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剧场悲剧和社会悲剧“六问"
——当代悲剧的发生范畴和语言化、技术化转型考察

■濮波

一、当代是否还存在悲剧?

当代是否还存在悲剧?

这个问题导向两个场域。第一个场域是剧场，第二个场域是剧场之外的社会。

首先来看当代的剧场。 -

无数百老汇戏剧的演出——如莎士比亚的《麦克白》不断上演的事实——证明了一个无

须争论的事实，那就是当代剧场悲剧是存在的。这是在剧场中上演的古典悲剧。那么，剧场

中有没有当代的悲剧?答案也是“有的”。比如，当代剧作家汤姆·斯托帕的《彼岸》，似

乎是“对准一个时代乌托邦幻灭的大悲剧再现”的大剧目。又如，我们看了中国新编历史剧《成

败萧何》这样的新创京剧之后，会觉得虽然这个戏剧也是揭露中国封建社会的悲剧，但是，

它借古(时间、场景、人物均是古代)讽今(主题策略是意在当代)，是一出让当代人看得

明白的当代戏剧。

其次，跳出戏剧和剧场的范畴，看当代社会万象，寻找悲剧的因子。当我们说“社会悲

剧”“个人悲剧”或者“悲剧性事件”的时候，我们实际上是采用了隐喻的语言习惯，或者

我们成为了“社会剧场化”的实践者。

社会之所以产生拟剧效应，乃是因为社会和剧场之间自古以来就存在“你中有我我中有

你”的杂糅和交互。

当我2012年首次踏上美国的土地的时候，我恰好邂逅了百年一遇的占领华尔街运动。

正如2010年我在利兹大学刚好邂逅席卷英格兰的占领学校运动。沿着曼哈顿百老汇大街往

北行走，到处都是在大街上打横幅的学生和貌似学生的青年。他们没有破坏行为，只是占领

街道，如同仪式一般。按照黑格尔对于宗教这个概念的剖析——他认为宗教包含概念、主要

风俗习惯和仪式⋯——仪式作为宗教的重要组成部分，表明了对一种精神存在的身体性刻画，

一种可以反复演练的思想和境界。在占领华尔街的学生运动中，仪式是对一种资本主义制度

的剥削性的控诉，也是一种拒绝的行为强化。这样的社会运动看起来像剧场，乃是我们社会

景观中的拟剧现象。这种现象也可以称之为“社会剧场化”比1。

从占领大学，到占领华尔街，再到巴以冲突、阿拉伯世界和西方世界之间的抵牾而引发

的类似“9·11”事件——推而广之，我们可以断言，社会悲剧并没有消失。相反，在奥斯

维辛和南京大屠杀之后，大规模的种族屠杀和民族战争，以及打着人道和正义幌子的对平民

犯下的战争罪行，似乎还普遍存在。远的不说，近的卢旺达种族大屠杀就是一例，好莱坞有

电影《卢旺达饭店》对此进行了形象再现；美国、英国为首对伊拉克发动的军事打击，是否

是新世纪的借正义之名对无辜百姓行不义的一次非法入侵?这个问题正在得到明辨，结果也
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将是仁者见仁智者见智。可是，对无辜平民的伤害，却是不争的事实。对于这些无辜受到伤

害的平民来说，悲剧千真万确地发生了。在眼皮底下，在生命可以掂量的肉体之丧失和精神

之苦之间，架起了沉重的碉堡，让你无法挣脱这样被凌辱和剥夺的命运。

因此，当代是存在悲剧的。

二、当代悲剧是否遵循亚里士多德的悲剧六要素?

