
布 拉 格 结 构 主 义

和 剧 场 中 的 符 号

〔意〕 K
·

埃拉姆著 周始元译

布拉格学派

在戏剧研究的历史 长 河 中
, 1 9 3 1年 是

一个重要年代
。

在此之前
,

戏剧诗学
—

剧

本及舞台演出的描述性科学
—

自亚里斯多

德创立之后几乎没有获得实质性进展
。

戏剧

成了文学批评家的附属物 ; 舞台场面被视为

对于系统研究来说瞬间即逝的现象
,

实际上

成了报刊评论家
、

追忆往事的演员
、

历史学家

及名不副实的理论家再合适不过的猎场
。

可

是就在那一年
,

两部研究成果在捷克问世
,

从

根本上改变了剧场与剧本科学分析的前景
。

这两部著作就是
:

奥塔卡
·

齐施 ( O ta k a r

2 1。h) 的《戏剧艺术美学》和姆卡洛夫斯基

( J a ” M u k a r o v s k y )的 《演员现象的初步

结构分析 》
。

这两部开拓性著作为现代的
、

并且可能

是其最珍贵的剧场与剧本理论奠定了基石
,

这指的是本世纪三四十年代出自布拉格派结

构主义者之手的那些书籍文章
。

齐施的《戏剧

艺术美学 》不完全是结构主义的
,

但对后来

的符号学家有相当大的影响
,

这尤其表现在

这方面
,

即它强调戏剧中不同类但互相依存

的系统之间必然的内在联系
。

齐施不允许对

有关的任何组成部分给予特别的突出
:
他尤

其拒绝同意对书面本文听之任之
,

因为在组

成整个戏剧表现各系统的某一系统中
,

它具

有自己的位置
。

同时
,

姆卡洛夫斯基的《演

员现象的初步结构分析 》 向演出本身的符号

学迈出了第一步
,

他把卓别林 (C
· c h“Pl in

摹拟笑剧中手势符号的丰富材料及其作用做

了分类
。

继这初步尝试
,

戏剧符号学在此后二十

年获得了至今仍无可比拟的广度和严密性
。

布拉格学派探索研究每一种艺术及符号活动

的总背景中
一

从日常语言到诗歌
、

艺术
、

电影及民间文化
—

各种形式的戏剧都得到

了关注
,

包括古代戏剧
、

先锋派戏剧和东方
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戏剧
,

共同的目的是试图确立戏剧意指的原

理
。

在对这个领域开始进行任何一般的考察

之前
,

谈及这些初步探索是必不可免的
。

符号

布拉格结构主义是在俄国形式主义诗学

与索绪尔结构语言学的双重影响下发展起来

的
。

它不但从索绪尔那里继承了在一般符号

学框架中分析人类所有表示与交流行为这样
的课科

,

而且更为叽显钓是
,

它还接受了将

符号界说为由两方面构成的统一体这样的定

义
,

即把物质的载体或能指与精神的概念或

所指联系起来
。

在指出这种继承性之后
,

对

布拉格符号学家们的早期戏剧论著为何总是

与鉴别和描述戏剧符号及符号
—

功能的问

题相关
,

就不会感到惊奇了
。

姆卡洛夫斯基开始使用索绪尔的符号定

义时
,

是把艺术作品本身 (如整体的舞台演

出 )视为符号单位
,

其能指是作为
“
物质

”

或物质要素的作品本身
,

而所指是存在于公

众集体意识中的
“
审美对象

” 。

以这种观点

来看
,

演出本文便成了一个巨大符号
,

它的意

义是由其整体效果 构成的
。

这种方法的有利

之处是着重指出了对统一本文整体起作用的

各种因素的附属性
,

而把观众作为意义的最

后构成者予以适当强调
。

另一方面
,

很明显
,

在展开任何类似的分析之前
,

这个巨大符号

必须分割成更小的单位
:

因此姆卡洛夫斯基

的同事们后来所采取的战略
,

不是把演出作

为一个单一的符号
,

而是当作符号单位网
,

它

们属于既彼此相异
,

又共同合作的系统
。

符号化

早先曾是俄国形式主义者中一员的民俗

学家彼得
·

鲍格泰夫 ( P e t r Bo g a ty r e v )
,

第一个对戏剧符号学的基本原理进行了图示

说明
。

在其关于民间戏剧颇有影响的论文里
,

他提出了一个论点
,

即舞台完全改变 了它范

围之内的所有客体与主体
,

给予了它们一种

它们在正常的社会功用中所缺少的
一

至少

不明显

-
压倒一切的表示机能

。

他写道
:

“
在舞台上扮演了戏剧符号角色的那些东西

⋯⋯获得了它们在现实生活中所不具备的特

殊面貌
、

特性和标志
” 。

对于布拉格学派来

说
,

这实际上成了一个宣言 ; 所有演出要素

表示功能的绝对重要性被反复予以肯定 , 威

尔托斯基 ( Jir i V e ltr u sk y ) 的表述最简明

扼要
: “

舞台上的一切都是符号
” 。

布拉格派舞台演出理论的这 第 一 个 原

理
,

可以被恰当地称为客体符号化原理
。

正是

客体出现在舞台上这个事实
,

抑制了它们自

身的实用功能
,

而有利于象征或表示作用
,

使其介入到戏剧演出之中
: “
在现实生活中

,

客体的功利功能通常比其意指更重要
,

而在

舞台布景方面
,

意指是最为重要的
” 。

符号化过程在舞台布景因 素 这个 实 例

中
,

也许最清楚不过
。

戏剧演出中使用的桌

子与观众吃饭用的桌子相比
,

在材料或结构

样式上通常不会有什 么不同
,

然而在某种意

义上它还是被改变了
:

