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论当代中国戏剧的场面组合实验 
刘文辉 
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     摘要： 当代中国戏剧在经历了艺术上“二度西潮”后，开始努力破

除“情节中心”的艺术魔咒，把戏剧还原为多色彩、多层次、多变化、多主

题、立体化的场面流体，颠覆戏剧场面组合成规，大胆进行各种全新的场面组

合实验，形成多点跳跃式、片段拼贴式、重复叠加式、自由延伸式等场面组合

新形态，这些场面的自由组合实验拓展了戏剧的艺术空间，呈现出戏剧审美的

无限意蕴。      
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    戏剧场面是戏剧构成的基本单位，场面之于戏剧，就如同镜头之于电

影，镜头的剪辑组接构成了一部电影，而场面的组合连接则生成了整体的戏剧

之流。可自亚里斯多德以降，传统戏剧一直被认定只是对“一个严肃、完整、

有一定长度的行动的模仿”[1]，情节成了戏剧结构的核心，戏剧场面则大多围

绕着情节链呈单一的递进式的纵向组合，场面只是情节的附庸。近代俄国伟大

的剧作家契诃夫以生活的平淡与琐碎解构了传统戏剧情节的权威地位，以大量

的“停顿”与“静默”稀释戏剧冲突的浓烈，切断了情节链条的完整划一，集

中紧凑的纵向层递式场面组合开始瓦解，散漫平淡的横向片段式场面组合也展

现出深沉的戏剧动力。而后起的现代主义戏剧和后现代主义戏剧则几乎完全颠

覆了人们原有的戏剧观念，在这些戏剧作品中，“行动”（情节）往往被肢

解，场面超越情节的拘囿而演变为具有“隐喻”与“象征”意味的仪式性存

在，场面的流转也摆脱了情节因果逻辑，而更多遵循的是意绪与意念的反逻辑

组合，戏剧还原为场面的自由呈示与流动，真正演变为“艺术能在其中再创造

出人的情境、人与人之间关系的最具体形式”[2]。 

    较之西方戏剧艺术传统，中国戏剧内在的“情节”思维惯性实际上更

加强烈和顽固。“戏曲者，谓以歌舞演故事也。”[3]中国传统戏曲艺术十分讲
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究故事和情节的精致布局，这种强烈的情节意识发展到明清传奇时达到了顶

