
理论与应用 ■

浸入預留空间 ： 沉浸式戏剧表意虮制研究

潘鹏程

摘 要 ： 作为 实验戏剧 的 当 代演绎 ，

沉浸式戏剧既延续 了 对戏剧 空 间 构

造的探索 ，
同 时也是一次商业化尝试 。 从戏剧 学脉络来看 ，

沉

浸式戏剧打开 了 剧 场物理空 间 ，
使其 变得灵活 、 可动 ， 将空 间

转变为 与观众积极对话的对象 。 引 入符号叙述学 的视野可 以发

现
，
通过对空 间 的重塑 ，

沉浸式戏剧打开 了 戏剧 演 出 文本叙述

框架的边界 ，

从而让观众可以进入二度 区 隔预 留 的位置
，
扮演

剧 中 的 角 色 。 进而 ， 在符号现象学意 义上 ，
观众得 以将具 身 感

知投射到环境 中 ，
从而在意识与 对象建立起联结 的过程里 ，

以

自 身 为 中心 ，
与戏剧 场 景相 互 敞开 ，

获得沉浸式 的 戏剧 体验 。

而在这一过程 中 ，
观众 与 他人的 共在 则 蕴含 了 再 塑 共 同 体 的

可能 。

关键词 ：
沉浸式戏剧 ， 表意机制 ，

预 留 空 间 ， 具 身感知
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在当代实验戏剧的多元生态 中 ， 沉浸式戏剧 （
ｉｍｍｅｒｓ ｉｖｅｔｈｅａｔｅｒ

） 的出现

与迅速传播是无法忽视的现象 。 它既延续对戏剧空间构造的实验 ，
也是先锋

艺术商业化探索的一 ？欠尝试 。 沉浸式戏剧在全球的流行始于英国 ， 其术语最

早是被英国 文化委 员 会用来描述 Ｐｕｎｃｈｄｒｕｎｋ 公 司 所制 作 的 《不眠之夜 》

（
ＳＺｅｅｐＭｖｅ

） ，
可 以说该剧 的成功 是沉浸式戏剧 引 起 国 际关注的起点 。

Ｐｕｎｃｈｄｒｕｎｋ 的艺术总监菲利克斯 ？ 巴雷特 （
ＦｅｌｉｘＢａｒｒｅｔｔ

） 指 出 ，

“

和一般戏

剧以表演者为核心不同 ， 我们希望观众能够成为戏剧的核心 ，

Ｐｕｎｃｈｄｒｕｎｋ 的

作品都是以观众为核心来制作创作的
”

（ 浅草 ，
２０ １ ６

，ＰＰ ．１ ８
－

１ ９
） 。 在此 ，

固定视角的观看被取消 了 ，
取而代之的是私密感知 的生成 。 应当说 ， 沉浸式

戏剧具有理论与实践的双重价值 ， 为戏剧演出 的形式变革提供了艺术经验。

２０ 世纪以来一系列戏剧实验与戏剧家重新思考演出空间 ， 因而如何看待

与利用剧场空间成为区分各戏剧流派的关键。 当下学界关于
“

戏剧艺术
”

与
“

剧场艺术
”

两个概念异同的热烈讨论 （宫宝荣 ，
２０ １ ７

） ， 与此历史逻辑或许

不无关系 。 克里斯托弗 ？ 鲍 （
ＣｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒＢａｕ ） 总结道 ：

“

２０ 世纪没有能力设

计出长久成功的剧场建筑 ， 这是一个意味深长的标志 ， 指 向剧场功能的不确

定 ， 同时也构成对建筑和布景的挑战 。

”

 （
Ｂａｕ

，２０ １ ３
，ｐ ．１ ０

） 稳 固 、 冷静 、

理性的镜框式舞台在阿尔托
“

我们取消舞台及剧场大厅
”

（
２０ １ ５

，ｐ ．１ ０ １
） 的

呼喊中 已然崩塌 ， 戏剧家们拥有 了再次构筑剧场空间 的权力 。 沉浸式戏剧在

此意义上继承了实验戏剧的基本策略 ， 通过对视觉艺术与信息技术的引人进

一步丰富演出空间的表意能力 ， 从而将观众对戏剧演 出 的静观转变为对剧场

２２８
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空间的参与 。

沉浸式戏剧营造特定剧场氛围 ， 给予观众以不同于 日 常的空间体验 ， 此

种体验符合福柯关于
“

当前 的 时代也许首先是空 间 的 时代
”