当代剧场和社会中存在悲剧，已经是不争的事实。那么，当我们剖析悲剧元素的时候，

就不得不面临亚里士多德早在《诗学》中就提到的“悲剧六要素”，即情节、性格、言词、

思想、形象与歌曲。

古代悲剧比较聚焦于命运悲剧，因此悲剧往往是对人类命运之轴神秘性的宿命性探索和

膜拜。命运的探索悲剧，在六要素之中既属于情节范畴，也属于性格范畴、人物范畴。在这

类悲剧中，人的(渺小)问题往往是主因。人驯服命运的过程，也是古典悲剧渐渐瓦解的过程。

现代悲剧开了性格和社会事件性悲剧的先河。诸如易b生的悲剧，开启了社会要素的悲

剧性；卡夫卡的小说，洞察了分裂型人格的危机。

而当下的一些悲剧，语言和形象开始成为悲剧的首要因素。这就是美国戴维·马梅特和

英国哈罗德·品特的戏剧时常涉足的领域：语言悲剧。

除了语言，现代人开始关注自己的形象和听觉，形象元素、歌曲(音乐)元素终于能够

和性格、剧情并置在一起，成为诱发悲剧的元素了。德国学者汉斯·蒂斯·雷曼在《后剧场

戏剧》中更是描述了一种外形和音乐节奏在戏剧中的重要性。在这些后剧场戏剧中，“文本

经常成了一种从语义学角度看上去毫无关联的歌词，成了一种没有固定界线的声响空间。语

言可以是现场的存现，也可以是事先准备好的语言材料，二者之间的边界变得模糊了。声音

的真实性本身也成了剧场演出的某种主题。声音被编排，按照形式音乐性或建筑模式而被节

奏化；通过重复、电子扭曲、遮盖直至变得不可理解，成为某种声响的暴露、某种喊叫；通

过混合，声音被耗尽、榨干，和人、物等分离，失去了形体，被错置”[3]。

同样，在张艺谋等人导演的《印象西湖》中，张靓颖演唱的主题曲成为一个突兀的抒情

元素，甚至可以单独成立，成为类似开放式的叙事剧(而不是封闭的悲剧)的组成单元。当然，

《印象西湖》并不是悲剧。我在此想说明，歌曲和节奏也可以被表现为悲剧的主要元素。

三、个人悲剧和集体悲剧的关系怎样?

刚才列举了剧场的悲剧和社会的悲剧两种类型，其中后一种是对剧场悲剧这个词汇的隐

喻和借用。

悲剧从个人和集体／国家的范畴上，也可以分为集体／国家的悲剧和个人的悲剧。

在剧场中，我们通过萨拉·凯恩的《摧毁》，通过汤姆·斯托帕的《乌托邦彼岸》，知

悉了剧场中的悲剧可以是个人性的，也可以是集体性、国家性的。从剧场到社会，是否可以

说，社会悲剧可以分为个人的和集体的两种。关于个人悲剧，如果存在，那么这种悲剧产生

的内在机制是什么?阿瑟·米勒的《推销员之死》中主人公威利就是一个个人悲剧的典型(纵

然他的存在也是整个美国社会的悲剧之镜子)。在威利的悲剧化事件中，既与美国的商业制

度相关，又与自己的家庭个人命运、历史息息相关。比如性格，威利内心里永远不能擦拭干

净的是“不正视现实的吹牛”和对他人存在的侥幸心理。这个歪曲导致了他“教子无方”，

最后想责怪儿子一事无成的时候被反唇相讥，导致了内心的最后一根救命稻草的断裂，精神

世界从此崩溃。如果总结威利的个人悲剧产生的原因，他性格里“总是寻找一个坚硬、残酷

现实世界的软绵绵的床垫”这样一种替代品。如他一次次强迫症式地把儿子的面试幻想成机
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遇，一次次覆盖自己的失败经历。这样一种性格的人，任何一个现实事件，都会被他稀释成