峰，“毋令一人无着落，毋令一折不照应”， [4]追求情节的连贯与奇巧，场面

的组合则主要依附于情节的细致安排，所以名目繁多的“过场”也就自然成为

缝接各种情节缺口的“针线”。而二十世纪初经由日本舶进中国的现代话剧在

五四启蒙运动的实证主义与科学主义思想推动下，虽然极力摒弃传统戏曲内容

的腐朽和形式的虚假，却并没有一味抛弃中国叙事艺术重情节的艺术传统，只

是化点为线，借助西式戏剧的板块接进式情节布局更集中地表现历史和现实人

物的性格和情感变迁，形象真实地再现历史与现实，表达自我的社会认知与历

史见解，传播启蒙理念。中国现代著名戏剧家熊佛西说：“戏剧是一个动作

（action），最丰富的、情感最浓厚的一段表现人生的故事(story)。” [5]从

整体上说，现代中国戏剧依然更多地强调“故事”与“动作”，戏剧场面在很

多时候依然只能是戏剧情节的注解。 尽管曹禺、夏衍、吴祖光等剧作家的经

典剧作《北京人》、《上海屋檐下》、《风雪夜归人》等有意淡化情节意识，

注重场面布局，极力使戏剧回归“场面”本位，但终究未能抵制现代中国文化

语境中激进的政治启蒙主义的冲击而幻化为美丽的浪花，中国现代戏剧在“情

节中心”的艺术幻觉中高歌猛进，在极端的政治理念的裹胁下，异化为政治口

号的形象注解，戏剧成为浮夸虚假的情节架构，戏剧场面沦为政治口号的狂欢

表达和夸饰情节的艺术附庸，“情节中心”一度成为困扰中国戏剧家们的艺术

魔咒。文革结束后，在思想大解放的历史语境下，当代戏剧迎来了“二度西

潮”，再次自觉接受西方现代及后现代戏剧的艺术浸润，重新寻找久已失落的

艺术探索精神，反叛斯坦尼斯拉夫斯基体系主导下的“幻觉型舞台”，大胆借

鉴西方现代戏剧思潮的艺术精髓，创造性地接通中国传统戏曲的艺术沉淀并为

我所用，化实为虚，在戏剧舞台“空的空间”中畅意施展自己的艺术创想，展

现出强烈的实验精神与反叛色彩，戏剧开始真正从整体上摆脱“情节中心”的

艺术魔咒，还原为多色彩、多层次、多变化、多主题、立体化的场面流体，借

助场面的自由组合实验展现了戏剧审美的无限意蕴，其中最典型的有以下几

种： 

   一、多点跳跃式组合。多点跳跃式场面组合摆脱了传统戏剧块状递进式

情节链条束缚，化“块”为“点”，突破固有的时空限定，如散落的棋子，在

棋盘的多点布局之间自由跳跃，组合成看似散乱实则统一的戏剧整体。这种场
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面组合形式一方面巧妙地把影视“蒙太奇”即镜头组接艺术“嫁接”进戏剧舞

台，场面幻化作一个个可以自由组合的镜头，另一方面借鉴传统戏曲“以形传

神”、“境由情生”、“景随情转”的写意策略，展现舞台时空的自由变奏。

如刘树纲创作，耿震导演的《十五桩离婚案的调查剖析》一剧以大学生路野萍

为撰写毕业论文而调查十五桩离婚案例为总的结构思路，为了使互相独立的场

面片断实现自由频繁的时空转换，本剧采用了一组由几个不同层次平台组成的

一个棋盘式舞台，借助演员的虚拟表演和灯光音乐的变化烘托，各个戏剧场面

如棋子般在棋盘式的舞台上灵活组合，自由跳跃，却又能收放自如，在舞台焦

点的变换中延伸戏剧时空，把十五桩离婚案例和谐统一地整合起来，创造了独

特而自由的舞台叙事话语。相比较而言，由孙惠柱、费春放编剧，黄佐临导演

的《中国梦》在舞台叙事上显得更加天马行空，整部戏通过主人公的“梦”一

般的意识流转把不同时空的生活片段自由地连缀起来，在舞台中央的斜圆面上

下，演员借助虚拟表演自由地叙述着空间分布广泛，时态变化频繁的故事，前

一场主人公还在美国某独木舟俱乐部划船，后一场就转换成文革期间中国山区

放排，景随情移，场随“梦”迁，场面跳跃可以说已经达到了随心所欲的地

步，忽动忽静，忽明忽暗，色彩斑斓却又统一于梦幻般的意境之中，似断实

连，虚实相生，意味隽永。导演黄佐临巧妙地融斯坦尼斯拉夫斯基的“移情”

与“体验”和布莱希特的“间离”与“陌生化”以及梅兰芳的“虚拟”与“写

意”于一体，使得戏剧场面组合婉转流畅，如行云流水，一气呵成。诚然，多

点跳跃式场面组合方式有意消解了幻觉型舞台所极力恪守的真实准则，也质疑

了观念性模仿现实的合法性，极力张扬了戏剧虚拟性和假定性的本质属性，巧

妙嫁接中西戏剧传统与现代艺术实验元素，使戏剧流体更加自由地伸展，辐射

更加广阔的生活图景、揭示更为深刻的人性内涵和生命哲理，场面连结不再注

重丝丝入扣，而是删繁就简，跳跃布局，化实为虚，以点带线，强化了戏剧艺

术表现的诗意空间，同时以陌生化的间离效果打破观众的审美幻觉，引导他们

在跳跃着的场面之流中不断发挥自己的想象，丰富和填补场面链条的“断裂”

与“空白”，深化自身的审美体验。在当代戏剧舞台实践中，这种场面连结方

式已经成为戏剧工作者们奉守的新的艺术形态，在《生死场》、《狗儿爷涅

槃》、《桑树坪纪事》等剧作中都有明显的表现，为构建民族戏剧“写实”与
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“写意”相融合、“描形”与“传神”相统一的美学形态提供了新的艺术资