（
Ｆｏｕｃ ａｕｌｔ

，

１ ９８６
，ＰＰ ．２２

－

２７
） 这一论断 ， 即契合当代人基本的经验结构 。 因而 ， 沉浸式

戏剧顺理成章地加人体验经济浪潮 ， 挖掘演出机制的商业化潜力 。 早在 ２０ 世

纪 ， 经济学家托夫勒 （
ＡｌｖｉｎＴｏｆｆｌｅｒ

） 就对为体验付费的未来做出过预测 ， 他

认为 ：

“

体验业这一全新的产业部门正在兴起 ， 人们对它还感到陌生 。 但是 ，

产业结 构 的 变化 ， 将成 为 经 济继 续发 展 的 重要 动 力 （
Ｔｏｆｆｌｅｒ

，

１ ９７０
，

ｐ
． ２２７

） 在沉浸式戏剧 中 ， 演员替代服务员 出现在观众面前售卖私人化的剧

场体验。 如果说实验戏剧关于空间 的探索是沉浸式戏剧发生的 内在逻辑 ， 那

么体验经济的兴起则是它发展的外部动因 。 在此背景下 ， 本文意欲探究沉浸

式戏剧的表意机制 ， 从而辨析
“

沉浸
”

的生成与价值 ， 并尝试探究形式实验

背后的美学潜力与思想 冒险 。

一

、 剧场物理空间的重塑

戏剧演出作为演示类叙述的典例 ， 充分展现了演示 的即时性与在场性 。

这意味着无论何种类型的演出 ， 都存在戏剧演出空间与真实存在空间的混杂 。

沉浸式戏剧正是有意利用两种空间之间的张力 ， 在空间属性的变迁中实现演

出表意机制的革新 。 进人戏剧史脉络可 以发现 ，
沉浸式戏剧此种对剧场空间

的重塑 ， 实际上是基于环境戏剧演出经验的进一步探索 。 就此而言 ， 孙惠柱

的判断无疑是精准的 ， 他提到沉浸式戏剧
“

这个概念是谢克纳在 １９７０ 年代初

提出 的
‘

环境戏剧
’

的翻版
”

（
２０ １ ８

，ＰＰ ．４３
－

４９
） 。 环境戏剧正是沉浸式戏

剧发生 、 发展的前史 ， 要理解沉浸式戏剧重塑剧场物理空间的价值 ， 必须先

把握环境戏剧的戏剧学意义 ， 如此 ， 方能对沉浸式戏剧做出戏剧史上的定位 。

在环境戏剧中 ， 对剧场空间 的关注成为革新表意范式的关键 ， 环境不再

是沉默的背景 ， 而是积极的对话者 ， 也就是说 ，

“
一个环境是被什么包围着

的 、 支撑着的 、 卷裹着的 、 包含着的 、 互相套着的东西 。 但它也是参与的和

活动着的 ，

一个活的系统的接连体
”

（谢克纳 ，

２００ １
， Ｐ ． ｌ

） 。 因而 ， 对于环

境戏剧的创作者而言 ， 他
“

不试图创造某个地方的幻觉形象 ， 他希望创造一

个多功能的空间
”

（ Ｐ
． ３４

）
ｐ
在此基础上 ， 谢克纳 （

Ｒｉｃｈａｒｄ Ｓｃｈｅｃｈｎｅｒ
） 给出

的环境戏剧定义是
“

运用媒介技巧排演有剧本的戏剧
”

（ Ｐ ．１ ７
） 。 在环境戏剧

中 ， 剧本不是创作的命令 ， 而仅仅是演出展开的线索 。 围绕剧本 ， 环境戏剧

２２９
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）

积极地寻找着整体空间生成的可能 ， 探索剧场表演独特的艺术价值 。

沉浸式戏剧所强调的开放空间 ，
正是对环境戏剧在空间构造上探索的继

承 。 但需要强调的是 ， 沉浸式戏剧之所以是环境戏剧 的
“

翻版
”

而不是
“

重

复
”

， 是因为二者在重塑物理空间 的逻辑上具有根本性的不 同 。 在环境戏剧

中 ， 戏剧家所想要实现的是突破
“

镜框
”

