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戏剧探索中“田野”知识谱系的建构
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摘　 要:起源于人类学的“田野”ꎬ立足于戏剧实质性知识获取的角度ꎬ可将戏剧的“田野”界定为戏

剧发生、存在或产生影响的所到之处ꎮ 基于此ꎬ戏剧探索中的“田野”知识谱系包括ꎬ从时间史上经历了

从文本到剧场ꎬ从剧场到环境的演变ꎻ在空间史上主要从中心位移到边缘ꎬ又从边缘位移到中心ꎻ在内涵

变化上ꎬ从兼顾地点与方法论的双重性ꎬ发展为由多种关系复合建构的“方位”或“场所”ꎮ 由此ꎬ戏剧探

索中的“田野”ꎬ可以在传统戏剧所制造的“他者”和戏剧实存之处寻找ꎬ进而开展具有戏剧学学科属性

的“田野写作”ꎮ
关键词:戏剧ꎻ田野ꎻ建构ꎻ知识谱系
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任何研究都存在概念无法概括事实的困扰ꎬ戏剧研究同样如此ꎮ 如何理解戏剧探索中的“田
野”ꎬ取决于需要什么样的戏剧理论ꎮ “田野”的概念起源于人类学ꎬ但具体到各个学科和研究领域

来讲ꎬ“田野”并无固定界限ꎮ 从狭义上来讲ꎬ戏剧的“田野”指的是关于戏剧的实地调查ꎮ 本文则

从关于戏剧实质性知识获取的角度ꎬ来谈论戏剧的“田野”ꎬ即从广义上ꎬ戏剧发生、存在或产生影

响的所到之处都可以视为戏剧的“田野”ꎮ “田野”不只是戏剧探索中操作技术的知识ꎬ更是戏剧研

究中理解现象的知识ꎮ 只有将戏剧的“田野”置于理论建构的开放性视角中ꎬ才能解决戏剧探索中

“内部”视角带来的局限ꎮ 在当代ꎬ反思和建构“田野”知识ꎬ对于进行有效的、开放的戏剧研究具有

重要价值ꎮ

一、 “田野”的时间史:从文本到剧场ꎬ从剧场到环境

戏剧史表明ꎬ戏剧就是在经验的原始土壤中生长、变化、变异并不断被使用其定义的ꎮ 戏剧发

生、存在或产生影响的所到之处ꎬ即戏剧探索中的“田野”对象不断发生着转移ꎬ从戏剧的“内部”研
究转向“外部”研究ꎬ从研究戏剧语言的本质和呈现ꎬ到研究戏剧语言与宗教、自然、社会、历史及自

我之间的关系ꎮ 假若把戏剧实质性知识的掌握立于恰当的视点上ꎬ就会发现戏剧“田野”的时间

史ꎬ正是戏剧探索重心从剧本转移到剧场ꎬ从剧场到环境的过程ꎮ
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戏剧探索最早的“田野”对象应当是酒神祭祀活动ꎬ但从理论上明确认识到这一点却是现代戏

剧理论的事了ꎮ 或者说ꎬ在戏剧人类学兴起以前ꎬ戏剧并不存在“田野”方法或理论之说ꎮ 戏剧发

生、存在和产生影响的各个要素ꎬ在时间上客观存在着不同时期获得不同关注的历史ꎬ构成了一条

隐形的“田野”的时间史ꎮ 首先获得关注的是酒神祭祀活动中的文本①ꎮ «诗学»之“诗”最直接的

理解ꎬ即包括史诗、悲剧、喜剧在内的韵文作品ꎮ 悲剧作为始基性概念ꎬ从词源学来讲即山羊之歌ꎬ
泛指严肃、庄重的韵文ꎬ而情节是其根本或终极目的ꎮ 所谓整一性的“行动”亦重在故事的结构ꎬ而
非表演的技艺ꎻ重在素材的甄选ꎬ而非剧场的呈现ꎮ “言必称«诗学»”的惯例ꎬ也使得在亚里士多德

之后相当长的时间内ꎬ戏剧研究的“问题”和“对象”仍然主要聚焦在剧本的结构形式上ꎮ ２０ 世纪

伊始ꎬ皮兰德娄和日奈纷纷向文本领域内的戏剧结构发出挑战ꎬ他们创作的戏剧体现出“剧场”的
大框架主义ꎬ剧场高于文本ꎬ剧场制约着叙事ꎮ 马丁􀅰艾思林、萧伯纳等戏剧研究者均注意到这种

新兴结构所蕴含的重心转移ꎮ 德国戏剧理论家赫尔曼在«剧场艺术论»中宣称:“戏剧史不是戏剧

文学史ꎬ而必须是被上演的戏剧本身的历史ꎮ” [１](８１７) 一些剧场改革的先驱敏锐地意识到戏剧的剧

场性ꎬ是戏剧之为戏剧的关键ꎮ “剧场艺术既不是表演ꎬ也不是剧本ꎬ既不是布景ꎬ也不是舞蹈ꎬ但
它却包括了构成这些东西的全部因素ꎮ” [２](２)这种剧场的整体论和对融贯性的追求ꎬ与人类学最为

强调的整体论精神是内在契合的ꎮ 人类学需要通过“田野”来重新观察、审视对象在整个社会或生

活场景中的位置、功能和意义ꎮ 当然ꎬ剧场改革家们当时的“整体论”是着重考察戏剧内部各要素

之间的关联性ꎬ与人类学强调研究对象在社会文化脉络中与社会其他因素的关联性并不完全相同ꎮ
而且ꎬ这种关联性的最终目的ꎬ指向戏剧各要素该如何统一ꎬ统一论的诉求大于整体论ꎮ 于是ꎬ剧场