可以自欺欺人的弹性装置——然而悲剧是，那缓冲尖锐现实的弹性装置越来越多，最终酿成

悲剧的可能性概率就高，因为人的渺小的心灵是不能安放那么多施工材料和脚手架的。

这里，我们似乎把握到了当代悲剧人物的内心机巧，那就是“谎言”的普遍性。在比夫

因为屡屡偷窃而遭到辞退时，威利不敢正视之；当比夫显露窝囊废的时候，威利还声势逼人

地说“你生活的大门敞开着”：在《推销员之死》中，威利和儿子比夫的见面一共五次，包

括在威利的幻觉中和回忆中出现的场面。每一次见面，威利都加重了这种语言妄想症的症候。

因此，如果我们借助弗洛伊德的心理分析理论，《推销员之死》完全可以被看成是一部症候剧，

即一部性格(精神病人)的悲剧。从这样的角度看，威利的幻觉和生活片段的虚实结合的舞

台处理就可以相得益彰，完成封闭的自杀性悲剧仪式了。

舞台上充满了谎言，现实生活中呢?波兰作家切斯瓦夫·米沃什在1951年出版的散文集《被

禁锢的头脑》第二章《阿尔法，道德家》Ho中描述了一位叫作阿尔法的小说家所经历的精神悲

剧。此人生性傲慢，一心想成为别人心目中的权威，支配或影响实际生活的进程。然而矛盾的是，

他越是生性傲慢、目空一切，便越是不能把握生活的真实进程，越脱离活生生的人们和有血有

肉的生活。而一旦他意识到这一点，感受到自己与实际生活的分离以及在“现实”中的无力，

便越是急切地要抓住支配“现实”的某些关键的东西，结果只能是抓住那些看起来合乎逻辑的

说辞，始终笼罩在一片词汇当中。也正因如此，使得他在战后一跃而成为波兰首席意识形态作家。

实际上他声称是面对和描绘“现实”的新作品仍然是他骨子里的老一套——当然披上了新的外衣。

同时为了逻辑上的“完美无缺”，他不惜阉割了生活中的重要内容，歪曲了生活的原来面貌。还有，

在米沃什和他的朋友看来，在一个尚未从被蹂躏中恢复过来的城市里，成千上万的人刚刚在折

磨中死去，将他们的痛苦如此迅速地转化为文学(小说)作品，并且处理得如此光滑，这多少

有点亵渎。米沃什从宗教背景里挖掘了这个悲剧性人物的成型经历——

每个人在天主教中寻找不同的东西。对阿尔法来说，由于他对世界的悲剧性感

受。他在天主教中寻找形式：词、概念，简言之，作品的纹理结构。阿尔法的悲剧

感使得他有点像威尔斯的《隐身人》。当他想在人群中出现时，便给自己用糨糊贴
上一个假鼻子，用绷带缠起自己的面孔，以及给他那双看不见的手戴上手套。运用

诸如原罪、圣洁、罚入地狱和喜悦这类概念，阿尔法才能把握他所描绘的人物的经

验；并且更重要的是天主教的语言自动地引进他所需要的那种升华的语调，缓冲他
对于一件红衣主教猩红袍子的向往。‘5]

这里，米沃什准确地把握住了这些“自动的写作表演者”无意识中具备的一种对于语言

调性的把握，在专制或者半专制的国家，语言调性的把握一度与意识形态相挂钩。大家势必

可以从纪录片《意志的胜利》的语言气势上获得一鳞半爪的认识。米沃什继续揭露道：

⋯⋯他作品中的事情往往发生在一个小村庄，正是在这里恰恰暴露了他的弱点。

他如此着迷于设立道德冲突，而对活生生的人们和活生生的具体细节茫然无知。因

为自小在城市里长大，他对农民和他们的生活所知甚少。他所描绘的村庄是一个没

有特色的地方，它也．--f以是布列塔尼或佛兰芒，因此并不是一个真正的村庄。其中

的人物穿着与他们的身份并不相符的服装(像在田园文学中年轻贵族穿着牧羊人的

衣服)，他们的谈吐也千篇一律。‘61

米沃什一针见血地揭露了这样一种人类的“谎言式”存在，不光为了写作的需要虚构出

一个“子虚乌有”或者“陌生化”的地方，看似虚构实质是逃避。而且，更为重要的是这样
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的写作是试图在虚伪的关系中建立权威和自己的坐标。这看似不可思议却有着广阔的市场和