舞台 的限制 ， 让演 出空间 向外拓

展
，
从而裹挟观众 ， 使其无法置身事外 。 而沉浸式戏剧则是在特定剧场内打

造可互动的空间 ， 邀请观众进人既定戏剧演出空间 。 概言之 ， 沉浸式戏剧重

塑剧场物理空间 ， 给观众提供参与的入 口
， 在一定程度上赋予他们在剧场内

自 由行动的权利 。 虽然在戏剧实践中依然需要区隔 以确保演出 的进行 ， 但舞

台的边界已然变得模糊 。 在演出说明书 中 ，
巴雷特对沉浸式戏剧的描述即起

于此种对空间的重塑 ：

“

改造一个特定的 阔大场所成为演出空间 ，
让观众在

漫游 中体验一种叙事诗和感 同身受 的故事讲述。

”

（ 转引 自 周泉 ，

２０ １ ８
，

ｐｐ ．１ １ ８
－

１２７
）

检视其表述不难发现 ， 沉浸式戏剧一方面致力于松开演 出文本 ， 使其走

出锁闭状态 ， 朝未知开放 ； 另
一方面则通过种种手段邀请观众走进精心营造

的戏剧场景。 约瑟芬 ？ 马崇 （ ＪｏｓｅｐｈｉｎｅＭａｃｈｏｎ
） 提炼了沉浸式戏剧的三大要

素 ：

“

观众的参与
”“

对感官的看重
” “

演出空间和场地的重大意义
”

（转引

自冯伟 ，

２０ １ ７
，ＰＰ ．１４５

－

１ ５４
） 。 他的概括与 巴雷特的 阐释遥相呼应 ， 都指 向

空间的敞开与观众的进人。 只要舞台冰冷的物理边界消融 ， 就一定存在人与

人相遇的可能 ， 如此 ， 剧场就可以恢复为人际关系交织 的 网络 ，
而这一网络

的构建正意味着剧场空间 内在生命的重生。

马文 ？ 卡尔森 （
ＭａｒｖｉｎＣａｒｌｓｏｎ

） 将沉浸式戏剧分为三类 ， 实际上正是指

出 了观众进人戏剧演 出空间 的三种方式 （ 卡尔森 ，

２０ １ ７
，ＰＰ ． ｌ

－

１ １
） 。 第一

种类型被他称作
“

漫步戏剧
”

， 在此类戏剧 中 ， 观众 以 固定的顺序走过 已被

规划 、 形塑的空间 。 它更像是对镜框 （舞台 ） 的分裂与延展 ， 让观众以
“

漫

步
”

的方式观看
“

演员 以传统的模仿和文本进行表演
”

（ ＰＰ ．１

－

１ １
） 。 例如 ，

《又见平遥》 以平遥古城的文化元素为参照对象 ， 在室 内打造沉浸式的实景

空间 ，
还原了镖局 、 大院 、 街市 、 广场等古代生活场景 。 在 ９０ 分钟的演出时

间里 ， 随着剧情的发展 ，
观众跟着演员依次抵达不同的地点 ， 在漫步于清代

末年平遥古城的同时 ， 沉浸在票号东家赵易硕与 同兴公镖局 ２３２ 名镖师保回

王掌柜血脉的故事中 。

在第二种戏剧 中 ， 观众从固定路线解放 出来 ，
可 以更加 自 由地在戏剧场

景中行动 。 赵琬的舞蹈戏剧作品 《常态关系 》 就较为接近此种形态 ， 该演出

２３０
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是
“

例外状态 ： 中 国境况与艺术考察 ２０ １ ７
”

展览 的一部分 ，

２３ 位演员 的肢

体表演和展览作品构成微妙的呼应关系 ， 为观众提供了约一小时的沉浸体验。

戏剧演出 的空间与艺术展览的空间重叠在一起 ， 观众可 以在两者交织出 的复

合场域中 自 由行动 ， 得到全新的感知 、 体验 。

第三种类型则是 《不眠之夜》 这种典型结构的沉浸式戏剧 ， 该作品将莎

士比亚 （
Ｗ ｉｌｌｉａｍＳｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ） 的悲剧经典 《麦克 白 》 重构为碎片化的演出 ，