各要素的整体论ꎬ大多走向导演、表演统摄论或中心论ꎮ 瓦格纳及其追随者尼采、阿庇亚ꎬ都倡导以

音乐来统摄戏剧各要素ꎬ形成所谓的“整体戏剧”ꎮ 戈登􀅰克雷认为剧场艺术就是舞台导演的艺

术ꎬ导演是舞台演出各个要素形成整体的关键ꎬ力图将诗人排除在戏剧形象谱系之外ꎬ“通过导演

的创造性天才ꎬ使剧场艺术回归本质” [３](１４７)ꎮ 从导演中心论下ꎬ又分化出表演中心论ꎬ梅耶荷德、
斯坦尼斯拉夫斯基、科伯、格罗托夫斯基、彼得布鲁克等ꎬ均渴望将演员置于理论的中心ꎬ通过严格

训练达到演员身体的形体雕塑力和异常表现力ꎬ以实现剧场艺术各要素的统一和戏剧的返璞归真ꎮ
除此以外ꎬ阿庇亚、梅耶荷德都认为演员和观众是戏剧活动最重要的二维元质ꎮ 观演中心论的提

出ꎬ实际上为戏剧探索中的“田野”走出舞台、走出剧场奠定了基础ꎮ
将戏剧囿于内部要素来构建戏剧“整体”论ꎬ总会陷入某种中心论和统摄论ꎮ 戏剧家意识到ꎬ

要建构真正意义上的“整体戏剧”ꎬ必须考察戏剧活动在特定文化环境中自然生成、发展的情况ꎮ
戏剧探索中的“田野”必然要经历两个“走出”:一是走出镜框式舞台ꎬ建构新的观演关系ꎻ二是走出

剧场ꎬ进入环境ꎬ解构观演关系ꎮ 梅耶荷德的各种舞台实验ꎬ始终把观众置于中心ꎬ并且想方设法让

演员与观众发生关系ꎮ 演员的创造力与观众的想象力合力进行共同的创造性表演ꎮ 科伯的老鸽棚

剧院突破传统剧场的“第四堵墙”ꎬ以小剧场的形式拉近观众与演员之间的物理空间距离ꎬ开创新

的观演关系ꎮ 舞台和观众席逐渐被取消ꎬ戏剧家们声称不需要剧院ꎬ厂房、粮仓、教堂或圣地都可以

成为戏剧发生的地方ꎮ 后现代主义的解构大潮ꎬ继续反叛这种新的观演关系ꎮ 从阿尔托“残酷戏

剧”到格罗托夫斯基的“质朴戏剧”ꎬ布鲁克的“残酷戏剧”ꎬ再到谢克曼的“环境戏剧”ꎬ仪式化戏剧

从戏剧家的观念狂想到探索实践ꎬ最终变成现实ꎮ 戏剧与社会表演之间的界限不断模糊ꎬ观演之

间、生活与艺术之间不再泾渭分明ꎮ 把戏剧置于神秘仪式中ꎬ重新恢复戏剧的原初状态———遥远的

古希腊酒神祭祀活动ꎮ 这正是人类学意义上戏剧研究所应该聚焦的“田野”ꎬ然而吊诡的是ꎬ此“田
野”是先被构想、预设ꎬ再到实践并成为现实的ꎮ １９７０ 年以后ꎬ格罗托夫斯基走出剧场ꎬ开辟“类剧

场”“溯源剧场”“客观剧场”ꎬ强调戏剧在神圣节日中的即时性生成ꎬ“要唤起一个非常古老的艺术
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形式ꎬ在此ꎬ仪式和艺术创作密不可分:诗就是歌ꎬ歌就是咒语ꎬ动作就是舞蹈ꎮ 你可以称之为‘二
分之前的艺术’(ｐｒｅ￣ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｉｏｎ Ａｒｔ)ꎬ其影响力极端强大” [４](３８４ ~ ３８５)ꎮ 谢克纳在«酒神在 ６９ 年»
一剧中直接模仿巴布亚原始部落的入社仪式ꎮ 这些戏剧家早已抛弃了精英化、审美化的戏剧舞台ꎬ
进入到更为广阔的人类生活领域ꎬ找寻、建构具有人类学意义上戏剧的“田野”ꎮ 以理查德􀅰谢克

纳为代表的表演人类学将注意力集中在前现代原始部落或农业社会的生产活动和后现代先锋戏剧

这两种极端的表演现象上ꎮ 另外ꎬ芝加哥名校西北大学的人类表演学派ꎬ还将范围扩大到了仪式活

动、狂欢表演、游行景观等活动[５]ꎮ 在此基础上ꎬ以尤金尼奥􀅰巴尔巴为代表的戏剧人类学ꎬ进一

步主张研究前表现性的舞台行为ꎬ即人类在有组织的表演情境下的前表现行为的研究ꎬ将戏剧的

“田野”视角引向在剧情尚未展开之前ꎬ对演员所处的文化活动场景的描绘ꎮ 戏剧表演概念的扩大

无疑也带来了戏剧“田野”的扩大ꎮ 这意味着ꎬ“审美表演、社会表演、大众表演、仪式表演、游戏表

演” [６]、表演前的演员活动、演员所处的生活情境ꎬ等等ꎬ多方面的“表演”和“前表演”均可成为戏

剧“田野”的对象ꎮ 戏剧研究中的“田野”已经远远超越了理性的、精英化的ꎬ以文本或剧场为中心

的运作状态ꎬ而指向广义的多个学科交叉领域中的表演ꎮ 正如谢克纳所言ꎬ人类学家视生活为戏

剧ꎬ戏剧家则视剧场为生活[７]ꎮ 一方面ꎬ戏剧理论援引仪式理论ꎬ戏剧理论家引导人们共同参与、
创造仪式化戏剧ꎻ另一方面ꎬ仪式理论模仿戏剧理论ꎬ人类学仪式理论家也因类戏剧的结构观点而

