区隔中共同
体验。此处的“无动于衷”便是一种情感浸没的
表现，具有这种情感体验的观者无疑会忽视叙述

框架，将虚构世界还原成经验真实。
3．受述者参与。在论及演示类叙述的展示空

间时，虽然空间布局与展示的维度能够让观者

“卷入”到演出文本中，但观者并不一定都会投入
真情实感并沉浸于故事里、或愿意扮演其中角色，
更多的是由于空间因素或剧本指令要求他们参与

其中。而论及即兴与不可预测情况时，表演者和
观众相互接触的不同方式则是从侧面反映出或者

反过来影响人们情感的投入程度的。换言之，展
示为受述者的参与创造了条件，即兴与不可预测

情况在影响人们情感投入的程度方面增加了动

因。但从受述者的参与方式和卷入程度的角度来
看，它们与观者所卷入的情感呈最直接的关联，即
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情感与行为的双向作用，这固然与为情感投入创

造的条件和增强投入程度的动因有所区别。譬
如，当观众情不自禁地加入演员的表演行列与演

员一起演出时，他们的情感已然被激发了出来。
对于那些事后丝毫未察觉自身参与行为的观众，

其迷醉程度可见一斑。此类情形的产生如同乔
治·福克斯( Georg Fuchs) 对新表演艺术希望的
一样，它们能使演员和观众进入那种“少有的陶
醉状态”。“这种状态，当我们感到自己是一个群
体，是一个统一地在行动的群体时，便会向我们袭

来。这时，肯定立即有一种战栗猛烈振荡我们全
身，只要我们满怀激情地感觉到与其他人、不计其
数的其他人是一个巨大的统一体，是一个群体之

时。”［2］73由此可知，类似沉浸、陶醉的状态会让受
述者情不自禁地参与到表演当中，即进入二度区

隔内的虚构世界。由于区隔内文本横向真实，对
于在二度区隔内的受述者而言，我们看来的虚构

世界，给他们带来的却是一种经验真实。此外，虚
构与“真实”的转换，以自我扮演、自我演示之时
的表现最甚。

4．非特有媒介。作为演示叙述的文本符号载
体，非特有媒介与人们日常所用之物没有什么不

同。正因如此，它是最贴近人们生活的，也是最能
引发人们的各种情感的。特别是这种媒介的“非
特有性”集中表现在演示媒介的身体性上。也即
是说，所有的演示类叙述，都是以身体为中心展开

的: 言语、歌声、吼喊等，是身体的功能; 乐器、武
器、器具等，是身体的延伸; 乐音或其他声音，是用
器具产生的人声替代; 化妆、衣着等，是身体的配
备; 道具、场面、光影等，是为展示身体功能而添加
的设置。进而言之，由身体带来的脉动感、节奏
感———表现在声音乐音等等方面，最能拨动心弦。
为此，我们就会理解为何直逼身体的声响，会

引起心理的和情绪上的反应，譬如寒战袭来，听者

起鸡皮疙瘩、脉搏加快、呼吸变得短而局促、转瞬
变得伤感或者亢奋，渴望、回忆等等情绪开始在观
众心里翻腾起。这是观众的情感“卷入”。甚至，
身体功能的节奏性传递能够产生心醉神迷的状

况，如同G·福克斯所说“空间中人群的节奏性动
作能够使其他人进入同样的或近似的节奏振动，

并从而使之处于同样的或近似的心迷神醉状

态”［2］84。这在祭祀仪式中有最为典型的表现
( 例如在咒语、仪式音乐的运用上) 。总之，由演
员节奏性的动作和节奏性的话语( 歌声) 中释放出

的情感与能量会在演员和观众之间循环作用，它能

使观众对演出的进程发生影响———能作用于观众，

并触发观者行为，抑或使人卷入并沉浸于二度区隔

之中，达到“浸没”效果，将虚构转换为“真实”。
纵观上述四个特征，可见与其他叙述体裁相

比，演示类体裁更易让情感“卷入”“浸没”的关键
在于观众与表演者同时在场: 所演述的故事直接

发生在( 观众) 眼前，故事发生在此时此地并为观

众所看见。观众在一次演出中所看见和听见的，
在这个意义上永远是现场的。而这种同时在场会
营造出一种具有传染性的氛围，演员在舞台上富

有激情的动作，观众看了之后会受激情主宰的动

作所传染，从而使观众同样为这种激情所支配。
这种传染通过看见演员在场的( 当下的) 身体传

染到观众在场的身体。这种“感染”只能通过演
员的在场和时间的当下性，这就是说只能通过演

员和观众的“身体的同在现场”才有可能。不管是
对于早期教会人员( 认为观看演出对观众的心灵

来说是潜藏的危险) 或医生等人来说都是如此，

演出在观众身上能产生强烈的情感作用，对于现

代人而言演出的作用亦是如此。因为“我们渴望
我们生活的‘当下’的意义，我们处身在当下，我
们要把这‘当下’当作可感觉的‘当下’来经历”。
故而不难理解，在场的观众们缘何投入情感，沉醉

于虚构世界的行为。而此时，叙述框架被搁置或
擦除，“真实”与虚构的界限变模糊了。

二、从“寻常”到“特用”

此处的“特用”不仅包括以身体为演示性媒
介之“特用”，还包括演出空间等方面的“特用”情
况。叙述框架作为演示叙述中最关键的一环，它
不仅能把身体和物件这些日常物品转换成演示媒