给观众提供一系列场景空间 。 对观众而言 ， 演员 的表演是随机出现的 。 在连

绵的演出时间里 ， 观众可能刚好遇见表演行为 ，
也可能只看到空的房间 。 最

重要的是
， 戏剧演出 中存在一对一的环节 ， 即演员会邀请某一个观众 ， 与其

在静溢空间 中展开交流。 这就为观众介入戏剧文本提供了绝佳机会 ， 让观众

得以完全浸没在与演员的对视中 。

沉浸式戏剧对剧场物理空间 的重塑让戏剧演出空间变得灵活 、 可动 ， 此

时空间便不再只是情节发生的场所 ， 还为观众具身进人可能世界提供了路径。

于是观众不再从
“

空 的空 间
”

前漫不经心地走过 ， 而是参与空 间关系 的构

建 ， 以其运动轨迹形塑文本结构 。 但是 ， 空间 的重塑仅仅为沉浸的发生提供

了物理的入 口
， 即不再将观众的身体阻拦在舞台之外 。 在传统戏剧中 ， 观众

若无视观演礼仪 ， 同样可以跃上舞台 。 只是此种
“

进人
”

意味着演出进程的

中断 ， 显然不被认可 ， 更不是常规 。 因此 ， 沉浸式戏剧除了重塑物理空间 ，

同时也需要再构演出 的叙述框架。 否则 ， 戏剧演出便会失去艺术虚构的身份 ，

还原与凸显剧场物理空间就会变成对戏剧场景的无价值祛魅。 这种祛魅意味

着空间不再是艺术文本 ， 彻底失去符号价值 ， 脱落为纯粹的物 。 面对此类纯

粹的物 ， 观众无从获得沉浸的戏剧体验 ， 而只是走进了特定的建筑 。 唯有对

底层的形式逻辑予以重新构造 ， 才能为观众提供合适的入 口
， 从而让观众的

参与成为戏剧演出 的一部分。

二 、 演出叙述框架的再构

对戏剧舞台而言 ， 明确戏剧演出文本中 的特定叙述框架 ， 即是为观众确

立解析演出 的规则 。 事实上 ， 在戏剧演 出 中从来不存在真正的现实 ， 戏剧动

作与场景逼真的基础乃是观众对待戏剧虚构时的郑重其事。 按照普菲斯特

（
ＭａｎｆｒｅｄＰｆｉｓｔｅｒ

） 的说法 ， 戏剧从来不是将幻觉佯称为真实 ， 其虚构性
“

乃

是由作者与观众之间交流的戏剧代码事先确定的 ： 他们达成了一个关于演出

的幻觉性质及其特定的本体论地位的符合戏剧规律的协议
”

（普菲斯特 ，

２３ １



□ 符号与传嫌 （
２５

）

２００４
，ｐｐ ．１ １ ０

－

１ １ ６
） 。 戏剧符号学家伊拉姆 （

Ｋｅｉ ｒＥ ｌａｍ
） 同样指 出 ，

“

剧场

构架是一系列相互作用的惯例的产物 ， 这些惯例支配着参与者对演出 当 中所

涉及到的各种现实的期盼和理解
”

（ 伊拉姆 ，

１ ９９８
，ｐ

．９０
） 。 因此 ，

只要演 出

的框架得到确认 ， 那么 ，
无论演出是何种风格 ， 戏剧作为艺术文本的基本性

质都得到了确证 ； 反之 ， 若无框架 ， 那么无论演员 的表演多么写实 ， 戏剧的

艺术虚构也无法成立 。

赵毅衡所提出 的
“

双层区隔
”

理论可用于进一步分析叙述框架在沉浸式

戏剧演出 中的作用方式 。 戏剧演出文本的双层区隔结构是指文本需要通过设

立两层区隔框架 ， 才能够在内部构建虚拟的可能世界。 其中 ，

一度区隔在符

号文本构建的世界与经验世界之间设立框架 ， 从而得到框架内 已经媒介化的

世界 。 此处所谓媒介化 ， 是指框架内 的文本已经是某种再现 ， 而非直接的经

验现实 ， 于是文本与经验之间便拉开了一层距离 。 例如在沉浸式戏剧 中 ， 剧

场的边界就是一度区隔的标记 。 进人剧场不仅是物理性地踏入一个场域 ， 更

是跨进了一个媒介化的符号文本。 清晰的物理标记给予视觉认知 以 明确 的指

示 ， 让观众意识到空间与身份的异质性 ， 此处的进入便是沉浸的开端 。

二度区隔中的再现是二度媒介化的结果 ， 是
“

在符号再现的基础上再设

置第二层区隔 。 也就是说 ， 它是
‘

再现中的进一步再现
’ ”