可 以说
,

它被加上了

一个双 引号
。

它诱导人们把舞台上的桌子视

为与其戏剧对应物
—

有直接关系
。

但严格

说来并非如此
。

确切地说
,

物质的舞台实物成

了一个符号单位
,

它并不直接代表另一个 (虚

构的 ) 桌子
,

而是代表中介物所指的
“

桌子
” ,

也就是说
,

它代表它只是其中一员的实物种

类
。

加在舞台实物上面的含有隐喻的引号
,

标明了它作为其种类代表的基本身份
,

所以
,

观众能够据此推知被扮演的戏剧世界中同一

种类实物的另一成员的出现 (桌子在结构上

与舞台实物是否相同无关紧要 )
。

重要的是要强调指出
,

剧场中现象的符

号化
,

是它们与它们所指 的种类相联系
,

而

不是直接与戏剧世界相联系
,

因为正是具备

了这一点
,

才使非文字能指如同文字能指一

样完成了同样的符号学功能 (例如戏剧中提

粗

值
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到的虚构的桌子
,

可以用色彩符号
、

语言符

号
、

趴着的演员等等来代表 )
。

对舞台能指

的构 成 唯一必不 可少 的
,

是要求它必 须 成

功地象 征其 预 期的所 指 ; 正如 布 鲁 萨克

(K
·

B r u s a k )在其论 中国戏剧的文章中所指

出的
, “一个现实对象在布景上可以用象征

来代替
,

如果这个象征能够将对象自身的符

号传递给它的话
” 。

关于演员及其形体特征
,

舞台的符号化

尤其引人兴趣和重要
,

因为用威尔托斯基的

话来说
, “

他是一整套符号的能动整体
” 。

在传统的戏剧演出中
,

通过扮演别人
,

超越

自己
,

演员的形体获得了模仿力与表现力
。

这伺样适用于他的道 白 (这呈现为一般所指

叙述法 ) 及 其 表 演 的各个方面
。

甚至连纯

粹偶然的因素
,

如象生理学上 的无条件反射
,

也被
一

当作表示单位 ( “把演出作为符号
,

观众

甚至理解了演员表演的那些无目的部分
” 。

威

尔托斯基 ) 马科斯 (G
·

Mar x) 的情形说 明了

这一点
,

他对《我是一台摄影机 》演出中哈里

斯腿上的伤痕很感惊奇
: “
起初我们认为这与

情节有关
,

因而我们等待这些伤痕复原
。

可是
· ·

⋯剧本中根本没有提及这一点
。

我们最后

得出 的结论是
:
或者是她的剪刀离腿太近

,

或

者是她在化妆室被其男友粗暴殴打所致
” 。

观

众总是首先假定每一细节都是一个有意采用

的符号
,

类似这样不能与剧本描写联系起来

的
,

都被转换成了演员自身实际存在物的符

号

-
总之

,

它没有从符号 中被排除出去、

布莱希特的史诗剧特别把作为舞台能指

的演员角色的双重性
,

提供给了伟大的表演
。

演员受象征关系的约束
,

正是这种象征性关

系使他变为
“
透 明的

“ ;
与此同时

,

这种象征

性关系也强调了他自然 的与社会的存在
。

通

过在这两种作用之间打进舞台表演艺术的楔

子
,

布菜希特力图使演员在表演过程中所采

用的引号展露出来
,

从而允许他作为载体成

为
“
不透明的

” 。

自那时起
,

表明演出中真

正符号化过程的戏剧上演姿态被许多导演和

剧作家重复与改变了
。

譬如
,

澳大利亚剧作

家彼特
·

汉德科 ( P e te r H a n d k e ) 写作 剧

本有一个毫不掩饰的目的
,

即把观众的注意

力吸引到能指与其剧场性上
,

而不是吸引到

所指与其戏剧对应物上
,

这是为了
“
使人们

意识到剧场的世界⋯⋯并且存在一个每时每

刻都在进行着的剧场现实
。

舞台上的椅子是

剧场的椅子
” 。

j 内涵

即使在最坚决的现实主义风格的戏剧演

出 中
,

代表一类客体的能指的作用也绝没有

将其符号学范围穷尽
。

除去这种基本的外延
,

剧场符号对于观众来说必然获得第二层次的

意义
,

因为观众要把它与社会的
、

道德的及

意识形态 的准则联系起来
,

这些准则在演戏

人与看戏人是其一部分的社会中起着作用
。

鲍格泰夫注意到了舞台能指的这 种 超 越 外

延
、

指向某些较远文化意义的能力
:

“
舞台服装或代表舞台房屋的舞台布

景
,

确切地说
,

是些什么呢 ? 当用到戏中

时
,

舞台服装与房屋布景这两者常常是

符号
,

它们指向表示戏中的服装或房屋

特征众多符号中的某个符号
。

事实上
,

每

一个都是符号的符号
,

而不是物质实物

的符号
” 。

譬如
,

除概指性的
“
盔甲

”

即战争服装的

意思之外
,

对某个特定的观众来说
,

它可能特

指
“
勇敢英武

”
或

“

血性男气
” ,

或一个资产

阶级家庭隐藏的
“
财富

” , “
夸示买弄

” ,

“
趣味低级

” ,

诸如此类
。

这些属第二层次
、

受制于文化的意义单位
,

往往在价值上超过

了它们的外延基础
。

鲍格泰夫的
“
符号之符号

”
就是一般所

说的内涵 ( C o n n o ta t io n )
。

内涵 的作用过程

在语言与其它符号系统中已得到了充分的讨

论
,

但最令人满意的表述仍旧是丹麦语言 学
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家赫耶姆斯列夫(L
·

H j习m sL e r )所提供 的
。

赫耶姆斯列夫把
“
内涵的符号学

”
界定为这

样一种符号学
,

即 “
其表现阶段就是一种符

号学
” 。

因此内涵是一种寄生语义的功用
,

正是依靠这种功用
,

某种符号关系的能指为

第二层次的符号关系提供了基础 (舞台符号
“王冠

”
的能指获得了第二层次的意义

“
君

权
” 、 “

篡位
”
等等 )