独辟蹊径ꎮ 维克多􀅰特纳的仪式“阈限理论”展现了社会过渡仪式和戏剧在过程、功能上的诸多相

似之处ꎬ为戏剧探索和研究的“田野”所在提供了相当可信的支持ꎮ
外部冲击与传统文化的种种现代性遭遇ꎬ使得中国戏剧的图景更为多元和复杂ꎮ ２０ 世纪 ８０

年代以后国内戏剧研究的“田野”理论构建也有了新的拓展ꎮ 一是开始重新梳理中国戏剧史ꎬ各种

泛戏剧和拟戏剧形态被纳入戏剧史的研究范畴①ꎮ 二是“田野”考察成为戏剧研究的重要方法ꎬ形
成了考察戏剧的新视野和新的学术空间②ꎮ 一些“古戏台”“草台戏班”“民族民间戏剧”的调查研

究在戏剧“田野”理论的时间史中ꎬ成为颇有意义的中国环节ꎮ
综上ꎬ“田野”的概念和方法来源于人类学ꎬ但如果运用这种方法来审视戏剧的对象ꎬ却可以追

溯出一条隐形的时间史:戏剧探索中“田野”的重心逐渐从剧本转移到剧场ꎬ从剧场转移到环境ꎮ
戏剧的历史本身也可以成为一种“田野”ꎬ尤其是戏剧家们带有强烈个人体验、人生经历的戏剧研

究著述ꎬ能够被“当作一种‘文本’(ｔｅｘｔ)或‘述事’(ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ)ꎬ以强调其背后的社会情景(ｃｏｎｔｅｘｔ)
与个人感情” [８]ꎬ以描绘出戏剧发生和产生影响力的变迁史ꎮ

二、 “田野”的空间史:从中心到边缘ꎬ从边缘到中心

与时间维度相比ꎬ对于“田野”而言ꎬ更为扑面而来的是其强烈的地域色彩ꎬ即“田野”作为早期

人类学家所从事的特色调查地点ꎬ往往是与自身相对的“他者”的文化或社会所在之处ꎮ 因而ꎬ对
于戏剧探索中的“田野”来说ꎬ主要呈现为两个维度之间的关系:一方面ꎬ受早期人类学影响ꎬ戏剧

的“田野”经历了从中心到边缘的位移ꎬ人们都倾向于将研究重心放在与剧场相对的“民间”、与本

民族文化相异的“他乡”ꎻ另一方面ꎬ随着意识形态、权力话语研究的影响ꎬ戏剧的“田野”又转向了

城市戏剧ꎬ着手解析都市空间的复杂内涵是如何与戏剧的发展紧密结合的ꎮ
戏剧走出“剧场”ꎬ从某种程度上讲ꎬ即掀开了戏剧“田野”空间转移的重要序幕ꎮ 为了与长期

以来被“圈养”起来的“内行人”的戏剧相迥异ꎬ戏剧须走出“剧场”ꎬ走向“民间”ꎮ 那么“民间”在哪
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比如王兆乾将戏剧分为仪式性戏剧和观赏性戏剧ꎻ康保成则指出宋元以前的前戏剧形态和宋元以后的传统戏曲ꎻ廖奔区

分出了“特殊戏剧样式”和“普通戏剧样式”ꎻ日本学者将中国戏剧分为乡村祭祀剧、宗教祭祀剧及市场环境剧ꎮ
郭英德的«世俗的祭礼———中国戏曲的宗教精神»、马也的«戏剧人类学论稿»、傅谨的«草根的力量:台州戏班的田野调

查与研究»、王胜华的«云南民族民间戏剧概论»、容世诚的«戏曲人类学初探:仪式、剧场与社群»、陈世雄的«戏剧人类

学»等专著ꎬ都是新时期以来戏剧探索中“田野”问题的重要成果ꎮ



里? 从戏剧“田野”的空间位置上ꎬ可以看到有以下几种位置:“街头”“乡村”和“泛生活环境”ꎮ 以

“街头”为代表的大众化戏剧颇有渊源ꎮ 与“客厅”“卧室”等为标志的传统剧场布景相比ꎬ“街头”
代表着一种全新的戏剧理念ꎮ 布莱希特想利用“街头”实现其政治构想和观念启蒙ꎮ 梅耶荷德想

以“街头”取代旧剧院ꎬ摆脱旧传统ꎮ “剧院原有的旧布景被梅耶荷德拆掉了ꎬ舞台被搞得赤裸裸

的ꎬ公开地露出砖墙ꎮ 幕布和脚灯也被取消了ꎬ舞台同观众大厅之间用一条木板台连在一起ꎬ使剧

院尽可能接近‘街头群众’ꎮ” [１](９００) 可见ꎬ“街头”是被作为一种前卫戏剧的象征符号而被使用的ꎮ
这里的“街头”看似无所用心ꎬ其实是有意创造ꎬ是对真实生活中街头的一种“仿造”ꎬ本质上依然是

非自然的作者创造ꎬ是剧场中心的另一种“变形”表达ꎮ 这与真正意义上人类学自然主义式的“田
野”是有距离的ꎮ 科伯同样倡导大众戏剧ꎬ但他提倡戏剧远离中心ꎬ实现“外省化”ꎬ即“街头”依然

是一种都市中心ꎬ因而必须把戏剧扩展到“乡村”ꎬ在露天的乡村庆典中ꎬ与当地的文化事件相结

合ꎮ 可以说ꎬ科伯的戏剧主张空间位移更大ꎬ逐渐从中心走向边缘ꎮ 这与人类学视野下的“田野”
更为接近ꎬ立足于一种异地时空的旅程ꎮ 因为“田野”这个词的言外之意ꎬ就应该是远离都市ꎬ意味