（ 赵毅衡 ，
２０ １ ３

，

ｐ ．７６
） 。 由于二度区隔 内 的再现经历了两次媒介化过程 ，

因此它
“

与经验世

界就隔开了双层距离 。 正因为这个原因 ， 接收者不问虚构文本是否指称
‘

经

验事实
’

， 他们不再期待虚构文本具有指称性
”

（ Ｐ
． ７６

） 。 例如 ， 当演员在剧

场内扮演特定角色时 ， 他是在二度区隔之中现身的 。 此时 ， 演员 的身体被挪

用为角色出场的媒介 ， 人物神情语态 、 行为动作上的特征就是二度 区隔的标

记 ， 观众也可以通过这些特征明 白此时演员 已转变为虚构世界内 的角色 。 所

以即使在沉浸式戏剧中 ， 观众可 以物理性地与演员相遇 ， 他所遇见 的仍然是

一个角色 。

无论是在传统的还是沉浸式的戏剧演出 中 ， 观众都可以 自然地走进剧场 ，

即进人一度区隔 。 区别在于传统形式的戏剧演出将观与演严格分隔 ； 沉浸式

戏剧将空间变成可参与的 ， 观众便有能力加人情节的推进 ，
以 自 身 的感知弥

合散落的故事线索 ， 从而沉浸在戏剧叙述里 。 概言之 ， 沉浸式戏剧对传统观

演关系的突破 ，
正在于打开二度区隔的边界 ， 为观众进人戏剧虚构提供可能 。

在与传统形态戏剧的对比中 ， 沉浸式戏剧凸显空间 的作用就明显 了 ， 即让区

隔框架的边界处于开放 、 重组的状态 。

既然观众所进入的是二度区隔 ， 即虚构叙述 ， 那么观众在沉浸式戏剧 中

２３２
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的参与实质上是通过扮演一个角色 占据了戏剧演 出文本为其预留 的空间 。 从

一度区隔到二度区隔 、 从旁观者到剧 中角色 ， 扮演让观众进入演 出 的情节序

列 。 所以 ， 沉浸式戏剧的
“

沉浸
”

实为通过反跨破框进入可能世界的过程。

因此 ， 观众所获得的沉浸式体验必然基于预设的情节脉络。 但是在观看与参

与的选择上 ， 观众仍然保持着较大的 自 由 。 正是此种谋划与偶发之间 的张力

和平衡 ， 让沉浸式戏剧的演出呈现为一种可控的 自 由状态 。

为了成为角色 ， 即从一度区隔进人二度区隔 ，
观众作为参与者所经历的

实际上是身份的消解与重获。 观众戴上 《不眠之夜》 剧组分发的面具 ， 则意

味着身份转变的完成 ， 此一过程可被看作一场简略的
“

通过仪式
”

。 仪式过

后
， 被面具遮住了脸孔的观众 ， 同时也就被二度 区隔框定 ， 成为受邀前来参

加舞会的客人 。 如此一来 ，
观众便获得了融人剧情的路径 ， 从而可以观着演

员 的表演与 自 己 的行动 。 与之类似的 ， 则是在戏剧 《知音号 》 的演出里 ， 观

众需要手持
“

船票
”

登上一艘真实的邮轮。 演出 团队将作为观剧步骤的
“

进

人剧场
”

与剧情序列 中 的
“

登上邮轮
”

结合起来 ， 即将
“

剧场的边界
”

与
“

演出 的开始
”

