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在进入全球化的时代，我们观察到相似的城市空

间现象：即我们时代的城市空间开始朝着一种“似曾

相识”的景观演变，在上海、北京、纽约、伦敦和东

京之间，一种相似的街道、交通港位置布局、高架桥、

大型商场和马戏团格局出现在我们面前 1。我们一开

始可以称这些相似性现象为“空间的代码化”，即从

语言学的角度，因为使用语言的人类在使用规则和符

码之间的相似性，导致了我们用语言规则出发衍生的

城市空间，背后的本质是“空间被代码”，而代码的

使用正是人类文化不同于动物世界，而具有一种集体

的共同性特征之体现。因此，当代城市空间出现相似

的风景、景观，正是和人类普遍在语言上使用的象征、

符码、隐喻等原始本性分不开的。继而，城市作为生

活空间的媒介，出现了类似表演、剧场性的现象，它

们之间也是语言具有表演性的相似性导致的。

我们也观察到另外一种相似性，即在剧场和社会

之间，似乎也有着相似性印证，并生成两个风景：风

景一，城市空间之剧场内部结构的镜框式舞台、中央

式舞台、实景舞台、黑匣子或组合空间不断生成新的

观演能量；风景二，在剧场之外的社会空间，似乎有

意无意都会模仿剧场剧作，或者与剧场产生一种结构、

能量、冲突、戏剧性的相似性。一句话，剧场的隐喻

意义不断延伸向外部空间，导致社会剧场化，并不断

生成新的场景、新的模仿，诸如迪斯尼乐园和雕塑公

园。这种本质上属于空间代码化的“异化景观”正在

改变我们与生活其间的空间的关系。我们将这种不同

空间的形态、结构、方式的相似性（包括混同、雷同）

称之为“异质同构”2。在全球化和文化认同的关系上，

全球化的进程压缩了我们生活期间的空间，让我们可

以感受到“时空的分延”和“时空并置”的存在，这

也几乎成为我们的常识。在这种趋势下，我们人类的

内心图像的异质性感知能力反而缩小了——原因在于

我们探知时空的能力前所未有地增加了。

     汉斯·雷曼笔下的“社会剧场化”

剧场是我们观察社会的一个媒介。当今社会空间、

都市空间的审美演变与剧场的演变息息相关。在林林

总总的空间演变中，剧场起到了关键的作用。剧场，

是一个物理空间、具象空间，也是一个携带符号、象

征性符码和各种各样的文化无意识、社会无意识的抽

象空间，承载着时代的精神图像和谱系。因而，它被

安托南·阿尔托称之为上演“深刻的混乱”之地。从

词源学角度考察，“剧场”一词源自英文 theatre，其

语源出自希腊语“theatron”一词，原意为“观看之场所”。

时至今日，“theatre”已成为一个含义广泛的名词，

包括戏剧、剧团、舞台、巡演及有关戏剧的各方面，

几乎涵盖戏剧的全部。从传播学和符号学的角度，剧

场既是表演发生的物理空间，是人与社会的中介，是

社会行为实践的重要场域。剧场不光是一个沉重的身

从“社会剧场化”“社会戏剧”到空间表演的路径 
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体场所，也是一个真实的聚会场所。剧场与其他物质