源。 

    二、片段拼贴式组合。片段拼贴式场面组合方式不同于前述的多点跳

跃式场面组合，跳跃式场面组合虽然有意切断了情节的整一性，但场面之间往

往具有内在情感或情绪的内在关联，而片段拼贴式场面组合则更多地受到后现

代戏剧艺术的影响，场面组合打破了单线持续发展的情节或情感线性关系，演

变成独立异质的戏剧场面偶然和随意的拼接，如同把玩一个精妙的“魔方”游

戏，通过看似无规律的角块（场面）组合，最终拼凑出具有内在规律性的新模

块整体。当代著名的校园实验戏剧《魔方》就明显采用了这种片段拼贴式场面

组合策略，在纵横交叉、散漫杂乱的场面之流中呈现戏剧主题与色调的复杂多

元。全剧由“黑洞”、“流行色”、“女大学生圆舞曲”、“广告”、“绕道

而行”“雨中曲”、“无声的幸福”、“和解”等独立异质的大型戏剧场面组

合而成,但这几大场面之间没有任何的情节联系,没有贯穿始终的人物命运,甚

至各个场面舞台形态也迥然不同,或者是故事型、或者是歌舞型、或者是访谈

型，完全颠覆了传统写实戏剧的“因事而转”或浪漫剧“因情而连”的场面组

合成规，也尽力摒弃某些现代象征剧“因意而生”的场面流转套路，转而推崇

对戏剧场面不循逻辑的感觉化艺术处理，借以颠覆理性逻辑的权威教义，张扬

每个场面独立的审美价值和戏剧功能，戏剧真正还原为场面艺术。同时通过这

种场面的感觉化处理反击了现代启蒙主义的二元逻辑和精英姿态，回归戏剧审

美的多元判断和剧场空间的平等交流，利用各个段落的主题的相互照应与阐

释，展示生活本身的色彩斑斓，实现部分之和大于整体的特殊审美效果。正如

《魔方》创作者所言：“魔方色彩斑斓，而生活本身不也是色彩斑斓、变幻莫

测的吗？”。在创作者看来，戏剧无须拘囿于情节逻辑，戏剧要的只是“一条

‘思索人生’的脊梁骨、一副‘多姿多彩’的血肉躯，一股‘交流对话’的精

气神”。[6]如果说《魔方》的场面拼贴由于设置了“主持人”的串场而显得相

对节制的话，那么孟京辉导演的戏剧《思凡》的拼贴则呈现出更明显的反中

心、去整一、片段化的非线性特征，他将中国明朝无名氏的传本《思凡·双下

山》和意大利薄伽丘的长篇小说《十日谈》有关章节拼贴起来，把两个时空截

然相异的文本任意拼合在一起，使得戏剧场面之流失去了相对稳定的轨道而旁

溢斜出，中国古代和尚与尼姑调情、外国青年与店主女儿偷情以及马夫与皇后
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幽会等场面之间实现自由嫁接与转换，形成互文式的对照与对话关系，借助断

