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内容提要：德国汉德克提出了“说话剧”理论，他的剧本就是让表演者面对观众不停地

说话，这一类剧作没有动作也没有情节，从而呈现出取消戏剧代言体、取消戏剧内交流系统、

取消戏剧与生活界限等戏剧特征。 

关键词：说话剧  代言体  内交流系统  去分化 

 

20 世纪 60 年代以后，一部分人从外部对戏剧文体进行颠覆的同时，也开

始尝试从内部对戏剧文学文体进行解构。其基本策略是对戏剧“代言体”和

“行动说”进行颠覆，使戏剧成为真正意义上的“说话”，从而出现了一些与

众不同的新剧本。德国汉德克的《骂观众》就是这样一部具有后现代主义意味

的“说话剧”：四个身份不明的说话人衣着随便走上台来，在空荡荡的场地上

对着目瞪口呆的观众不停地说话，没有其他动作。说话长达一个小时，句子富

于韵律，但没有故事。格言警句与攻击谩骂掺杂其间，充满了侵犯性， 后他

们大骂观众：您这个痞子、杀人犯……在疾风骤雨般的语言中，总有一句让台

下的观众认为骂的正是自己。“说话剧”一般具有以下三个特征： 

 

一、说话剧取消了代言体 
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亚里士多德指出：“悲剧是对于一个严肃、完整、有一定长度的行动的模

仿；它的媒介是语言，具有各种乐耳之音，分别在剧的各部分使用；模仿方式

是借人物的动作来表达，而不是采用叙述法。”[1]这表明，戏剧文学文体作为

代言体的原则早在古希腊就确定下来了。所谓代言体，是指作者必须以剧中人

的身份代他们写下个性化的语言，剧本中只有人物语言而没有叙述人的语言，

剧作家必须把他所要表现的全部生活转化为人物的语言和动作，这是戏剧文学

文体的一个重要特征。因此，西方戏剧不断清除了戏剧中歌队评说、介绍剧情

的引言、自报家门、独白、旁白等叙述性成分，直至近代的自然主义戏剧和现

实主义戏剧，终于实现了代言体话语模式的纯粹化。但是，进入 20 世纪以后，

却出现了叙述成份大举重返戏剧的反向运动。 

汉德克的《骂观众》就是这样一部剧作：第一没有演员，确切地说只有表

演者，这些说话人不是演员。我们知道，演员的功能替人代言，而说话人却拥

有自己现实的身分，并不代表别人。汉德克在《骂观众》中指出，“我们不是

在表演什么。我们不是演员，我们什么也不表演。”[2]第二，这些说话人也没

有什么性格特征，对说话人也没有什么特别的要求，他们只是一些说话的符

号，作者往往用 ABCD 来指代。第三，这些表演者除了说话之外没有其他动

作。“我们不向您讲述任何什么，我们没有动作，我们不给您表演什么情节动

作，我们什么也不表演。我们不给您弄虚作假，我们只是讲话。”[3]他们不是

在扮演角色，只是强调说话这一要素，“我们通过讲话来发表观点。我们的讲

话就是我们的动作。我们讲话我们便有了戏剧效果。”[4]就“说话”来说，表

现主义戏剧也有大量的人物独白，例如奥尼尔的《琼斯皇》，但与说话剧相

比，表现主义戏剧的人物独白一是有情节，二是有戏剧情境的营造，三是刻画

了人物性格。而说话剧却并非如此，它取消了人物，剥夺了戏剧“扮演”的本

性，否定了戏剧“代言”的基本属性，从而把自己混同为一次朗诵会。 

说话剧的目的不是塑造人物，而是让语言自身获得一种震撼观众的力量，

说话剧的真正主角是语言。汉德克曾经说过，“天堂的大门已经关闭，现代人

已没有任何希望，他们的灵魂永远在这个世界上徘徊游荡。”[5]在这种社会背

景下，人们无所作为，唯一能做的也许只有毫无意义的话语游戏和语言狂欢。

斯泰恩也认为，“他（汉德克）使戏剧的本质本身被推上了审判台。像尤奈斯

库一样，汉德克对情节和性格这戏剧中的两种传统要素并没有兴趣，但他在其
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剧作里却很好地使看似东拉西扯的台词内包含有与观众的思维一样的合理思