艺术和传媒艺术不一样的地方正在于这里：在剧场里，

不光发生着艺术行为本身（做戏），同时也发生着接

受行为（看戏）。在剧场中，艺术创作和日常现实生

活奇特地交织在了一起。符号、信息的发出与接受是

同时发生的。3

剧场在当代的重要性，正是其实体和象征、符码、

媒介、表演、剧场性的变更等多重意义组成的。它在

两个方面牵动着我们时代审美图像、景观的变迁：一

方面，剧场的内部结构（镜框式舞台、中央式舞台、

实景舞台、黑匣子或组合空间）、剧场的观演关系和

审美潮流与时俱进，呈现出一种特殊的人文景观。另

一方面，在剧场之外，如德国戏剧和表演理论家汉斯

·蒂斯·雷曼已观察到，从个人尝试着借助时尚力量

创造、或伪造一个公共性的自我开始，剧场化已经渗

透了我们整个社会生活，通过时髦及其他信号的自我

表现与自我彰显的宗教式膜拜。4 社会（空间）剧场

化成为当代的空间发展趋势：

⋯⋯通过剧场化的手段，这些信号好在各种现象

中得以彰显，渴求着鲜明的话语、纲领、意识形态和

乌托邦。如果再把广告，商业世界的自我排演、政治

媒体自我表现中的剧场性也加上来，那么就为法国作

家居伊·德波在《景观社会》一书中所描述的新鲜事

物作了补充。所有的人类经验（生命、性、幸福、他

人的承认等）都跟商品、消费、占有有关，而并非和

任何一种话语相关，这是西方社会的基本事实。图像

文明恰恰符合这一现象。图像永远仅仅指向下一个图

像，只能唤起下一个图像。整个社会的奇观性造成了

社会生活所有范畴的某种“剧场化”。5             

将视野拉开，我们也可以这样揣测，汉斯·蒂斯

·雷曼所言的“空间剧场化”现象在全球化时代无处

不在，诸如城市的戏剧性场景、迪斯尼公园的表演、

大型商场布局和橱窗所展示的表演性空间、大型雕塑

公园的互动表演性空间等等。这些空间剧场化的趋势

背后，剧场的原型吸引力是问题的本质。正是剧场、

表演在人类审美思维中根深蒂固，才导致了空间剧场

化（如追求壮观化、奇观化）的后果。

        维克多·特纳的“社会戏剧”

与汉斯·雷曼的视界不同，象征人类学家维克多

·特纳则从人类具有隐喻和象征性行为的原初特征基

础上的提出的“社会戏剧”（social drama）概念 , 其

哲学背景是承认“社会处在不断变化的过程中”这一

动态假设为前提，继而以博格森而不是以笛卡尔的哲

学观点为引导 6。与诸如生长、发展之类的概念形容

社会一样，维克多·特纳在其著作《戏剧、场景及隐喻：

人类社会的象征性行为》论证了整个人类的社会科学

和社会哲学属于都属于一个完整的隐喻性的大家族之

事实。

之所以提出社会戏剧之概念，是因为维克多·特

纳在社会和戏剧之间找到了某种潜在的、隐秘的联系。

社会戏剧关注的是社会行为和演化的张力来自于一种

类似戏剧的能量：受地位——角色的影响而具有能力

的人以及作为结构成分的群体和亚群体之间的关系。

这种关系可以隐射到舞台上的戏剧之积极行动者（行

动主体）和他的对手之间的二元关系。社会中出现的

“冲突”和“聚合”，则可以被隐喻为舞台上的一种

戏剧“聚和散”之间的张力。

在社会 / 戏剧之间架起一种观察的桥梁之后，维

克多·特纳领悟到：

我开始观察社会时间过程中所包含的一种形式，

这一形式从本质上而言是戏剧性的⋯⋯“社会戏剧”

属于积极的结构性概念。7

因为是结构性的，维克多·特纳研究的“社会戏

剧”是一种集体性行为，而且具有四个主要的典型性

公共行为阶段：1、对规则以及收到规范制约的社会

关系的违犯（breach）；2、在违犯规则以及受规范制

约的社会关系之后，会出现日益严重的危机阶段；3、

矫正行为（redressive action）阶段；4、被扰乱的社会

群体重新组合为一个整体或者无可挽回地分裂。这种

社会客观的集体行为和社会群落的演变体系，原则上

与同样的人类发明的戏剧的体系呈现一种异质同构。

维克多·特纳通过社会学、人类学的田野调查，考证

出的一个重点是，人类社会的本质就是其惯用具有象

征性的行为（仪式），或者其历史演变从任何长度上

来看，都是高度隐喻化的，是一种千真万确的社会戏

剧。在本源上，戏剧之所以被生产和发明，其本质乃

是因为其“对一个具有一定长度的动作的模仿”机制

本身，就是社会的缩写。因为社会处在不断的运动之
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中（这是特纳立论的一个重要的支撑点：社会就是运

动），所以舞台上自古出现的行动，本质上就是社会。

                 理查德·谢克纳的“表演理论”