着到乡村、农区ꎬ甚至是荒野ꎮ 美国百老汇的剧场革命将戏剧探索的“田野”空间推向更为广泛的

领域ꎮ 境遇剧、生活剧场、环境剧院、露天剧场等众多的表演艺术团体开始在“泛生活环境”中进行

戏剧创造和实验ꎬ如村庄、火车站、咖啡馆、车库、教堂、画廊ꎬ或者任何露天的环境中ꎮ 以谢克纳为

代表的表演人类学把剧场空间中的实际表演作为戏剧改革的核心ꎮ 由于在空间上彻底消除了舞台

和生活之间的界限ꎬ随之而来的戏剧和生活的界限也被打破了ꎮ 戏剧可以发生在任何地方ꎬ可以是

“街头”的事件或闲谈ꎬ也可以是“乡村”的某个聚会ꎬ还可以是某个广场上的游行示威􀆺􀆺彼得􀅰
布鲁克“空的空间”所暗示的———任何一个空荡荡的地方都可以作为舞台———戏剧的“田野”无所

不在ꎮ
熟悉田野工作或者有田野工作经历的人都知道ꎬ“田野”在空间上存在着心照不宣的理想位置

和级别差序ꎮ “越是‘非家乡’的地方就越适合做田野ꎬ也更‘像田野点’ꎮ” [９](１６)对于戏剧探索中的

“田野”实践而言ꎬ与本民族文化相异的“他乡”ꎬ尤其是富有异国情调的偏远、奇异的田野点ꎬ就更

为适宜ꎮ 阿尔托并没有远离“家乡”而进入“他乡”ꎬ他仅仅是在巴黎海外殖民地博览会上观赏过印

度尼西亚巴厘剧团的演出ꎮ 但后者强烈的异文化特点显然给予阿尔托脱胎换骨的灵感刺激ꎬ他认

为东方戏剧就是保留了宇宙残酷真理的现代精神仪式ꎮ 彼得􀅰布鲁克、格罗托夫斯基、巴尔巴等都

深受阿尔托的影响和启发ꎬ他们将把阿尔托“残酷戏剧”的“他乡”想象变成亲身的“田野”实践ꎮ
彼得􀅰布鲁克带着他创立的“国际化”剧团ꎬ到非洲、亚洲、美洲等地演出ꎬ追求能够打破语言界限

的普世戏剧ꎮ «奥尔加斯特»在伊朗某地的悬崖下、墓地里进行ꎬ«伊克人»则在非洲的荒野中进行ꎬ
以及«摩柯婆罗多»在非洲某乡村广场进行ꎮ 这些剧目的探索当然离不开对于当地戏剧形态的“田
野”采风ꎬ并吸纳了众多当地仪式活动的声音符号、表演符号和行为符号ꎮ 阿尔托理想的“形而上

学”的仪式戏剧终于在神秘的东方找到了存在基础ꎮ 格罗托夫斯基的“溯源剧场”走得更远、更深

入ꎮ 所谓“溯源”ꎬ就是利用剧场找到人类生命和文化的源头ꎬ而格罗托夫斯基亲身所到的“溯源”
之地主要在东方:在中亚土库曼古城与兴都库什山脉的西缘之间“遇见”了阿富汗老人的家传默

剧ꎻ在中国北京、上海访问中国戏曲ꎻ到达大先知拉曼拿的火焰山追问“我是谁”的戏剧哲学启示

􀆺􀆺格罗托夫斯基远离“家乡”而进入“他乡”ꎬ离开“现代”ꎬ回归“远古”ꎬ非常接近标准的人类学

“田野”路径ꎬ只是其对象是戏剧而已ꎮ 尤其是拥有种姓制度和洁净意识的印度ꎬ往往是研究宗教

的人类学家极为理想的“田野点”ꎬ而格罗托夫斯基也多次言及印度先知对于其戏剧探索的深远影

响ꎬ他认为这些散落在各个地域、民族和文化传统中的戏剧形态是人类生命和文化的源头ꎬ这与人

类学赋予“异地”或“他乡”作为文化差异性和多样性“保留地”的预设是一致的ꎮ 在“客观剧场”阶
段ꎬ格罗托夫斯基“力图寻找戏剧前文化的根源和作为溯源工具的身体技艺” [１０]ꎬ这就已经超出了

戏剧的现有形态ꎬ而走向了戏剧的前文化形态ꎬ非常具有跨文化、跨学科的特点ꎮ 在此基础上ꎬ尤金
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尼奥􀅰巴尔巴的戏剧人类学则更加旗帜鲜明地提出了“表演交易”和“前表现性”概念ꎮ “他在拉

美、欧洲、非洲和亚洲戏剧中发现的‘易货贸易’” [１１]ꎬ“到巴厘、台湾、斯里兰卡和日本等亚洲地区ꎬ
亲眼目睹了许多戏剧和舞蹈” [１２]ꎬ其带领的欧丁剧团的演员们也分散在巴厘岛、印度、海地等地方ꎬ
通过学习异国技巧来防止表演僵化ꎮ 于是ꎬ他创立了国际戏剧人类学学校( ＩＳＴＡ)ꎬ汇集了东西方