维，并表现了语言左右了我们的思想并确定了我们生活的种种方式。他也像布

莱希特一样，竭力使平庸无奇的东西显得陌生，而老生常谈的话则显得令人难

以容忍，从而使其观众始终意识到所发生着的事只是做戏而已。”[6]这一点，

与后现代主义中的语言哲学密切相关。 

在后现代主义者的眼中，“语言总是背离我们，语言作为思想、经验、情

感生活的反射如此捉摸不定，因而永远不能是明晰的。于是接受美学批评和解

构学批评便自然地联系在一起了。这两种批评理论都把语言视作一个过程，非

成品亦非结果，而是过程和作用，因此，我们永远不能认识它。若在一部文学

作品中寻找‘意义’，我们便假定语言可以是终极的，我们知道我们在读什

么。接受这种观点，我们就拥有了实际上无法固定的固定语言。”[7]如果我们

能够在作品中寻找到意义，就说明语言与世界的关系是对应的，我们就能够用

语言陈述这个世界，但事实并非如此。后现代主义强调符号的能指与所指的关

系是人为的。于是，人们开始怀疑语言的可靠性：语言陈述着的世界与世界本

身并不是一回事，语言所再现的客观世界，其实并没有真正触及到客观世界，

充其量只是建构了一种与之相仿的“文本”对应物，世界不过是经过了语言这

面“滤色镜”过滤后的一种“幻象”。那么，是不是说语言从此就一无是处了

呢，其实不然。德国哲学家图根哈特认为，不存在不经过语言的对象，不存在

不经过语言的意识，甚至连真理的存在也依赖于语言的言说，因此，语言对于

存在具有先在性和生成性。“当我们体验世界时，我们是通过语言的范畴来体

验世界的，而语言又帮助我们形成了经验本身。世界是按照我们划分它的方式

而划分的，而我们把事物划分开的主要方式是运用语言。我们的现实就是我们

的语言范畴。”[8]这就是说，西方形而上学的传统设立了一个个规律、结构，

而这一切都是用语言虚构出来的，每一件已知的事物都是完全由语言来起中介

作用的，人们只是用这些虚构来规范世界、认识世界，以理念设定来统治可感

知的世界。世界本身就是一个假定性的存在，世界是语言诉说着的世界，没有

脱离语言的世界存在，这样，语言就获得了一种本体论地位。 

在消解了世界的真实性之后，后现代主义者认为，虽然本质意义上的世界

不存在，但经过语言诉说的世界是存在的。语言虽然不能与世界对应，却能制

造世界，这说明语言不仅是有意义的，而且意义巨大。因此，对于后现代主义
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者来说，只要沉溺于语言之中自由嬉戏，就能获得充分的意义和乐趣。对于后

现代派戏剧来说，既然先前戏剧语言制造的艺术世界并不能与实际的世界相对

应，是虚假的，无用的，那么，还不如使戏剧语言摆脱陈述世界的不可能性，

让戏剧语言本身充当主角，自由狂欢。所以，说话剧不以场景的形式显示世

界，而是以词语的形式显示世界。斯泰恩认为，“它不表现什么世界的图景，

它只表现言词本身中的图景，实际上只是一种风格化的言语练习。”[9]人们通

常认为，现代主义和后现代主义 大的区别在于：现代主义是以“自我”为中

心，将认识精神世界作为主要表现对象，而后现代主义是以“语言”为中心，

高度关注语言的游戏和实验。前者通常将人的意识、潜意识作为文学作品的重

要题材加以描绘，刻意揭示人物的内在真实和心灵的真实，进而反映出社会的

“真貌”。而后者则热衷于开发语言的符号和代码功能，醉心于探索新的语言

艺术，并试图通过语言自治的方式使作品成为一个独立的“自身指涉”和完全

自足的语言体系，他们的意图不是表现世界、也不是抒发内心情感、揭示内心

世界的隐秘，而是要用语言来制造一个新的世界，从而极大地淡化，甚至取消

文学作品反映生活、描绘现实的基本功能。 

 