与维克多·特纳把重点放在前现代人群的研究上，

常去考察非西方原始部落的仪式表演的做法和汉斯·

雷曼深入研究后剧场戏剧之后得出的论点相似，美国

环境戏剧的倡导者理查德·谢克纳的《表演理论》提

出了表演的泛化理论。理查德·谢克纳投身于先锋戏

剧出身，用反百老汇、非商业、非主流的戏剧颠覆传

统戏剧的框架。当戏剧不但突破了舞台前的“第四堵

墙”，而且突破了剧场的围墙，跑到街上去以后，他

们发现很多前现代的原始部落或农业社会的演出天生

就是“环境戏剧”。8 其用来演示“环境戏剧”无处

不在的观点来自于在其著作中引用的那副著名的关于

表演的扇形图：9

在谢克纳向我们呈现的这张扇形图里，说明在任

何空间——不光在剧场空间里，在仪式空间、政治空

间和日常人们的娱乐和运动空间——里都存在表演。

推而广之，我们可以想象，在广义的表演空间，不仅

包括体育场、墓地、城市广场空间，也包括消费空间；

而且，在这些空间里，不光人在表演，技术也在表演；

不光社会“剧场”摹仿舞台剧场，舞台剧场也摹仿社

会“剧场”。因此，借鉴亨利·列斐伏尔的“空间生产”、

居伊·德波的“景观社会”、让·波德里亚的“拟像”

（后现代社会对于真实的逃避图像），我们也可以用

空间的表演或者空间的表演性（每个空间都具有表演

的天赋特征）来隐喻我们的空间。作为一个隐喻结构

（metaphorical structure）的空间表演因此也可以大行

其道，作为对于全球化时代空间剧场化、社会戏剧的

一种补充性概念。在中文世界的语境里，空间表演的

内涵涉及到空间中的表演（space in performance）、空

间自身的表演（performance of space）以及空间的表演

性（performativity of space）等涵义。因此，具有一种

包容性和混沌性。

谢克纳的这幅“扇形图”还有如下的表演涵义：

都市的空间中，舞台和雕塑作品之间，时常发生着景

观置换和风格摹仿的现象。许多时候，对于雕塑艺术

家和戏剧艺术家来讲，创意的出发点正在走向混同：

一种对于身体和自然自主性的表达，包括物质和技术

型，正因为物质本身具有了被表达为主体的合法性，

于是在戏剧和雕塑的风格混带、元素之间相似性的任

意架构（艺术创作中的转喻、隐喻等修辞的跨界运用，

到如今已经无孔不入，在身体、姿势、语音、文本、

多媒体等等领域发生，它直接的后果是产生了物质和

人性并置的趋势，并取消了艺术和非艺术、以及不同

艺术之类别之间的界限）就家常便饭，它导致了“剧

场时空 = 社会时空”的新颖剧场体验。

谢克纳的这种取消艺术和生活差异的理论与德国

戏剧理论家汉斯·蒂斯·雷曼的“揭示”在这里意外

相逢。汉斯·蒂斯·雷曼发现的最近舞台上复活的雕

塑主题（即表演者在舞台上静止如一尊雕塑般的生活

自然原貌）或者“在叙事性的、荒诞的、诗意的、形

式主义的剧场之后，自然主义如果现在还没有复活，

那么起码在未来是有机会复活的⋯⋯它对日常生活用
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一比一地比例进行再现，或多或少具有某种娱乐的性