介，还能将演出空间被“特用”的情况呈现出
来［3］。也就是说，观“寻常”与“特用”的情况，我们
会发现叙述框架的“隐”与“现”。一旦框架未能被
人们识别，一切便还原成经验真实。由此，这里将
从以身体为中心的演示媒介以及环绕身体的空间

来论叙述框架的隐现辨析真实与虚构的问题。
1．身体性的特用。所有的演示类叙述都以身

体为中心展开，这些具有身体性的演示媒介与人

们日常生活经验中所用之物无根本差别。演示叙
述中的细节真实( 与日常生活无异的物) 所带来

的真实感，在某种程度上容易让人模糊真实与虚

构的界限。但是身体和物件这些日常物品在进入
叙述框架后，其用法会有所不同。也就是说，尽管
身体还是这个身体，但在演出时做出的动作在日

常生活中不会经常做。因此，我们可以透过不同
的用法反观隐藏的叙述框架。
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从身体自身的功能来看，演示框架中的言语、
歌声、吼声等功能与日常生活中的功能不同。譬
如舞台上重复的慢动作或者类似“上吊”“杀戮”
等举动不会经常在日常生活中无故上演，却时常

通过叙述框架呈现出来。而反观舞台上这些频繁
发生、显而易见的行为，在一定程度上也能将叙述
框架凸显出来。即使有时演员会走下舞台来到观
众当中，与观众接触，他们的犯框之举也会将原有

的叙述框架标显出来。例如，在《69 年的狄俄尼
索斯》中曾有过一个场面: 穿着十分暴露的女演
员走到观众当中，蹲下来，把身子躺在观众的旁边

并开始抚摸他们，并延伸触摸的部位。虽然演员
将其行为延伸到了舞台之外，但展示维度会随着

演员行动范围的扩大而扩大。而其抚摸的动作与
日常生活中抚摸的含义自然也有所不同，正如台

上“咬”的动作区别于日常生活中的“咬”一样。
从以身体为中心展开的媒介功能来看，灯光、

场面、道具、衣着等演示性媒介与日常经验所用之
物无异，但它们在演示性叙述中的作用却与日常

生活中的不同。譬如在演示类中，会利用光影对
身体的投射制造特殊效果———从舞台空间投射到
屏幕可以是平面抽象的线条、也可以呈现 3D 立
体的动态效果，而在日常生活中则不会经常这样

使用。在行为艺术或杂技魔术表演时，人类可与
动物一起演示。虽然动物依旧是动物，但是在日
常生活中不仅不常见到，也更不会与其共处。在
身体的配备上，我们不会在平日的生活中使用面

具或装扮成特殊人物( 女扮男装等等) 。一旦这
些日常经验之物显示出其“特用”的效果，叙述框
架就会被标示出来。有时这些演示媒介往往还可
以作为叙述框架，譬如光影转暗、幕布升起等，从
而将身体和其他物件转换为演示媒介。倘若无法
区分出日常物品“特用”的功效，人们就会因忽视
叙述框架而分不清“真实”与虚构。
需要注意的是，对“特用”的理解并非一成不

变———不同的社会文化规约会使得“特用”的方
式不同或者造成对“特用”理解的方式不一。譬
如某些动物在日常生活中本就具有文化象征意

义，不同文化属性的人会对其有不同的理解。当
它变成一种演示媒介后，其意义会变得更加丰富

多彩。也就是说，受社会文化程式的影响，不同地
域文化的人对媒介的使用方式有其差异，所产生

的理解各异。如《托马斯的嘴唇》一例，不同的观
众对十字架、五角星等符号的理解就有所不同。
甚至可以说，社会文化程式的差异还会使得人们

对叙述框架产生不同的认知。
2．空间性的特用。前文论述展示时，从展示

空间的形式与卷入情感的角度对空间的“特用”
情况进行了考察，即空间的安排与运用会为观者

情感的投入及沉浸创造客观条件，这里则将从空

间的“特用”情况与叙述框架的关系来看“真实”
与虚构问题。
为营造出一种逼真的效果，人们试图用日常

公共的生活空间来模糊实在世界与虚构世界的界

限，以掩盖叙述框架，这是空间被“特用”的一种
方式。以康奈斯通小组剧团在圣泰·莫妮卡大型
散步区购物中心演出贝克特 /皮兰德娄的《脚 /
嘴》为例。演出小组预先给观众装上了耳机，随
后被领到购物中心的最高层。同时，演员也在整
个购物中心活动。由于观众并不知道谁是演员及
演员从哪个方向过来，他们会把每个行人当作演

员。即使观众后来知道谁是演出小组成员及谁是
偶然经过的行人时，行人们依旧完全被当作特别

类型演员来看待，甚至不时把他们的注意力集中

到个别观众身上。在这样硕大的日常空间中，几
乎无法澄清这里谁是演员或谁是观众。在购物中
心漫步的人，可能会变成演员，或者变成观众。无
疑，该例对日常空间的“特用”模糊了日常经验世
界与虚构世界的界限。
概言之，演示类叙述之“真实”与虚构，离不

开对其体裁特征的审视。较之于其他叙述类型，
演示类叙述的特征更容易煽动人们的情感，让人

浸没其中，进而将虚构转换成经验真实。而演示
媒介及展示空间之“寻常”与“特用”的情况又会
作用于人们对叙述框架的辨识，进而影响人们对

“真实”与虚构的理解。需要注意的是，尽管演示
性体裁容易让人过度投入情感，将一切还原为经

验事实，但是它们都是建立在以纪实为底线的基

础之上的。即无论何种区隔内的叙述文本，其底
线的“纪实”品格都为这种认知接收心理效果提
供了基础［1］86。
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