各国的表演大师进行交换表演ꎬ探求普遍的戏剧理想和戏剧真理ꎮ 其戏剧人类学关键性概念的提

出ꎬ都有赖于其 ＩＳＴＡ 的实践ꎮ 与格罗托夫斯基继续深入到“他乡”进行异文化戏剧形态的“原生

性”田野实践不同ꎬ巴尔巴则是让各国戏剧文化持有者走出“他乡”聚集到 ＩＳＴＡ 这个“次生性”田野

点来进行表演ꎮ 巴尔巴把这个“次生性”的空间称为“飘浮的岛屿”ꎬ第三戏剧剧团的成员仿佛是跨

越时间和空间的旅行者ꎬ越过千年历史和万里河山ꎬ与“他者”的思想和反应融会贯通ꎬ“这意味着

一种置换 /取代􀆺􀆺透过这些才能直面和我们交集的‘他们’ꎬ从而发现‘我们’” [１３](１２)ꎮ 巴尔巴强

调ꎬ其戏剧人类学并不从属于马林诺夫斯基式的文化人类学ꎮ 实际上ꎬ巴尔巴还是采用了人类学

“田野”主导传统的元素ꎬ包括文化持有者主体参与、“异文化”表达、异地采风等ꎬ但其次生性“田
野”的创造ꎬ由于使文化主体抽离了原社会文化和历史语境而遭到一些质疑ꎮ

包括格罗托夫斯基在内ꎬ谢克曼、巴尔巴等戏剧改革家都面临着同样的问题:戏剧“田野”探索

的空间领域ꎬ从剧场到民间、“他乡”ꎬ然后最终还得回到都市ꎮ 一是因为他们仍要投入到当前的生

活网络中ꎻ二是戏剧仅仅停留在“异地”文化的想象和仪式化创造中ꎬ只能将戏剧隔离在现实生活

之外ꎮ 仅将“田野”作为一种“地点”的认知ꎬ也受到近期人类学的批判性反思ꎮ 而且ꎬ将戏剧有意

停留在第三世界“田野点”ꎬ本身就有殖民地理的嫌疑ꎮ 因此ꎬ不再把“田野”视作获取戏剧元素的

优先地点ꎬ而是把“田野”作为戏剧产生的情境性位置ꎬ尤其是相互交织的社会政治地点和方

位[９](４５)———都市———反而重新回到戏剧探索的视野ꎮ 况且ꎬ２０ 世纪末ꎬ“从福柯到列斐伏尔再到

哈维􀆺􀆺学者们将视野从空间转向城市 /都市ꎬ使得城市研究成为学界的一个重要命题”ꎬ也使得

“从戏剧入手研究都市空间的复杂内涵” [１４]成为近 ２０ 年来的戏剧研究热点ꎮ 当前ꎬ国外研究主要

以都市背景或都市题材的戏剧为研究对象ꎬ探索都市人群的组成、都市社会问题、人种人权问题ꎬ主
要是在戏剧文学与城市文化之间建立关联ꎮ 有学者将其分为三类:一是个案研究ꎬ如安妮􀅰迪安的

«发现与发明:兰福德􀅰威尔逊的城市戏剧»ꎻ二是类型研究ꎬ如克莉丝􀅰维斯盖特的专著«表演贫

民窟———舞台贫民化:１８９０ － １９１６ 美国戏剧中阶级、贫困、种族和性»ꎻ三是整体研究ꎬ如克莉丝􀅰
维斯盖特的«都市戏剧———当代北美戏剧中的都市» [１４]ꎮ 其实ꎬ以都市作为戏剧的“田野”ꎬ探索的

空间非常大ꎮ
国内学者在戏剧探索的“田野”空间上ꎬ也存在“他乡”和“都市”两个路径ꎮ 比如ꎬ傅谨对浙江

台州戏班长达 ８ 年的田野调查ꎬ容世诚对新加坡华人族群的仪式剧进行田野考察ꎬ王胜华则深入云

南少数民族地区对“原始形态”戏剧艰苦持久的参与式调查􀆺􀆺除此以外ꎬ近年来国内倡导都市戏

剧的呼声也不少ꎮ 罗怀臻提出了“地方戏剧都市化”ꎬ傅谨认为都市戏剧发展的关键在于“社区戏

剧”ꎬ宋俊华对东西方城市戏剧的对比研究ꎬ以及众多学者关于北京、上海“小剧场”话剧的研究和

探索ꎬ这些都是戏剧“田野”空间聚焦城市的优秀成果ꎮ 但对于都市戏剧的研究力度ꎬ只完成了空

间的位移ꎬ把田野方法体系作用于“城市”的专题论著较为少见ꎮ
戏剧“田野”的空间转向表明ꎬ人类学实践意义上的戏剧“田野”探索方兴未艾ꎮ 戏剧探索在

“他乡”与“都市”、“边缘”与“中心”的空间张力关系持续进行ꎬ说明“田野”正成为一种灵活的理论

和方法策略ꎬ通过关注来自不同社会场域的不同戏剧形式ꎬ以多种角度去综合性地了解我们的世界

和社会ꎬ而不只是一条通向“他者”社会的狭窄之路ꎮ

三、 “田野”的学术可能:从地点到方法论ꎬ从方法论到知识谱系

对于戏剧探索而言ꎬ“田野”并不陌生ꎮ 戏剧的“田野”并没有经历整个人类学关于“田野”知
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识的变迁过程ꎬ即“由作为人类学立身之本的民族志方法所强调的交代地点方位的原则而致ꎬ渐次

地发展为指称人类学知识生产所由自的特定地域” [１５]ꎬ从地点到方法论ꎬ再从方法论到知识谱系的

学科反思ꎮ 戏剧人类学直接从人类学那里借鉴了方法论ꎬ但并未从那里继承“田野”知识的批判和

反思ꎮ 但事实上ꎬ“田野”知识的反思和建构对于戏剧探索和研究来说同样重要ꎮ
反思问题之一:戏剧人类学视野下“田野”的知识谱系梳理ꎮ “田野”是个值得探讨的概念:作

为人类学知识产生的特定地域ꎬ作为一种人类学家的异质性经验ꎬ作为文本形式的民族志ꎬ构成调

查的对话境遇ꎬ甚至作为特殊文本形式的旅行笔记ꎬ等等ꎬ均可以成为对象􀆺􀆺正如克里福德所言:
“没有给定的田野定义ꎬ田野必须在实践当中ꎬ通过参加具体的社会空间和互动旅行才能知