适用性。要问为什么造成荒谬的流行，我寻找到的答案是：人类思维里的懒惰倾向和程式性。

程式性本来不是坏事，当它没有与社会伦理和道德牵连起来的时候。比如说，中国古代戏曲

的程式性和古希腊戏剧的程式性，被建立起来的目的就是为了方便人类自己。在一些规则的

宣布和介绍上节省时间。如果把社会的每一件事情都看成是一次表演、游戏和展示，那么，

按照一般的规则，在开始每一个“游戏”之前，均需要宣布游戏规则(越详尽越好)。可是，

人类聪明——将这个过程省略了，继续反被聪明误——在事实语境中丑态百出。程式本身的

问题暴露出来。原因是：世界上有一百个不同的游戏，程式只有三五个，以偏概全。

但是，一旦语言的程式性偏差和谬误与社会伦理、社会运动挂钩时，它对集体和个人的

伤害就会增加。乌托邦就类似一个阿尔法笔下的“小村庄”，乌托邦在没有解决“户口”的

合法性问题之前，搬到现实中来的风险是巨大的。再如，哪怕是同样的充满细节丰富性的游

戏，用简单的程式来展现，也同样有谬误。我们回忆一下意识形态式写作的作家，如苏联的

高尔基等，均是在一个主题先行的条件下进行的万无一失的写作。当然，高尔基的问题比这

个阿尔法还要复杂。但他们内在的思想肌理有着相似性。

程式性与语言结合，就是成语、习语、谚语与套语的流行。正如语言学家索绪尔早就发

现的，语言中早已包含了许多固定组合亦即套语⋯。在某种程度上说，程式是谎言的一种(从

符号学、后现代的角度，所有符号都是偏颇的，所有“所指”和“能指”之间都是有空隙的)。

正如符号是语言的一个曲面镜或者哈哈镜一样。在能指和所指之间永远不可能重合。“能指

和所指之间，即使有秋毫之微的缝隙，那也是一个无限距离，能指和所指间辩证的交流过程

就被阻断了。”[81这也是被符号学家罗兰·巴尔特所证实了的。在话语的层面，我们知道：

一个掌握“程式性”的人，知道人类的通病，也知道这个漏洞(有意识或者无意识)。这个

人可以被标签为巫师或者占卜大师。《麦克白》悲剧里的三女巫，无疑就是知道“程式弊端”

的人。她们一开始说一句话(这句话其实是什么内容都可以)，说这是这个意思；到了后来，

她们依然说同一句话，说这是另一个意思。麦克白就在这样的话语程式里被欺负了一番，最

后人头落地。在人类的历史中，依靠这种语言程式登堂入室的人不计其数。在美国的总统

大选中，民众通过现场直播这个看上去真实但是实际上极其虚拟的总统候选人电视辩论(媒

介)，就在内心里程式化自己丰富的想象，最后，这些丰富的想象和判断只落实在两个截然

相反的动作上——为“务实主义者”投一票，或者为“理想主义者”投一票，这也是荒诞的

政治图景。可是，它也是有以偏概全、以辉煌的外表和演说来为工作的不可预测性遮羞的弊

端。这个弊端(悲剧)依然是语言性的。我们可以概括为“非彼即此”的政治。在这个领域
里，爱德华·索佳所宣称的“第三空间”还没有用武之地。原因很简单，因为人类是因懒惰