二、说话剧取消了内交流系统 

 

假如把戏剧作为一种交流活动，那么它存在两种模式的交流：一种是戏剧空间的内交流

系统，一种是剧场空间的外交流系统。内交流系统着眼于人物与人物之间的对话，营造逼真的

舞台幻觉，而外交流系统则着眼于台上演员与台下观众的交流，这就在无形中打破了“第四堵

墙”。 

《骂观众》由于取消了代言体，直接向观众说话，戏剧的观演方式变了，

戏剧不再是生活的片断，也不再给观众讲述故事，演员对观众致词这个行为本

身就是戏剧的内容，这样，观众就成为完成这部戏所必需的组成部分。正如汉

德克所说，“您不是只是从旁听我们讲话，您在注意听我们讲，您不再躲在墙

后窃听。我们公开对您讲话。”[10]观众不再是戏剧外部的审视者，而是戏剧

的主角，“这里没有另外一个世界，我们不装作仿佛您不在场。您对我们来说

不是空气，您对我们至关重要，因为您在场。我们讲话正是由于您的存在，没

有您在场我们讲话主无的放矢。”[11]重视观众的存在，这是说话剧的重要特
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点。“您的在场这一点，已然被我们公开地、每时每刻都体现在我们的话语

中，每时每刻、每字每句都针对着您的在场这一事实。作为我们行动的前提条

件已不是您对戏剧观赏的那种沉默不语的态度了。”[12]观众走进剧场，主要

是进行视听审美活动，获得审美愉悦的。如果只能听到说话而看不到演员“一

定长度”的表演，观众一定会坐不住。如果演员说的这些话毫无“剧情”可

言，并且全都是侮骂观众的，那么，观众肯定会更加受不了，有谁愿意花钱进

剧场去挨骂呢？“您将被斥骂，因为斥骂也是一种同您讲话的方式，通过斥

骂，我们之间可以直截了当地交流。我们可以让火花跳将过去。我们可以将演

出场地打破。我们可以拆掉一堵墙。我们可以注意您。”[13]对观众的注意意

味着戏剧要对表达内容作相应的调整。 

其实，没有故事，而且要与观众直接交流，这是一次艺术的历险。戏剧接

受是一种有时间长度的线性接受，它不同于绘画、雕塑等空间艺术的接受模

式。线性接受必须要寻找一种依托，以维持观众长时间的兴趣。经验表明，这

个依托 有效手段就是故事性，在某种意义上讲，剧本文学性的表征就是故事

性。故事对人来说是一种必需品，人离不开故事。同样是线性接受的电影艺

术，一直都在强调故事的基础性地位，即使是 前卫的电影作品，也会给观众

讲述一个故事。就连新闻也强调讲故事，获得美国电视艾美奖终生成就奖的

《60 分钟》栏目创始人兼制片人唐·休伊特，几十年来一直恪守“用故事讲新

闻”的制作理念，取得了很大的成就。然而，戏剧这门古老的艺术却主动放弃

了故事表述，这是一件令人痛心的叙述策略。 

我们认为，剧本的文学性是剧作家深思熟虑的结果，是他们苦心经营的产

物。抛弃剧本的文学性，无论在何种程度上讲都意味着艺术构思的粗放，从而

使演出有可能堕入观念化的泥潭。所谓剧本的文学性，是指剧本通过对人物形

象的成功塑造来隐喻社会人生，洞察人性。高尔基说，文学是人学，戏剧也如

此。人物形象在传统戏剧中是一个核心因素，正是一个个鲜明生动的舞台形

象，折射出了典型的时代精神和洞察人性深处的灵光。取消剧本文学性的自足

性，在一定程度上会削弱戏剧的社会功能，一个对社会毫不关心的艺术家，社

会也一定会抛弃他，一门与社会生活毫无关联的艺术，观众也一定会远离它，

这一点，几千年来的戏剧历史已经做出了很好的证明。后现代派戏剧家们为了

舞台性而完全不考虑文学性，这种矫枉过正的偏激做法是不可取的。应该指
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出，很多人把这一现象的出现归因于阿尔托。其实，阿尔托本人从没有完全否