重叠 ，
以符合演 出规律的方式赋予观众以游客身份 ， 把一度

区隔的再现过程压缩到极短。 应当说 ， 《知音号 》 的设计巧妙地实践了谢克

纳对延伸戏剧空间 的设想 。 因此 ，
沉浸式戏剧 的叙述框架同样可 以作用在空

间上 ， 将其转化为一个潜在的角色与观众积极互动 。

值得注意的是 ， 无论是与何种对象交互 ， 观众的行动都是以特定角 色的

身份展开的 。 这意味着观众在获得参与能力 的同时 ，
也必然受到角色身份的

限制 。 例如在 《不眠之夜 》 中 ， 就会有同样扮演为剧 中角色的工作人员提醒

观众参与的规则 ，
让他们始终佩戴好面具 。 面具作为二度区隔的物理标记 ，

将观众置于情节网络中 ， 同时也将其固定在了预设的位置。 在此意义上 ， 沉

浸式戏剧延续了古老的观演关系 ，
以保障演 出 的有序进程 。 正如周泉所说 ，

“

面具颁布 了一种参与的规则 ： 可 以观看不可被看 ， 可 以被触摸不能触摸 ，

可以接受行动不可反馈行动
”

（
２０ １ ３

，ＰＰ ．１ ０７
－

１ １ ６
） 。 确立规则 、 拉开距离

都是为了确保演出作为艺术文本的身份 ， 防止其脱离特定语境而还原为纯粹

的物 。 在面具的背后 ， 所有的触碰都是作为角色的观众在实践 ， 否则
“

纯然

的参与就破坏 了表演的语汇 ， 逸出 了结构 的轨道而无法预设
”

 （ ｐｐ ． ｌ 〇７
－

１ １６
） 。 也就是说 ， 沉浸式戏剧并不是直接将真实 日 常挪用进表演结构 ， 而是

依然逼真再现现实世界 。 它并不像诸多后戏剧剧场一样有意破坏区隔的双层

结构 ， 让戏剧表演导向行为展演 。 应当说 ， 就叙述框架的结构而言 ， 沉浸式

戏剧维护了二度区隔的基本结构 ， 但打开 了框架的边界 。 也正是因为有二度

２３３
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２５

）

区隔的存在 ， 观众才能够接触到非 日 常的可能世界 。

因此 ， 在剧场物理空间与演出叙述框架上 ， 沉浸式戏剧都为观众的进入

预留 了位置 。 所以 ， 沉浸式戏剧的观众在物理地进人剧场空间 的同时 ， 也被

吸纳为演出序列的一分子。 总的来看 ， 完成 了空 间重塑与框架再构的沉浸式

戏剧将 自 己改造为一个有机的 系统 ， 以开放的姿态等待演 出 的开始 。 而为了

启动该演出系统 ， 首要也必要的是观众的进人与激活 。 只有当观众进入预留

空间 ，
沉浸式戏剧才能够进行意义的生产 ６ 而观众的进人显然是具身性的 ，

也就是说 ， 沉浸式戏剧的
“

沉浸
”

最终需要在观众直观的看与被看中完成 ，

此种现象学式活动的展开构成了沉浸式戏剧动态演绎的真正起点 ， 即沉浸体

验的实际开端。

三 、 浸入演出 ： 作为具身感知与共在体验的沉浸

相较于传统戏剧中表演与情节的紧密结合 ， 沉浸式戏剧的表演致力于戏

剧空间的激活 ， 即 以 表演
“

重新规划 我们 如何认知 与 经验空 间 和场所
”

（
Ｂ ｉｒｃｈ＆Ｔｏｍｐｋｉｎｓ

，２０ １ ２
，ｐ ． ｌ

） 。 与之相对应 ，
观众体验沉浸式戏剧的前提 ，

是将具身感知投射到环境中 ， 从而在意识与对象物建立起联结的过程里让审

美表达与文本意义 自然生成 。 这一表意过程的完成 ， 有赖于观众利用身体的

在场完成反跨破框 ， 进人演 出序列 。 应当说 ， 在观众与戏剧环境的嵌合里 ，

身体的在场为观众的行动划定 了基本领域 。 正如梅洛 － 庞蒂所言 ，

“

身体是

在世界上存在的媒介物
”

（
２００ １

， ｐ ．１ １ ６
） ； 亦如萨特所说 ，

“

说我进入了世

界 ，

‘

来到世界
’

或者说有一个世界或我有一个身体 ， 那都是一 回 事
”