而希望寻找到程式替代品的动物。一个证明是，过去的千年，人类总在二元对立的意识形态

里面张罗、搭建道德的大厦。无独有偶，中国的成语(语言的程式)，也是程式性的语言符

号。依靠成语，在中国可以登上话语运用的最高境界——皇帝就是成语符号最灵活自如的运

用者。他是语言帝国里的话语大师(在中国，所有汉字都为他所用)。依靠成语程式的灵活性，

他可以用“君要臣死，臣不得不死”这样的成语(习语、谚语)来制造暴力，也可以用“海

纳百川”这样的语言程式来制造皇恩浩荡的幻象。生杀予夺大权，全在他一个人手上。正手

和反掌，全在刹那间可以转换。

米沃什的眼光非常敏锐，他不仅发现和揭示了人类为其所贻误良久的“语言程式性”，

也找到了这个概念与“道德纯粹”“句子纯粹”之间的联系，如同人性考证和人体思维的田

衄l 153

万方数据



瓤I渺黻|。一删
野调查——

他的主要兴趣针对悲剧性的道德冲突⋯⋯阿尔法倾向于创造严肃的僧侣般性格

的人物。夜晚令他着迷。那些微不足道却有着强烈情感的人们，于某个夜晚被环绕

在他们命运周围的沉默和神秘浓浓地笼罩——这便是阿尔法的长篇和短篇故事中经

常出现的程序⋯⋯道德方面的纯粹和他所写下的句子之纯——他被诸如此类纯而又

纯的谜团所折磨。他像提炼蒸馏水那样提炼他的句子。他不仅想把每个句子都写成

一篇宣言，而且它们还要像乐谱中的短句那样是不可取代的，听上去有一种响亮的
效果。[9】

这个案例也说明，在一个充满国家谎言(或者国家语式)的时代，个人很难逃脱“说谎”

(或者语言习俗)的宿命。

四、可否将悲剧范畴划分为身体悲剧和语言悲剧?

前一节举这个例子的目的是在于探讨当代悲剧人物的内心肌理：程式性，以及描绘当代

悲剧的主要范畴和领域。这些悲剧故事的主人公，为了一种约定俗成的可以引起人们兴趣的

思维逻辑和写作方法来组织自己的文字和主题。

现在，通过这个事例，我可否跳出学界比较公认的情节性、剧情(内容)性悲剧划分方

式(命运悲剧、性格悲剧、社会悲剧)，而将当代剧场／社会的悲剧范畴按照媒介和聚焦场

域归纳：为外在暴力导致的悲剧、内在心灵和外在世界张力导致的悲剧两类呢?

除了政治暴力、军事暴力导致的身体伤害(残疾与死亡)，人物内在的虚伪本性和时代

造就的程式性、机械性与外在世界的万物灵动本质之间的张力是悲剧的“新范畴”。这里，

“外在世界”可以指人类社会所有强加在人类头上的“规则”“制度”“团体”“国家”。

前者包括被侮辱和被剥夺身体的群体的集体性悲剧、死亡悲剧：后者包括谎言的悲剧、官僚

主义者的悲剧；在后现代语境中，所有标签为“宏大叙事”的社会和个人，任何以“主义”

自居的人(，“主义”是现代性、结构性范畴之物，如果硬性移植进弥散性和不确定性的后现

代语境，如同无水之河，就是悲剧的源泉)。这样，我可以将当代所有的悲剧范畴归纳为：

1．语言之前社会就诞生的悲剧：杀戮、死亡和暴力(简称身体的悲剧)；

2．语言之后社会诞生的悲剧：虚伪、谎言和悖谬(简称语言／媒介的悲剧)。

我的理由如下：

对于第一种悲剧，我们可以把《被俘的普罗米修斯》《奥赛罗》《麦克白》《哈姆雷特》《李

尔王》《榆树下的欲望》《雷雨》归纳为第一类悲剧，而把哈罗德·品特的《生日晚会》、约翰·

福瑟的《有人将至》、萨拉·凯恩的《摧毁》《费德拉的爱》、阿瑟·密勒的《推销员之死》

《萨拉姆的女巫》、汤姆·斯托帕的《彼岸》、威廉姆斯的《欲望号街车》、贝克特的《等

待戈多》、戴维·马梅特的《奥莉安娜》以及中国新创京剧《成败萧何》归纳为第二类。虽然，

在《成败萧何》这部戏剧中，我也可以用隐喻和修辞的思考方法，说，这个戏剧描绘的是跨

时代的君臣之间人物关系的“语言悲剧”；虽然当代的意识形态对于这样的君臣关系影射，

在话语层面上模棱两可。有时候它借助这个属于过去时代的朝廷符号来约束社会，有时候又

成为反对封建的一个极好托辞。比如在官方媒体上，如果我们说《成败萧何》的主题是反映

当代朝廷的悲剧的命题是不成立的。它只是影射了朝廷上的封建伦理和话语的普遍性遭遇。

它的所指是广阔的。在这样的隐喻下，我未尝不可以将之影射到伊拉克问题中“千错万错总

是我错”的弱势群体和国家面临的语境里。
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这里，身体外部，我遵循“死亡”的事件；身体内部，则遵循“语言／媒介”的法则。