。

舞台演出的各个方面
,

均被 这 种 外延

—
内涵的辩证法所支配

:
舞台布景

、

演员

形体
、

动作及台词
,

决定了第一层次与第二

层次意义不断转换迁移的网状系统
,

并被其

所决定
。

用有限的能指宝库 以产生文化单位

潜在无限的范围
,

这是舞台演出符号系统的

一个基本特征
,

而就舞台能指说来
,

这种极为

强烈的生成力便部分是由于其内涵的广度
。

进一步说
,

这也是剧场符
一

号多义特性的原因
:

在演出连续统一体的任何方面
,

一个特定的

能指不是承受一种而是
n
种第二层 次的 意义

(譬如一件戏装可 以暗示出社会经济的
、

心

理的
、

甚至道德的特点 )
。

由此而造成的语

义含混对几乎是最顽固的戏剧说教形式也至

关重要
,

对超越
“
叙述

”
描写的任何

“
诗

”

剧
一

从中世纪的神秘剧到面包与木偶剧院

的直观形象
-

就更是如此
。

内涵的标示物如何被严格限定
,

取决于

起作用的语义惯例的力量
。

在中国古典戏曲

与日本能乐中
,

语义单位都是被极为严格地

预先规定的
,

致使外延
-

内涵的差别消失

不见了
:

一切意义都属第一层次
,

而且或多

或少是清晰明确的
。

而在西方戏尉中
,

任何

特殊要素的第二层次意指都较少受到严格约

束
,

它甚至会随观众的不同而变化
,

虽然总

是不超过一定的文化范围 ( 《理查二世 》 中

的王冠对于任何一个当代观众来说都不可能

带有内涵
“君权神授

” )
。

内涵当然不是剧场符号所独有的
:

恰恰

相反
,

在其对演出的译码中
,

观众理解重要

的第二层次意义的真正能力取决子超剧场的

和一般的文化价值准则
,

这些文化价值准则

为某些客体
、

叙事法模式或行为方式所具有
。

但鲍格泰夫及其同仁将注意力引向了这个事

实
,

即在实际社会事物中
,

参与者可能并无

意识到他们所赋予现象的意义
,

而剧场交流

却允许这些意义支配实际功用
:

一切事物别

无它求
,

只为它们表示意义服务
。

专注于这

些在社会中自然而然形成的价值准则
,

更重

要的是剧场符号总是并且首先是内涵着它本

身
。

即是说
,

一般的内涵标示物
“
剧场性

”

附属整个演出(姆卡洛夫斯基的巨大符号 )与

其每个因素
—

如同布莱希特
、

汉德科及其

他许多人所急切强调的
—

容许观众把呈现

给他们面前的东西与正常的社会惯例
“
隔离

开来
” ,

进而把演出作为一种意义网
,

即一

种文本来理解
。

符号的可变性

被称作剧场符号
“
生成力

”
的那种东西

—
从古希腊到格罗托夫斯基

“
贫困

”

戏剧
,

某些戏剧演出形式中所凭籍的令人惊奇的交

流方法系统
,

一种丰富的语义结构
,

被一种

微不足道和可以预知的载体材料所展现
—被某种特性加强了

。

这种特性的种种特征就

是布拉格结构主义者所表述的能动性
、

物力

论或者可变性
。

能指不仅在内涵层 次
,

其语义

可以是多方面的 (或者 “难以判定
” ) 而且

在外延层次也间或如此
—

同样的舞台道具

代表不同的所指
,

取决于它所出现于其间的

语境
: “

每一实物客体在最迅捷多变的样式

中目睹它的符号被改变
” 。

某一场中是一把剑

柄
,

下一场位置稍变则可成为一个十字架 ;刚

刚在一种语境中代表木栅栏的布景
,

结构丝

毫未动
,

倾刻就被变为一堵墙或花园的栅栏
。

这种外延的灵活性往往被某个单一的实物道

具履行戏剧功用的能动性所补充
: “

靡菲斯

特 以他的斗蓬向浮士德表示了他的臣服
,

在
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瓦尔波基斯之夜里诉诸同一件斗蓬
,

他却表

现出制服群魔的无穷力量
” 。

既是戏剧理论家也是著名导演的洪泽尔
、J

·

H o n ‘ l )
,

在一篇着力探讨他称作符号
“
物力论

”
的文章中发展了这种观念

。

洪泽

尔的论点是
,

任何舞台能指原则上都能代表

所指的现象种类
:

不存在任何绝对固定的演

出关系
。

譬如
,

戏剧场景不总是通过空间的
、

建筑的或画面的手法相形展现
,

它还可以通

过手势 ( 如哑剧 )
、

或者通过语言及其它传

音方法暗示出来 ( 洪泽尔所说的
“
声音布景

”

对广播剧来说显然必不可少 )
。

由于同样的

原因
,

也不存在任何因定法则来控制由人扮

演剧中人物的常规表演
: “

如果对现实的东

西重要的是能够采用这种功用
,

那么演员就

不必非得是人
: 它可以是一个木偶

,

或者一

台机械 ( 譬如在利希茨基
、

施莱默
、

基斯勒

的机械戏剧中 )
,

甚或是一个实物
” 。

现实主义或幻觉主义的戏剧演出严格限

制了符号一一关系的能动性 ;在西方戏剧中
,

我们通常指望所指的 种 类 被在某些方面可

认为是其一员的能指所体现
,

可是在东方戏

剧中却非这样
。

在东方戏剧中
,

以清晰明确的

程式为基础
,

每一舞台项 目皆可有更广泛的

语义范围
。

布鲁萨克在其对中国戏剧开拓性

的研究中描述了由演员严格加工整理的手势

所表演完成的
“
布景

”
功用

:

“
演员的很大一部分程式是致力于

造符号
。

这些 符号的 主 要作用是代表

场景的组成部分
。

演员的程式化动作必

须传达出场景没有提供相应的布景状置

的那些情节
。

运用适当的程式动作
,

演员

表演越过想象的障碍物
,

爬上想象的楼

梯
,

跨过高高的门槛
,

打开屋门
。

所表

演的这些流动符号向观众显示了想象的

对象的性质
,

告诉 了他们那不存在的沟

渠中是否有水
,

不存在的屋门是主门还

是普通的双门
、

单门
,

等等
” 。

符号的流动性是结构主义的一个原则
,

但这不意味着它是近来的发现
。

在 《维洛那

二绅士 》 总的戏剧性展示部分
,

傻仆朗斯遇

到了演出符号学 系 统 问题
,

他不得不决定

把哪一个所指的剧中人归到他那可鄙的能指

上
:

“
我可以把我们分别的情形扮演给你

们看
。

这只鞋子算是我的父亲 , 不
,

这

只左脚的鞋子是我的父亲
;
不

,

不
,

这

只左脚的鞋子是我的母亲 , 不
,

那也不

对
。

—
哦

,

不错
,

对了
,

这只鞋子 已

经破了
,

它已经穿了一个洞
,

它就算是

我的母亲 , 这一只是我的父亲
。

他妈的I

就是这样
。

这一根棒是我的妹妹
,

因为

她就象百合花一样的白
,

像一根棒那样

的疲子
。

这一顶帽子是我家的丫头阿南

我就算是狗 ; 不
,

狗是他自己
,

我是狗

-
峨

,

狗是我
,

我是我自己
。

对了
,

就是这样
。 ”

即使朗斯试图运用表示与被表示者之间的适

当或相似原则
,

他照例不可避免地发现能指

完全可以互换
。

能动性因素
一

可以说是舞 台演 出 的
“
变换法则

”

一
不仅取决于舞台因素的互

换性
,

而且更取决于符号系统或信码 的相互

交换
。

譬如
,

布景指示物为手势或语言参照所

代替
,

包含有译码整理过程 ;一个一定的语义

单位 ( 譬如说一扇 ,’l’1 ” )不是由建筑或绘

画系统表示
,

而是由语言或手势系统表示
,

就象哑剧中常常出现的那样
。

在这种信码与功用翔目转换的符号学流

动中
,

尤为引人兴趣的是生物与无生物之间

的辩证法间题
,

或更确切地说
,

是主体与客

体之间的辩 证 法 问题
。

想到戏剧演出
,

几

乎必然要在由演员所体现的动作主体与由演

员联系起来并诉诸演员的行为参与到动作中

的客体之间
,

划出一条坚实可靠而又呆板机

械的界线
。

然而这种截然的对立被威尔托斯
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基打破了
,

并代之以主体一客休连续统一

休这个更带有分析性的概念
。

根据这个概念
,

所有舞台能指
,

包括人与无生物
,

在演出过

程中不停地运行移动
。

当常规的或已成自然

的主体集中体现为
“
最重要的

”
演员

,

其
“
动

作推动力
”