晓ꎮ” [１６](１９１)戏剧探索中“田野”的概念和实践也应该是多样性的:不仅仅把“田野”作为捕捉戏剧的

“地点”或“方法”ꎬ而是重新视之为多种方法论中获取戏剧实质性知识的“场所”和“方位”ꎮ 在此

基点上来看ꎬ“田野”概念的批判和反思在目前戏剧研究领域是非常有限的ꎮ 绝大部分对于“田野”
的探讨仍然囿于艺术人类学的总框架之中ꎬ并未具体到戏剧这门分支学科ꎬ更勿论“田野”知识谱

系的梳理ꎮ 对于戏剧探索而言ꎬ这个问题尤为迫切ꎮ 因而ꎬ首先ꎬ从地点而言ꎬ戏剧探索的“田野”
不仅仅在“剧场”ꎬ而且在“民间”ꎻ不仅仅在“异国他乡”ꎬ而且在“本土本地”ꎻ不仅仅在“偏远乡

野”ꎬ而且在“都市市井”ꎮ 理解、实践、促进戏剧的研究ꎬ需要注意到“书本上的戏剧”与“实践中的

戏剧”、“理想中的戏剧”与“现实中的戏剧”之间的不对等和不平衡的问题ꎮ 戏剧的“田野”可能在

乡村或文化的边缘地带ꎬ也可能在都市和文化的中心ꎮ 其次ꎬ从方法论而言ꎬ“田野”当然意味着大

量的参与式观察ꎬ但不应该盲目地迷恋这种技术方法本身ꎮ 尤其是针对都市戏剧的田野调查ꎬ看报

纸、分析媒体数据、分析政府政策报告、观察戏剧精英人士的活动、追踪戏剧团体和营销团体之间的

关系ꎬ正在取代与戏剧团体成员对话或共同生活的方式ꎮ 除此以外ꎬ来自当代历史人类学的“田
野”方法ꎬ当然可以为戏剧人类学的“田野”方法提供启示ꎬ即除了田野观察以外ꎬ还应该强调文化

历史、口述史和类比文本等的搜集ꎬ强调田野文本的比较分析和历史分析ꎬ等等ꎮ 通过“田野观

察”ꎬ使“历史分析”有血有肉ꎬ用“历史分析”使“田野调查”更具理论深度和历史厚度ꎮ 再者ꎬ从
“方位”和“场所”的角度来说ꎬ戏剧的“田野”ꎬ除了深入异地获取当地异质性戏剧经验的常规角度

以外ꎬ还应该包括一种视觉和方位的自觉错位ꎬ即站在边缘思考中心ꎬ站在中心思考边缘ꎮ 在中心

内部反思中心的盲点ꎬ在边缘内部察觉其隐显的要素ꎬ在多种权力关系之中解析戏剧所处的“方
位”或“场所”ꎮ 尤其是撇开对戏剧的“地方”偏好ꎬ更多地去关注特定戏剧形态的社会、文化和政治

情境ꎮ 这种有意为之的“错位”视角ꎬ其核心在于反对任何形式的民族中心主义、文化中心主义或

地方中心主义ꎮ
反思问题之二:戏剧探索中的“田野”究竟在哪里? 严格说来ꎬ戏剧知识体系具有明显的封闭

性ꎬ换言之ꎬ即现代戏剧知识体系是精英化知识的产物ꎮ 这种知识与作为戏剧“门外汉”的普通人

的戏剧感受和日常实践常常存在差异ꎮ 那是因为现代戏剧发展到今天ꎬ必须建构出自身的规范、特
点和学科体系ꎮ 然而ꎬ伴随着社会文化的迅猛发展ꎬ戏剧从它曾经与生活紧密相关的社会中脱离出

来了ꎮ 戏剧与社会的疏离已经非常明显并成为影响戏剧发展的重要根源之一ꎮ 当所有人都去电影

院看电影的时候ꎬ戏剧只能在学院内部及其延伸体系中维持其存在和影响力ꎮ 先锋戏剧改革家力

所能及地推行阿尔托仪式化戏剧的梦想ꎬ无非就是想将戏剧重新嵌入生活并成为最高生活ꎮ 然而ꎬ
相对于先锋戏剧改革家而言ꎬ戏剧理论研究者尤其是学院派却很热衷于炮制戏剧的所谓学科界限

和自我隔离ꎮ 因此ꎬ在戏剧人类学的视野下ꎬ戏剧探索的“田野”正是应该摒弃这种认知上的孤立ꎮ
那么ꎬ戏剧的田野可以在哪里找寻呢? 一是传统戏剧研究制造的戏剧“他者”ꎬ即在“主体”与“他
者”的关系中ꎬ运用这种关系性思维ꎬ在“他者”中寻找田野的对象ꎮ 以往的研究在城市戏剧和乡村

祭祀戏剧中忽略了后者ꎻ在汉族和少数民族戏剧中ꎬ忽略了少数民族ꎻ在少数民族民间戏剧和少数

民族原始形态戏剧中ꎬ忽略了原始形态戏剧ꎮ 当代戏剧人类学在少数民族戏剧和都市戏剧之间ꎬ又
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偏爱少数民族戏剧ꎬ都市戏剧反而成为“他者”ꎮ 换言之ꎬ揭示与一般理论想象不同的戏剧实践“他
者”ꎬ注意发掘萌芽的、活着的、被“视而不见”的戏剧ꎮ 二是广泛而多样存在的“田野”ꎬ即富于想象

力地理解何为“田野”ꎬ而不局限在早期人类学对“田野”的限定上ꎮ “戏剧实际上是人的自我实验ꎮ
􀆺􀆺戏剧实际上是在舞台上设定不同的情境ꎬ虚拟出各种不同的‘小型社会’ꎬ并对各类个体的人