即第一类，均有身体被暴力和天灾消灭的悲惨；第二类，均有话语资源被掠夺导致人心分离、

人格分裂的危机。如果你质问我：“为什么在《推销员之死》里面。威利最后自杀了，却还

归纳在第二类?”我的回答是(也是这篇论文的出发点)——在当代，揭示人们生存的语言

性危机，是剧作家的任务。这部戏剧是在探讨美国梦的虚伪和平民生活一步步衰败、走向绝

望的那种普遍性遭遇，重点是“人们语言中歪曲的事实”而不是在描绘一次“身体的死亡”

或者“命运”。威利的死在这部戏剧里起到一个配角性的作用，这部戏的“主要矛盾”无疑

是那种威利式的话语与现实产生的张力。阿瑟·密勒的《推销员之死》，完全印证了法国符

号学家于贝斯菲尔德的观点，她在《戏剧符号学》中声称：“现代戏剧写作越来越多地表现

出一种相对话语内容本身的移位。在最新的戏剧里，重点很少放在情感和思想的冲突或所说

内容之上，而更多地放在语言冲突、话语的特有战略、人物言语的功能之上，以及放在它每

一个时刻对言语情景和主要角色关系的‘重新处理’和‘重铸模式’的方式上。”u叫

相反，《哈姆雷特》也是写他怎样一步步走向死亡的，我却将之归纳到了第一类。原因是

“死亡事件”和哈姆雷特被抛入宫廷黑暗争斗的命运在这部戏剧里是贯穿剧情的“主角”。

不仅有哈姆雷特父亲的死亡、还有大臣波洛涅斯的死亡、奥菲利娅的死亡、雷欧提斯的死亡、

叔父克劳迪斯的死亡、王后的死亡、哈姆雷特的死亡⋯⋯死亡在这里是无可奈何的。太多的

死亡，汇成了莎士比亚戏剧中最血腥的一部悲剧。

为了清晰地说明身体悲剧和语言悲剧的区别，我用一个简单的图表来说明两者的差异：

悲剧范畴 同一个范畴下的不同表现方式

拉辛的《费德尔》，不同于欧里庇得斯、塞内加创作的戏剧，这部戏剧里中心人

物是费德尔而不是王子希波吕托斯。费德尔陷害他完全是由于个人不能遏制的感
身体悲剧

情所致5川，这个悲剧可以成为英雄悲剧。在剧中。值得尊敬的王室成员走向了

死亡或者犯罪。

萨拉·凯恩的《费德拉的爱》，则是体现了“毫不妥协的反英雄风格。在凯恩的剧中。

希波吕托斯是一个双性恋者，一个饮食无度、无宗教信仰的粗俗的色狼。他纵欲

手淫，沉溺于同他的继母、同父异母的妹妹以及各色人的性事之中⋯⋯不仅如此。
语言／媒介悲剧

剧中所有的重要角色包括费德拉本人都处于极端的绝望状态n引。戏剧展现的不

是一个王室英雄的悲剧故事，而是表现了绝望中的“语言冲突、话语的特有战略、

人物言语的功能反思”。 (于贝斯菲尔德)

然而，两个范畴的悲剧之间经常有交叉、混沌地带，它们落实在每个国家的剧院舞台和

现实舞台上的情况亦各有不同。如当代的萨拉·凯恩的《摧毁》，就既是暴力悲剧(折射战

争的罪行)，也是语言悲剧(隐喻人与人交际的绝望)。 《樱桃园》在一些国家可以被排练

成喜剧，也可以当成悲剧来演。全在于这个国家(区域)的人文环境在这个设计的氛围中影

射和隐喻了什么当代价值。 《等待戈多》就可以经过人物语气和动作的设计在悲剧和喜剧之

间游移。《哈姆雷特》是身体悲剧，但又是他自身的精神悲剧和心理悲剧。在英国的TNT剧

团演出的《罗密欧与朱丽叶》这部悲喜剧中，完全将悲剧的因子淡化，而将之演绎成了爱情

的狂欢剧u引。奥尼尔的《榆树下的欲望》，虽有一个生命(爱碧刚出生儿子)的终结，但是，
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这部戏剧是关于现代人在爱情和社会之间不可弥合的差异和鸿沟的，是关于爱情的话语和生