把符号带动起来
,

而被动客体的

主要范例是道具或布景要素
,

这种表面上的

两极之物的关系可以被改变
,

甚至被颠倒过

来
。

例如
,

演员所具有的动作推动力可以降

低到零度
,

他由此承担的是一种与道具相似

的角色 (譬如
,

与某些作用自然联系起来的

已成陈规旧套的人物
,

象40 年代典型的客厅

喜剧中的男管家
,

或者用威尔托斯基的例子
,

“站立在房屋进口处的士兵
,

他足以指明这

所房屋是一座兵营
” 。

演员在这里的作用实

际上是作为布景的一部分 )
。

与此同时
,

无

生命的舞台道具能够创立客体
一

主体的连

续统一体
,

从而凭借自己的资格获得某种动

作力量
。

威尔托斯基提供了舞台短剑这个典

型事例
。

它可 以由作为戏装一部分的纯粹临

近角色
,

暗示穿戴者的身份地位 , 通过作为

某种工具
,

介入到动作中 (如在凯撒的谋杀

中 )
,

最后移向与某种动作的独立联系
,

如它

为鲜血所污染时便开始有了
“
谋杀

”

的内涵
。

当然
,

如果走向极端
,

就可能完全免除

人的力量
,

把符号学的能动性托付给布景与

道具
,

布景与道具于是被理解为
“
与演员形

象相等的自发主体
” 。

值得注意的是
,

20 世

纪戏剧中许多所谓的先锋派实验
,

便建立在

这样的基础之上
,

即把布景提高到符号
“主

体
”
的位置

。

与此相应的是演员
‘

“
动作推动

力”
的屈尊

:

例如格登
·

克雷的理想是 受 具

有高度内涵的布景所支配的演出样式
,

在这

种样式中
,

演员只起有纯粹被动的超级木偶

(。 b e r 一
m a r i。n e tte )作用

。

萨谬尔
.

贝克特

两个哑剧的演出( 《 哑剧 I》与《 哑剧 1 1 》 )
,

就颠倒了演员与道具之间主体
一

客体的角

色
一

人物形象被他周围的舞台能指 ( .’,J
、

树
” 、 “

绳子
” 、 “

木箱
”
等 ) 所决定

,

并

成了它们的牺牲品
—

而他的第三十二个剧

本 《喘息 》把布景当成了它唯一的主角
。

显若地位与演出等级

从一开始
,

布拉格理论家们

一
紧跟奥

塔柯
.

施齐之后

—
就把演出结构设想为一

种能动的因素等级
,

姆卡洛夫斯基早年关于

卓别林的论文就以此为开端
:
把其所考虑的

对象描述为
“
一种结构

,

也就是描述 为一种在

审美方面实现和形成于复杂等级 中的因素系

统
,

在这个因素系统中
,

其中一个因素支配着

其它别的因素
” 。

他继而对卓别林居于这个

结构顶端
,

把演出中的附属部分安排在他周

围所依靠的方法
,

进行了考察
。

所有论及戏

剧的结构主义作者
,

无不强调 等 级的流 动

性
,

其次序排 列并非完全 能 够 事先确 定
:

“构成了剧场艺术的那些因素
,

其等级次序的

可变性与剧场符号的可变性是相应的
” 。

在演出的这种转移替换的结构中
,

饶有

趣味的
,

用威尔托斯基的话说
,

是
“
站在这

种等级顶端的人物
” ,

它 “把观众的大部分

注意力吸引到了自己身上
” 。

在这儿
,

起初

是形成于诗歌语言研究领域的概念
a k t o a li

-

s
ac

e得到了运用(通常译为
“
前景 化

” for e -

g r o u n d in g )
。

语言中的语 言 fo r e g r o u n d i
-

n g发生在某个出乎意外的用法突然迫使听者

或读者去注意表达本身
,

因而中断了他那机

械的对其
“
内容

”
的关注

: “语言手段这样

的运用
,

使得这种用法本身引人注意
,

它被

看作不平常的
,

丧失了机械性
,

防止了机械

性
,

诸如生动的诗歌隐喻之类
” 。

就演出结构而言
,

机械性的情况在西方

戏剧中发生在等级的顶端被演员所占居
,

尤

其是被
“
最重要的

”
演员所占居

,
他把观众

的大部分注意力集中在他本人身上
。

其它因

素出现在最显著的地位是在这些因素由它们
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“显而易见
”
的功用角色上升到出乎意外的

突出位置时
,

也就是在它们获得了符号学的

主观性时
。

威尔托斯基对此写道
:

这时注意

力倾刻间 (或在演出进行中 ) 被聚集到惹人

注意
、

独立存在的布景上 ( 如皮斯卡托或格

雷 )
、

或灯光效果上 (如阿皮亚 )
、

或某种

特殊的
、

通常是作为演员表演的手段上 ( 譬

如演员的手势
。

梅耶荷德或格罗托夫斯基 )
。

A k tu a li s a e e
来自俄国形式主义的

o st r -

a
lle ni e (生疏或

“陌生
” ) 概念

,

并与其有

极为亲近的相似性
。

它不仅是对演出各个方

面通常的突出强调或其独立自主的容许
,

而

且也是把那些方面与它们被条理化的功用间

离开来
。

当剧场符
一

号被陌生化
,
产生

“
新奇

”

而

不是自然而然 之感时
,

观众便被促使去注意

符号学的方法
,

开始意识到能指及其作用
。

如

同我们己经提到的
,

这是布莱希特史诗剧的

目的之一
,

布莱希特著名的陌生化概念确实

是俄国形式主义原则的一种变体
; 他 自己把

这种效果界定为这样一种方法
: “将自身或

别人的注意引向一事物
” ,

而这个事物 “反

转过来构成我们要认识的对象
,

对这个对象

我们的注意力 由众所周知
、

自然而然进入到

罕见奇特
、

令人惊愕和出乎意外之中
” 。

这

个界定表明了它与形式主义和结构主义 的姻

亲关系
。

超越符号

本章对剧场符号的讨论
,

所涉及的不是

实体
,

而是功用
,

其中一些在相当程度上是

交错重叠的
。

这里所提到的各种各样的符号

—
功用

,

与其说彼此排斥
,

不如说是相互

补充
。

而且
,

它们肯定没有把剧场所能够有

的表示样式范围详尽无遗地予 以论述
。

这些

符号学范畴所表明的一切仅仅是一些方法
,

在这些方法中
,

对舞台上意义的产生这样复

杂的问题进行描述和分类的艰难任务已经开

始了
。

不过
,

对剧场意义进行考察
,

如果我们

不超越符号概念
,

转向对剧场
“
信文

”

或
“
文

本
”
及符号系统或信码 (是它们产生了演出 )

进行探讨
,

我们就不能够深入下去
。

戏剧符

号学近年来已较少关注符号—
功用

,

而更

多地探讨剧场的交流及其背后的规则
。

这些

更为广泛的问题将是我们后文所要探讨的
。

K
·

埃拉姆的《戏剧符号 学 》 (T h e S
-

e m io tie s o f T h e a tr e a n d D r a m e )(1 9 8 0 )

系 T
。

霍科斯所编
“
新声

”
丛 书(N e w A c 。-

en ts ) 中的一本
。

全书分六个章节
。

这里所

译的
“
布拉格结构主义和剧场中的符号

“
是

其 中第二章节的摘译
。

一
译者

一舫一