之间、各类个体的人与群体的人之间在特定情境下产生的联系进行直观的考察和研究ꎮ” [１７](２２ ~ ２３)

因此ꎬ存在人的自我实验的地方ꎬ就存在着虚拟情境下个体与自己、个体与个体、个体与社会的关

系ꎮ 在此意义上ꎬ戏剧的“田野”无处不在ꎬ广阔无垠ꎮ 从“中心到边缘”的视角出发ꎬ例如ꎬ草台班

子的戏剧活动、地方戏曲的演出情况、少数民族的原始形态戏剧、各种仪式化的拟戏剧形态、戏剧戏

曲非物质遗产保护传承人活动等ꎬ均可以成为戏剧“田野”的所在之处ꎮ 特别是仪式化的拟戏剧ꎬ
往往嵌合在“多重功能交织构建的生活化剧场时空中􀆺􀆺艺人创造性地运用史诗剧本文学片段ꎻ
通过模拟、扮演ꎬ在矛盾冲突中塑造形象ꎬ尤其是艺人之间的竞技性表演ꎬ构成了史诗剧本演述之外

的第二重‘戏’ꎻ程式化的演唱形式与多种艺术技巧的综合运用ꎬ极大地增强了现场的表演效

果” [１８]ꎮ 反之ꎬ“从边缘到中心”的错位性视角出发ꎬ则如购物商业中心的广场戏剧、商业组织的团

建戏剧、应用戏剧工作坊活动、早教中心自制话剧、名人工作坊活动等新兴的戏剧现象ꎬ甚至网络直

播戏剧、短视频戏剧、戏剧电影展等新媒体戏剧现象ꎬ也都可以进入到戏剧“田野”的范围ꎮ
反思问题之三:戏剧探索中的“田野写作”ꎮ 找到戏剧的“田野”并不等于就能够对其展开有效

的观察和研究ꎮ 如何进行田野写作ꎬ关乎戏剧现象认知的完整呈现和丰富表达ꎮ 当代人类学的

“田野写作”ꎬ从注重客观的自然记录已经转向具体个案的深度阐释ꎬ“即是在不削弱其特殊性的情

况下ꎬ昭示出其常态” [１９](１８)ꎮ 国内艺术人类学视野下的“田野写作”ꎬ倡导整体性、多点调查、动态

追踪、文化变迁等原则ꎬ这些都可以为戏剧领域的“田野写作”提供指导意义ꎮ 但放之四海而皆准

的指导性原则在戏剧人类学起步伊始具有重要的范式革新意义ꎬ在具体操作层面的示范意义却有

限ꎮ 况且ꎬ在艺术人类学的总体框架下来谈论戏剧的“田野写作”总有空泛之弊ꎮ 因为艺术学是一

个相当庞大的门类ꎬ各个门类之间的性质和特点其实千差万别ꎮ 只有将“田野写作”具体到戏剧这

个分支领域ꎬ其“田野写作”的特点、方式、步骤才会丝缕不绝地呈现出来ꎮ “田野与关于田野的文

本书写之间究竟存在着怎样的中间性环节以及幻想和意义的再生产空间ꎬ这是人类学自诞生始就

一直萦绕不开的元问题ꎮ” [２０]诚如ꎬ任何戏剧形态ꎬ从萌芽到呈现均是一个即时性与历时性交织、即
兴创作与重复变化的过程ꎮ 由于其强烈的过程性、创作性、集体性特征ꎬ其“田野写作”就不可能是