质。”10 等现象和趋势，揭示了当代剧场在物质自主

性上的一种群起摹仿的存在。

我们也可以在雕塑艺术中找到这种“相逢”：在

当代更加前卫的雕塑作品中（如在丹尼尔·贝尔的《资

本主义文化矛盾》中提到的美国雕塑家哈罗德·罗森

伯格强调姿势或者过程的后现代雕塑），它的物质、

材质既是普通的材料，又是可以被用来表达观念的素

材。不经修饰的物质与新的环境，组成一种戏剧性情

景。由于当代雕塑家的努力，如今我们走入都市广场，

已经习惯在雕塑空间巨大的戏剧性场景里获得更多的

即兴体验，包括瞬间的身体性、剧情性、戏剧性等等。

我们也观察到，在舞台空间中，戏剧人物行动定型、

定格和性格的塑形、固定化，正是对空间雕塑化的一

种模拟。同样，雕塑空间的这种参与性与即兴互动的

感受，也在模拟舞台。两者的互动，在很大程度上改

变我们对于艺术差异性的认识，它们实际上都有着摹

仿、再现和表现的一种共同修辞功能，也暗藏着所有

空间具有的一种异质同构的本质：象征和代码化的潜

能。比如，在商业空间，一种游乐景观是随着心灵需

要而被创造发明的。如市民对视野要求的增加，于是

市场上就有了高空游艇项目。一种“景观”一旦被发

明出来，具有消费的潜能，它马上就会成为一种时尚

的符码，继而在时间中接受考验，产生代码或者再代

码。迪斯尼、立体电影院、模拟实弹枪战游戏就是例子。

     空间表演的合法性原理：社会即剧场

        上述当代的种种戏剧学、社会学和表演学理论揭

示的“社会剧场化”“社会戏剧”以及“空间表演”，

都在印证着一个事实，就是承认“社会 = 剧场”“社

会 = 戏剧”以及“空间 = 表演”的合法性。其背后的

潜台词甚至是“社会本身是一出戏”，无论从社会主角、

结构上而言，还是从社会时间性进程而言。其本身的

角色、冲突、场景等概念，本身就是一种对“社会事

件即戏剧（可以分为冲突剧烈的戏剧和散文式的平缓

的戏剧）”的事实、或者“历史就是由一个大的戏剧

性事件（生长的隐喻摹本）或者无数个小的戏剧性事

件组成的（布莱希特叙事剧的隐喻摹本）”这样的对

应现象的反复隐喻和再刻划。

从舞台修辞的角度来看，社会 / 戏剧（剧场）之

间的混同，或者混为一谈，其背后的出发点是人类语

言的隐喻特质。比如我们语言中有将青春和朝阳、夕

阳和老年、水灵和女性、婉约和阴性身体、沙漠和枯

黄等不同词性序列的事物归结为一个序列的习惯和无

意识。而这些隐喻特质是一开始随着语言的发明就被

牢固烙印在人类的思维、发音、行动的机制里的。在

隐喻的机制里，一个系统就是对一个系统的模仿和引

用，一种习惯就是对另一种习惯的复制和同语。文化

从某种程度上也可以被称之为“戏剧”或者“剧场”，

因为同样的道理，文化也是被语言和习俗（无意识）

嵌入社会的机体里面的。不可能有看起来不像一个事

件，或者看起来不像历史的东西存在。

或许，正是在潜意识中为了侥幸地逃脱“社会非

戏剧”这样的质疑，戏剧从发明之处就具有狄奥尼索

斯的酒神特质和类似净化的宗教职能，也有非戏剧性
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的正剧和非强烈冲突型的悲喜剧诞生（诸如契诃夫的

戏剧）。可以说，用“戏剧”去隐喻人生、社会和历史，

无论如何不会犯错。原因是两者都可以是同语反复的。

其可以颠倒解读的内在逻辑是这样的：自古盘古开天

地，戏剧表现的就是历史、社会过程中的现象和事件，

反过来，历史和社会的事件本身就是戏剧性事件了。

因此，语言空间、戏剧舞台空间和社会空间之间

的异质同构，其本质是一种基于隐喻的符号转换，牵

涉到表象、意向和结构的对应。其空间差异性在于：

表演空间的符号系统和被表演空间的社会事件、社会

存在等的符号转换。其关系是符号对事件、社会的关

系。两者的区别是小和大、符号和社会真实。空间表

演性涉及不同空间不同表演主体的介入、在场和再造

之间产生和聚合的能量。这差异空间两种图形符号的

转换，则说明了人类在行动的本质上具有一种不同空

间、关系上的“形构和逻辑”的摹仿和重复能力。

一言蔽之，异质同构的发源点在于人类语言的隐

喻化本质。“异质同构”解开了全球化时代在“社会

/ 都市空间、剧场空间和艺术空间之间”如何实行图

像 / 符号转换的密码 , 它也在“语言隐喻、代码 / 社会

剧场化 / 社会戏剧 / 空间表演性”之间架起了一座可

以畅行无阻的桥梁。
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