（
２００７

，ｐ ． ４ １ １
） 。 正是通过身体的感知 ， 观众得 以将戏剧环境形塑为 以 自我

为核心的周围世界 ， 胡塞尔 （
ＥｄｍｕｎｄＨｕｓｓｅｒｌ

） 指出 ：

“

身体是作为他的躯体

周遭世界中的核心 ， 特别是作为他的表象的感知器官 ， 唯有借此它才能够经

验任何种类的物体以及在其中的其他人和动物。

”

（胡塞尔 ，
２０ １ ７

，ｐ ．１２ １
）

基于现象学的还原 ， 作为沉浸式戏剧核心的空间体验 ， 究其根本是观众

身体对戏剧环境的感知与把握 。 空 间经验必然与身体相联系 ， 观众只能通过

躯体的行动刺人空间并在其中滑动 。 在此意义上 ， 空间性与躯体性得到 了统

一

， 即
“

空间性以及在卓越方式底下的空间性也是属于躯体性 ，
而所有的心

理之物只有间接透过其躯体性及其空间时间性才同样地参与 了客观的扩延
”

（ 胡塞尔 ，
２０ １ ７

，ｐ ．１２５
） 。 观众身体的行为所建构的是与戏剧环境的相互把

握 ， 身体与空间的互动构筑了知觉生成 、 拓展的基础 ， 也就极大地丰富了剧
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场的生命力 。

在此过程中 ， 观众的观看唤醒对象的审美属性 。 也就是说 ， 对周 围世界

的经验在此显然是主体性的体验 ， 人的在场构成表达的起点 。 观众是参与者 ，

同时更重要的 ， 是沉浸式戏剧中的解释者 ， 而
“

对于表意过程来说 ， 最基础

的也是唯一必需的主体 ， 乃解释者 ， 正是解释者的主体能力让他能够通过含

义意向构建起符号对象
”

（ 董明来 ，

２０２ １
，ＰＰ ．１ ５２

－

１ ６４
） 。 观众的在场是对

解释者缺席的消除 ， 这一现象深刻地契合剧场作为观看场所的本义 ， 沉浸式

戏剧在此意义上复活了戏剧最古老的魅力 。

沉浸式戏剧将参与的权力赋予观众 ， 同时也就还原了在世的人最基础的

中心位置 ，
以观众为新的视角重构起戏剧感知 的生成机制 。 索科拉夫斯基

（
Ｒｏｂｅｒｔ Ｓｏｋｏｌｏｗｓｋ ｉ

） 指出 ，

“

如果世界是最宽广的整体和囊括一切的背景 ， 那

么
‘

我
’

就是这个最宽广整体以及其 中 的万物围绕着而得到排列 的 中 心
”

（ 索科拉夫斯基 ，
２０２ １

， Ｐ ＿ ４３
） 。 观众丧失于镜框 （ 舞台 ） 的此种位置 ， 在沉

浸式戏剧 中得到恢复 ， 自我从而再次成为
“
一种参照和定位的 中心 ， 从此中

心 向外发射出距离 、 时间
”

（莫兰 ，

２０ １ ７
，ｐ ．１ ９５

） ， 进而＃以掌握行为的发

生
， 把握情感的流动 。 因此 ， 当观众在参与沉浸式戏剧时 ， 其主体也就朝环

境敞开 ，
这也就是

“

扮演为角色
”

的现象学内涵——Ｌｔ 自 身进入一种交互状

态。 此种交互状态不仅能够让观众复归演 出现场 ， 更重要的是在敞开 中揭示

观众的 自我 。

在敞开的身体交互中 ， 他人的 目 光构筑了我的在世存在 ， 自我与他人的

结对关系 因而具有构造性的重要意义 。 正如胡塞尔所言 ，

“

因为每一个结对

的联想都是相互的 ， 所以 ， 那种本己 的心灵生活也可以按照相似性和不同性

来加以揭示 ， 并且通过就那些新的联想而言的新的突现而使之成为富有成效

的
”

（
２００２

，Ｐ ＿１ ６４
） 。 当作为这个世界一部分的 自 我进人现象学还原过程时 ，

必须存在他人来对此悬置活动进行观看与说明 ， 即
“

我也被放到括号中时 ，

总需要有个表现为他人的我 （像上帝一样 ） 观看这样无我 的悬置行动
”