纯客观、单层面和一次性的ꎮ 这也就决定了戏剧的“田野写作”绝不可能就是“田野”的翻版ꎬ而是

客体对象与主体之间持续互动的动态文本ꎮ
就当代社会具有完整创作过程的戏剧而言ꎬ作为理想类型的“田野写作”ꎬ应该做到田野资料

搜集主体、戏剧创作主体和理论研究主体的“三位一体”ꎮ 格洛托夫斯基、理查德􀅰谢克曼和巴尔

巴的戏剧论著ꎬ在某种程度上就可以视为这种理想类型的“田野写作”的范本ꎮ 他们既是戏剧异文

化经验的搜集者ꎬ又是戏剧创作的主体ꎬ同时还是戏剧理论的构建者ꎮ 这些杰出的戏剧家不断通过

他们研究的他者来建构自己ꎮ 当前国内的戏剧人类学研究能够做到上述主体身份合一的实属凤毛

麟角ꎬ但也许只有在此意义上来谈论戏剧的“田野写作”ꎬ才能形成不同寻常的、多层次的记录和研

究ꎮ 所谓多层次ꎬ是指戏剧的“田野写作”可以根据其活动过程而分步展开ꎬ即从戏剧的采风、剧本

的创作到最终的舞台呈现ꎬ有两个可供研究的基本对象ꎮ 一是在采风过程中ꎬ主体使用参与式观察

方法深度描述素材对象ꎮ 空间地理上不论是异地还是本土ꎬ只要观察主体与观察对象形成参与式

观察的结构性关系ꎬ甚至是观察主体与自己ꎬ就可以构成“田野场域”并开展“田野写作”ꎮ 在巴尔

巴的«纸舟:戏剧人类学指南»一书中就可以看到ꎬ他将自己、异国他者作为观察对象的深度陌生化

的戏剧体验描述ꎬ并谓之“片刻的真实” [１３](３)ꎮ 比如ꎬ同样是“静止”的身体动作ꎬ却由于作者所处

的信仰文化及情境不同而具有不同的内涵和能量ꎬ复活节时的虔诚和疼痛、葬礼上的不舍和不耐

４９



烦ꎬ军校操演时的冷漠和坚定􀆺􀆺巴尔巴将这种自我观察的经验与亚洲戏剧的体验进行对比ꎬ发现

了所谓的惊人相似的“对立的原则”ꎬ即对立面交融的瞬间而产生的“片刻的真实”ꎮ 这种“田野写

作”充分展示了巴尔巴人类学家与戏剧艺术家相结合的写作魅力ꎮ 这与当前人类学“写文化”中强

调民族志诗学与政治学品质的交相操演非常接近ꎮ 二是在戏剧舞台呈现的过程中ꎬ可以将特定时

间、特定地点中特定人群如何准备并最终呈现戏剧作为“田野”对象ꎬ并进行“田野写作”ꎮ 戏剧本

身就是由不同文化的人相遇并合作的过程ꎮ 如果说采风这一阶段的“田野写作”偏向于“自传式”
表达的话ꎬ那么戏剧呈现阶段的“田野写作”就是更倾向于对话式和复调式的ꎮ 戏剧主创成员和形

形色色的分工角色、职位对于戏剧的表达和认知ꎬ加上研究者始终参与整个戏剧呈现过程并加以持

续的“深描”ꎮ “被访者”和“访问者”共同成为“田野写作”的主体ꎬ培养出一种对于戏剧自身存在

处境的多维思考ꎮ 这才可以再次将“田野写作”置于不同的对立面互相融合的“片刻的真实”ꎬ置于

意义系统的碰撞之中ꎬ“它在文明、文化、阶级、种族和性别的边界上提出问题ꎮ 􀆺􀆺它描述创新和

结构化的过程ꎬ而它自身是这些过程的一部分” [２１](３)ꎮ 最后ꎬ从“素材的田野”到“呈现的田野”ꎬ反
思性、分析性的“田野写作”可以贯穿始终ꎮ 其中ꎬ田野资料的选择和转译问题ꎬ视角的抉择和语言

修辞的问题ꎬ均可以构成第三层次的田野写作ꎬ分析其政治的、文化的、社会的一系列限制性符码也

极富意义ꎮ
对于前现代社会的各种“拟戏剧”“泛戏剧”形态而言ꎬ“田野写作”也应该做到田野资料搜集

主体与理论研究主体的合一ꎮ 其“田野写作”的重点应是戏剧准备和呈现的整个过程ꎬ以及戏剧是

如何嵌入到当地人的日常生活和精神生活中的ꎬ包括该戏剧形态与生产生活的关系ꎬ与特定区域亲

属关系构成的关系ꎬ与特定群体的意识形态想象和诉求的关系ꎬ与当地重大文化事项之间的关系

等ꎮ 正如格尔茨所讲:“土著们当然谈论艺术ꎬ就像谈论其他的在他们生活中激起兴趣的、意味隽

永的、动人的事情一样ꎬ他们谈及这些东西的功用ꎬ谁拥有它ꎬ什么时候表演它ꎬ谁表演它或制造

它ꎮ” [２２](１２５)可见ꎬ只有真正具体到戏剧的“田野写作”当中ꎬ才可能把握“那个”田野中戏剧的特殊

表达机制和意义的阐释路径ꎮ

四、 结　 语

戏剧探索中“田野”知识谱系的建构ꎬ不是整理形式主义的规律ꎬ而是使对戏剧运行的实际有

真切的质性把握成为可能ꎮ 进入“田野”展开深入的阐释ꎬ即是建构对于戏剧实存之事的理解ꎮ 正

如格尔茨所说:“一种好的解释总会把我们带入它所解释的事物的本质深处ꎮ” [１９](２３)进入“田野”的
目标并非简单的人类学方法借鉴ꎬ而是运用人类学的思维方式和田野方法ꎬ在常识罔顾的“他者”
之处找寻戏剧的实存ꎮ 须得超越体制化、学院化的研究藩篱ꎬ及时修正和扩展关于“戏剧”的既定

概念ꎬ把生活中正在发生着的各种戏剧形态吸收到自己的研究之中ꎮ 因此ꎬ戏剧探索中“田野”知
识谱系建构所面临的双重任务是:一方面揭示贯穿于戏剧“田野”历史中的概念结构ꎬ另一方面ꎬ建
构关于进入“田野”的分析和写作系统ꎮ 不仅仅是戏剧田野资料的解释要落实到最直接的观察层

次上ꎬ解释在概念上所依赖的理论也应当更具微观的精细性ꎮ 也就是说ꎬ找寻戏剧的“田野”之地

需要越过刻板的戏剧类型划分ꎬ进行戏剧的“田野写作”需要越过人类学田野形式原则的空洞相似

性ꎮ 最终ꎬ道路通向像任何真正的“探索”一样ꎬ令人震颤的“片刻的真实”和令人惊叹的复杂性ꎮ
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ｅｄｇｅꎬａｎｄ ｆｒｏｍ ｅｄｇｅ ｔｏ ｃｅｎｔｅｒ ｉｎ ｓｐａｃｅ ｈｉｓｔｏｒｙꎻｆｒｏｍ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｄｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｌｏｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｍｅｔｈｏｄｏｌｏｇｙꎬｔｏ “ ｌｏｃａｔｉｏｎ” ｏｒ
“ｐｌａｃｅ” ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｂｙ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ. Ｔｈｕｓꎬｔｈｅ “ｆｉｅｌｄ” ｉｎ ｄｒａｍａ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ “ｏｔｈｅｒ” ｃｒｅａｔｅｄ
ｂｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｄｒａｍａ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｄｒａｍａꎬａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｈｅ “ｆｉｅｌｄ ｗｒｉｔｉｎｇ” ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ａｔｔｒｉｂｕｔｅ ｏｆ ｄｒａｍａ ｓｃｉｅｎｃｅ ｃａｎ
ｂｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ.
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