裂的与不确定的场面组合，有意瓦解观众情节性逻辑思维定式，突破简单的二

元价值判断而深入到对存在困惑的思考。类似的场面拼贴方式在孟京辉的另一

实验戏剧《放下你的鞭子·沃伊采克》及林兆华导演的《三姐妹·等待戈多》

等剧中都有明显体现。在这种拼贴式场面组合中，各个场面固有的“能指”与

“所指”之间的必然关系变成随意性的多元关系，借助多元文化与话语的交织

中使整体的作品在阐释上具有了多向度的可能，同时各个场面也因互文式的对

照与对话关系而超越了原有的意涵，获得了丰富而深广的审美价值。 

    三、重复叠加式组合。罗·海尔曼认为：“反复本身就是意义的一种

形式，一个自觉的艺术家不会重复无价值的‘重复审美’和偶然的细节，至少

它不会超出语言内在的必要性的严格限制去这样做。所以重复姑且不论我们以

为是作者有意为之，还是其过程尚无明确界定的创造性想象的必要作用形

态……使得重复词语具备了特殊的、超乎语言界限的价值。”[7]重复是现代叙

事文学创作的常用策略，作家借助语言、场景、情节的“重复”挑战读者的阅

读惯性，以一种“陌生化”的审美诉求刺激读者的探究欲望，在审美互动的

“场域”中实现意义的增殖，强化叙事效果。两幕荒诞派戏剧《等待戈多》基

本是由主人公爱斯特拉冈和弗拉基米尔重复而无望的“等待”场面组合而成，

相互连结着的场面与场面之间在时空、色调、情节等要素上缺乏可衡量的变化

（除了秃树上长出四五片叶子），戏剧以一种重复性的场面叠加消解了传统戏

剧场面横向衔接的逻辑惯性，场面之流在近乎静止的重复状态中凸显了“等

待”的复杂意涵，强化了荒诞谐谑的戏剧效果。传统戏剧观念认为，既然戏剧

“流体”是依靠戏剧场面具体的“流动”得以实现的，那么戏剧场面的组合自

然也必须体现戏剧“流体”应有的运动性，节奏性和生长性，借助功能各异的

描写性场面、抒情性场面以及戏剧性场面的多元组合营造冷热相济、张弛有致

的剧场效果，叙述波澜起伏的戏剧情节，因此，重复性的场面叠加被认为是戏

剧创作的大忌。而深受西方现代及后现代戏剧思潮浸润的当代实验性戏剧则有

意打乱了戏剧作为一个情节统一体内部所需的微妙的平衡，习惯性利用场面的

重复叠加颠覆观众的欣赏习惯，舞台上展现的生命形态在“重复”中夸张、变

异而实现意义“膨胀”。孟京辉导演的《我爱×××》就是一部将“重复”的

“执拗”推到极致的实验戏剧，全剧无任何具体情节、故事、人物，只是由数
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位男女演员用各种不同的音质和音色重复朗诵（偶尔夹以形体动作的表演）传

递着“我爱……”的长短句，场面的组接演变成形态重叠的“词语嫁接”和

“词语繁殖”，但这种场面形态的重复却没有窒息剧场的生气，一方面自然是

由于语言本身的戏谑效果和戏剧形态的新奇刺激了观众的审美感受，但从另一

方面讲，借助语言对发生于世界各地历史事件的重复性的“戏说”与“并置”

实际上也有意剥离历史与现实的复杂表象，消解宏大叙事的严肃面相，以形式

的“重复”喻示历史与现实人生的“不变”本质。著名剧作家过士行有一部不

大为人所知的三幕实验戏剧《青蛙》是一出十分荒诞的戏剧，舞台上展示的是

虚化的时空中不断重复的“理发”场面，每一幕的场面演示的内容与节奏几乎

没有变化，理发师一直在为同一个人理发，似乎永远不会完结，而远行者似乎

永远没有理发的机会，而那个无名的女人不断重复着喷水的动作，他们漫无边

际的交流谈的则是关于环保的话题，剧作家显然无意借助场面之流演绎具体的

“理发”故事，而是把“理发”的场面“直喻化”与“意象化”，借“理发”

之壳探讨人类生存的危机，“理发”的过程重复完全“虚化”了具体情境的事

件演进，但“实化”了人类本身的脆弱和面临的危机，“重复”潜在地把被现

状或表象所遮蔽的事物本质的赤裸裸地展现出来，深化了作品的主题意蕴。重

复既残酷地打击观众对“悬念”或“节奏”的渴望，却也能诱导他们“静态”