（邱

戈 ，

２０２０
，ＰＰ ．１ １ ９

－

１ ２８
） 。 无论是作为观众 、 参与者还是角色 ， 都需要观看

行为来对身份予以确证。 在此意义上 ， 沉浸式戏剧的基石是互为前提的意识

投射 ，
此种结构正是具象剧场的抽象象征 ， 指 向

一个共在的空 间与关系 。 因

而 ， 引人海德格尔的
“

共在论
”

能对沉浸式戏剧的深层意蕴予 以有力揭示 ：

“

他人
”

并不等于说在我之外的全体余数 ，
而这个我 则从这全部余

数 中兀然特立 ；
他人倒是我们本 身 多 半 与之无 别 、 我们也在其 中 的 那些

人 由 于这种有共 同 性的在世之故 ，
世界向 来 已 经 总是我和他人共 同

２３５
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分有的世界 。 此在的世界是共 同世界 。

“

在之 中
”

就是与 他人共 同 存在 。

他人的 在世界之 内 的 自 在存在 就是共 同 此在 。 （ 海德格 尔
，

２０ １９
，

ｐ
．１ ６９

）

观众在沉浸式戏剧 中会遭遇各异的角色 ， 能够尝试对 自 我主体意识进行

重建 。 更重要的是 ， 在作为商业文明 中 的消费体验之外 ， 沉浸式戏剧显然有

潜力演绎共同体的概念 。 此种共在体验或许依赖虚构的情节 ， 或许短暂 、 模

糊 ， 但依然是在当代社会中重塑共识不可多得的路径 。 在此意义上 ， 沉浸式

戏剧不仅能够作为文化工业产品被出售 ， 更能够作为启迪工具得到运用 。

实际上 ， 在戏剧演出 的先锋实验中 ， 艺术家们正在开掘沉浸式戏剧 的美

学潜力 。 爱尔兰的阿努剧团 （
ＡｍｉＰｒｏｄｕｃ ｔｉｏｎｓ

） 便展示了沉浸式戏剧如何介

人社会讨论 。 在 《吉 卜赛大篷车 》 中 ， 戏剧家引人了特定场域表演的观念与

技法 ， 将演出置于都柏林犯罪高发的街头 ， 把观众带回 日 常环境 。 如此一来 ，

演出 的戏剧空间便与实在世界的真实空间混合起来 ，
二度区隔虚构与一度区

隔纪实的边界被有意破坏 。 在此前提下 ，
观众会遇到初 中生窃贼 、 刚 出狱女

子 、 俄罗斯妓女等形形色色的底层人物 ， 此时角色在情节序列 中 的行动便与

真实 日 常中 的事件勾连起来 ，
以 凸显该地 区持续发生却又被 习惯性忽略的

现状 。

在 《吉 卜赛大篷车 》 中 ， 现象学意义上的场域 向社会文化 中 的环境转

变 ， 戏剧空间此时不仅仅是拥有生命力 的对话者 ， 更是具有 了社会 、 文化 、

历史内涵 。 观众与戏剧环境交互 ， 也就同时介人了对社会问题的指认 。 如此 ，

沉浸式戏剧便可 以从主流文化工业 中脱身 出 来 ，
以 反 布莱希特 （

Ｂｅｒｔｏｌｔ

Ｂｒｅｃｈｔ
） 的形式继承实验戏剧的批判论述 。 概言之 ，

阿努剧 团 的实践探索 了

沉浸式戏剧重塑人与人 、 人与社会空 间联系 的可能 ， 这将有助于新共同体的

再生并推动社会议题的讨论。 特别需要注意的是 ，

“

在这里 ， 空间 的意义 由

其中 的居民具身化 。 关注空间或者场地 ， 归根结底是对人 、 人的身份 、 身份

背后社会问题的关注
”

（ 冯伟 ，
２０ １ ７

，ＰＰ ．１ ４５
－

１ ５４
） 。 通过沉浸式戏剧 ， 观

众可以获得作为消费的娱乐体验 ， 而此种体验可 以进一步转化为对社会文化

的思考 。

“

沉浸
”

能够提供人与人相遇的机会 ， 这让他者的生命有了进人 自

我的感觉机制的可能 。 在沉浸式戏剧 中 ， 所有人都可以披上角色的外衣进入

戏剧的语境 ， 而在进入之后 ， 人与人对
：

话的展开与共识的达成就都可 以在意

义空间 中 回响 。

２３６
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