定戏剧的文学性，他明确说过“戏剧是文学的一个分枝，是语言的一种有志的

变种。”[14]应该说，他反对的并不是剧本的文学性，而是剧本统治舞台的绝

对性和舞台语言呈现的单一性，因此他认为，“问题不在于取消戏剧中的话

语，而在于改变其作用，特别是减少其作用，并不把它看作使人物性格达到外

部目的的一种手段。”[15]他还认为，“首先应该打破剧本对戏剧的奴役，恢

复某种语言的概念，这种语言是独一无二的，介于动作和思想之间。”[16]可

见，阿尔托在一定程度上被人们误读了，他的目的不是要对戏剧语言加以限

制，而是要拓展舞台的语言并增加其可能性。 

同时，由于强调外交流系统的程度不同，演员的功能也发生了一些变化：

斯坦尼斯拉夫斯基倡导的那些完全沉静在角色中“当众孤独”的“纯粹的演

员”，由于具有十足的代言功能，是“全职演员”。对“当众孤独”，斯坦尼

斯拉夫斯基这样描述：“……现在你所体验到的心境，在我们行话里就叫做

‘当众的孤独’。是当众的，因为我们大家和你在一起；又是孤独的，因为小

小的注意圈把你和我们大家隔离开了。在成千观众面前表演的时候，你可以一

直索居在孤独里，象蜗牛躲在壳里一样。”[17]布莱希特要求他的演员不时

地、间隙地从角色中抽身出来，恢复自己的日常本性，一会是自己，一会是角

色，因此，他的演员只能称为“半个演员”。在汉德克这里，演员已经完全丧

失了代言的功能，已经不能再称之为“演员”了，只能叫“表演者”。 

对于汉德克的《骂观众》来说，还有一个特点非常有意思：整个剧本在骂

观众的同时，还宣讲了作者反幻觉主义的戏剧观，成为一部“关于戏剧的戏

剧”的剧本，从而具有“后设”特征。所谓“后设戏剧”，通俗地讲，就是剧

中同时出现两个意义空间，其中一个意义空间是对前一个意义空间做出评论和

解释。在《骂观众》中，一个意义空间是骂观众，另一个空间是骂戏剧，探讨

戏剧规律，有意暴露这个剧本自身的构思策略。表演者运用大量剧评式的术

语，激烈地指责传统戏剧如何通过虚构故事欺骗观众，将他们引入圈套，而观

众又如何心甘情愿地忍受愚弄，不加设防地接受某种虚构的道德灌输。他们还

相互评价，您演得不好，您的解释完全是错误的，动机没表现清楚等等。这一

切都表明它是一部“后设戏剧”。[18] 
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三、说话剧取消了戏剧艺术与现实生活的界线 

 