地深入思考，重复不是创作上的“无为”，而是一种刻意的“有为”。 

     四、自由延伸式组合。自由延伸式组合指的是戏剧场面的运行不仅

突破了单一封闭的情节系统，而且也跨越舞台“第四堵墙”的固有屏障，刻意

把舞台延伸到观众席中，演员不仅要学会“当众生活”，更要学会“自由生

活”，甚至也要学会与观众即兴“共同生活”，戏剧在演员与观众的现场互动

中自主形成新的场面组合。这种场面组合方式模糊了戏剧演出与非戏剧演出的

界限，甚至模糊了表演与生活的界限，凸显了戏剧演出的自由特征与本质属

性，拓展了戏剧表现的可能空间。20 世纪西方现代实验戏剧有意颠覆了传统戏

剧场面调度与组织的“预见性”和“稳定性”，排挤剧本的主导地位和演员演

出的逻辑预设，强化戏剧运行和场面组织的不确定性和观众对戏剧的参与性。

环境戏剧的发起者谢克纳就认为：“文本不是演出作品的出发点也不是终

点。”[8]“表演就是面对观众并与观众一同进行的仪式。” [9]西方实验戏剧突

破表演与生活界限的戏剧意识与观念深深影响了当代中国戏剧的实验先锋，当



厦
 门

 大
 学

 图
 书

 馆

代实验戏剧家牟森奉守艺术就是生活方式本身的理念，追寻戏剧的原初梦想，

其导演的戏剧《与艾滋有关》就是“一出直截了当的戏剧，一次直截了当的演

出。没有剧本，没有故事情节，没有编造过的另一种生活。” [10]整部戏剧没有

规定的戏剧情境，没有预设的场面调度，戏剧场面之流散乱四溢，毫无章法，

舞台上充斥的是“与艾滋无关”的绞肉机、蒸锅、火炉以及砖石甚至水龙头等

缺乏美感的杂物，演员的演出也极端自由随意。或用绞肉机、蒸锅做着白采肉

丸；或郑重其事地讲述生命的往事；或忙着用砖块砌墙。场面组合由于演出的

随意而显得毫无逻辑且随时可能发生变化，戏剧成为一种充满可能性的生命仪

式，借用他在导演戏剧《0档案》所阐述的戏剧理念，那就是 “任何一个人，

只要愿意，都可以走上这个舞台，讲述自己的成长。这是一出关于自己的戏

剧，不是演员扮演别人的戏剧。” [11]而上海实验戏剧家张献创作的《屋里的

猫头鹰》一剧则把戏剧场面的布局延伸到了戏剧演出之前，观众进“剧场”

前，被要求穿戴起工作人员派发的猫头鹰面具和斗蓬，在工作人员手电筒光束

的指引下，排队进入“剧场”。在四面刷满黑色油漆的“剧场里”，但见一双

双躲在“猫头鹰”面具后面的眼睛在游动，构建自然生动的“猫头鹰”的世

界，戏剧在这时其实就已经开始了，观众无意组织的“戏前戏”自然地接通了

戏剧真实的情境，戏里戏外合为一体，在戏的进行之中，当森林中的雄性猫头

鹰灭绝了，雌性猫头鹰们全部飞出森林，飞进城市，向剧中人沙沙报复时，观

众厅里跳起很多“猫头鹰”，他们自主冲上舞台痛殴沙沙。戏剧场面的组合呈

现出辐射性的延伸，消解了聚合型场面组合的封闭性与自足性，在无序中彰显

戏剧生成的多种可能，拓展戏剧主题的容量，还原生活与戏剧的天然联系，喻

示了“看”与“被看”的生命情境的复杂意蕴。伴随着中国当代戏剧艺术形态

的变革，自由延伸式场面组合将成为展现剧场艺术独特魅力的常用布局与构思

手段。 

     符号论美学代表人物之一苏珊·朗格认为“一个艺术品激发人们的

美感……它就必须使自己作为一个生命活动的投影或符号呈现出来，必须使自

己成为一种与生命的基本形式相类似的逻辑形式”。[12]当代中国戏剧的场面组

合实验也不仅仅是一个简单的形式命题，它以多色彩、多层次、多变化、多主

题、立体化的形式反叛消解了中国戏剧长期固守的幻觉主义规约和宣讲政治道

德教义的精英姿态，展现了生活本身的丰富色彩和人性深处的复杂形态，凸现
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了生命的自由律动和情感的自然宣泄。当然，我们必须看到，这种形式的自由

实验在当代的中国剧坛尚未成为完美的艺术自觉，在很多时候它依然只是功利

主义舞台实践的飘零的花絮，抑或只是激进的先锋占据山头的耀目旗帜，缺乏

生命价值和艺术信仰的内在支撑，所以很容易为政治与商业裹胁而失去方向。

因此，深入地剖析中国戏剧艺术形态内部每一种的微观的变革，及时总结戏剧

艺术实验成果，依然是当代戏剧研究的紧迫课题。 

注：本文为江西省社会科学研究“十一·五规划项目“叙事学意义的话剧文体

特征研究”（项目编号为 08WX07）与东华理工大学校长基金项目“场面魔方—

—当代中国实验戏剧艺术向度考察”的阶段性成果，） 
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