在传统剧本中，代言体的存在确立了所代言的人物始终处于一个特定的时空中，人物存

在的时空与观众欣赏的时空是错位的，而说话剧却不是这样。在取消代言体、取消内交流系统

的同时，也意味着取消剧本中的故事时空，确切地说是使演出时空与故事时空的距离差趋于同

一，观众欣赏的时空与戏剧时空是一致的，剧场中只有一种时空，那就是演员与观众共同的现

实时空。 

汉德克认为，“假如演出的是一出纯粹的戏剧，那么人们就可以不去注意

时间。在一出纯粹的戏剧里没有时间。但是既然某种现实被表演了，那么隶属

于它的时间也就只好被表演了。假如这里演的是一出纯粹的戏，那么这里有的

只是观众的时间，但是由于这里的剧中有现实，这里就总是有两个时间，您的

时间，即观众的时间，和被表演的时间，即似乎是真实的时间。”[19]由于汉

德克把剧场当作事件空间，把演出时间当作事件时间，时间就不再成为阻隔表

演者与观众的鸿沟，“这不是戏剧。这里不重复任何已经发生过的故事情节。

这里只有现在、现在、现在。这里不是现场调查，将已发生过的事情再重复一

遍。这里时间不起作用。我们不表演情节，因此也就不表演时间的变化。这里

的时间是真实的，它随着每句话而消逝。”[20]同时，这里只有一种交流，那

就是演员与观众的直接交流。“在这个舞台上，时间同您那儿的时间是一回

事。我们的当地时间是相同的，我们处在同样的地点。我们呼吸同一种空气。

我们处在同样的空间里。这里的世界同您那儿的世界是同一个世界。舞台前沿

不是边界，在我们对您讲话的全部时间里它都不是边界。”[21]很显然，这是

一出纯粹意义上的反戏剧。 

因此，在说话剧中，根本就不存在什么演出时间，只有一种时间，那就是

现实的时间，一个演员和观众共同体验的时间，这就是“时间的统一性”。舞

台与观众席根本没有什么分界，这里没有一个虚拟的戏剧空间，一个表演者与

观众共在的空间，这就是“地点的统一性”。既然说话人一直不间断地以第一

人称直接向观众述说，“我们”和“您们”就构成了同一的整体，“我”并没

有替别人说话，“我”说的都是自己的话，是一个真正意义上“正在发生的一

件事”，这就是“情节的一致性”。所以汉德克认为，“我们总是对您说话，

对您谈论时间，谈论现在，谈论现在，谈论现在，我们这样做是以这种方式来
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尊重时间、地点和情节的统一。我们并不仅仅在这舞台上注重这个统一。既然

舞台本身不是一个世界，我们也注重下边您那里的统一。通过我们不停地直接

对您讲话，我们和您构成一个统一体，没有隔离带和保护层。这里没有两个地

方。这里只有一个地方。这意味着地点的统一。除了您的时间这里没有另外的

时间在流动，因此您的时间、观众和听众的时间，和我们的时间、发言者的时

间构成一个统一体。这里不把时间划分为被表演的时间和演出时间两个类别。

在这里时间是不被表演的。这里只有真实的时间。这里只有一个时间。这就是

时间的统一。所有提到的三个情况放在一起就是时间、地点和情节的统一，如

此说来这个剧是一出具有古典风格的剧。”[22]作为传统戏剧要素的情节、人

物、对话甚至舞台都被取消了，被否定了。舞台时间、叙述时间和观赏时间的

三位一体、同一性促成了生活与艺术的合二为一，意味着生活和艺术的距离消

失了。 

这一点，也与后现代主义的艺术精神相一致，如果现代派戏剧强调戏剧与生活的“分

化”，生怕戏剧与生活一个样，那么后现代派戏剧则强调戏剧与生活的“去分化”，强调它们

之间的混同，就怕戏剧与生活不一样。现代主义分化突出表现在以下四个方面：一是艺术与非

艺术的分化，二是审美经验与日常经验的分化，三是精英与大众的分化，四是艺术自身的分

化，目的就是要有意将艺术神秘化、孤立化，从而与生活拉开距离。而后现代主义却强调“去

分化”、“去魅”，竭力抹平这种分化，强调无差别。在艺术领域就出现了距离的消失：一是

艺术与生活的界线消失，二是读者与作者的界线也消失了，三是文体间的差异也消失了。也就

是说，现代主义艺术意图强化这些分化间的距离，而后现代主义艺术却要弥合分化的距离，现

代主义艺术强调的是“陌生化”，后现代主义艺术强调的则是“混同感”。因此，追求演出的

即时性，让戏剧成为一次活动， 大限度地取消艺术与生活的界线，正是说话剧所具备的后现

代主义特征。 
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