存法则话语的冲突，将之归入第二类语言悲剧似乎更合适。

但，不管怎么说，两类悲剧，异中有同，它们之间的发展的内在逻辑是：当代悲剧走过了

一条从“外在悲剧”到“内在悲剧”转型的线路，也即是身体性的悲剧朝向语言性的悲剧的转

型。六十年前，米沃什以罕见的睿智察觉到了当代悲剧的“语言”性质，“在过去数十年内，

中欧和东欧的历史中充满着各种形容词和失去意义的理论名词。一个人是否抓住这些东西决定

着他的命运。每个人所接受的不同解释取决于这个人难以说清的个性因素。在数百万被改变命

运的人们当中，最突出的是那些运用专业术语改变了自身和他人道路的人，比如某些作家，这

些人作为东欧作家的典型，提供了在这个区域之内究竟发生了什么的具体例证”。从这个角度，

语言悲剧或者谎言悲剧扩大了悲剧的丰富性内涵，实际上也等于把人类的语言即谬误和谎言的

本质揭示得体无完肤。于是，我们回过来看《终局》和《房间》《送菜升降机》《看门人》等戏，

就可以推测剧作家的意图是通过展示语言的无意义来反思人类的全部历史和逻辑。这样，在当代，

一种其他世纪从未出现的悲剧种类出现了，那就是主题为对“语言的反思”的语言悲剧。如《送

菜升降机》的台词所揭示的。在这台戏剧中，语言(的节奏|生、荒诞性和暴力性)类似《等待戈多》，

成了被表达的主题：

Ben：Without divulging your presence．(不要暴露你自己)
Gus：Without divulging my presence．(不要暴露我自己)

Ben：He’11 see me and COllie towards me．(他会看见我，向我走来)

Gus：He’11 see you and come towards you．(他会看见你，向你走来)

Ben：He won’t see you．(他不会看见你)

Gus(ansently)：Eh?(心不在焉地)(嗯?)

Ben：He won’t see you．(他不会看见你)

Gus：He won’t see me．(他不会看见我)

Ben：But he’11 see me．(可他会看见我)

Gus：He’11 see you。(他会看见你)

Ben：He won’t know you’re there．(他不知道你在那儿)

Gus：He won’t know you’re there．(他不知道你在那儿)

Ben：He won’t know you’re there．(他不知道你在那儿)

Gus：He won’t know I’ill there．(他不知道我在那儿)

Ben：I take out my gun．(我拿出我的枪)

Gus：you take out your gun。(你拿出你的抢)

Ben：He stops in his racks．(他停住脚步)

Gus：He stops in his racks．(他停住脚步)
en：If he turns round一(要是他转身)

Gus：If he turns round一(要是他转身)

Ben：You’re there．(你在那儿)／Gus：I’Ill there．(我在这儿)⋯⋯u刮

五、技术时代是否导致悲剧的重生?

除了身体悲剧和语言／媒介悲剧，是否还存在另一种悲剧的可能性?

这里我也提出一个设想——虽然语言的疆域非常辽阔，它的范畴和外延可能等于人类思
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维的范畴，但是它又绝对小于大自然和宇宙的内涵——是否可以有包含大自然和宇宙的悲剧

意识?我们不得不寻找除了身体和语言媒介之外的悲剧类型。

在荷兰学者约斯·德·穆尔的《命运的驯化——悲剧重生于技术精神》一书中，对悲剧

的命运(包括悲剧世界现的内化)和诸多元素进行了一次历史性的考察，从欧里庇得斯、苏

格拉底、亚里士多德到尼采。通过考察，该书提出悲剧重生于技术精神的著名观点。该书的

核心论述焦点在于：如果说现代化是对社会和自然的理性把握，那么，在现代性之路上前行

的当代科技，则是以“机器文化”“技术专家治国”“技术文化”和“信息社会”为标志的⋯⋯

其中源于酒神力量的无法控制的外部和内部的自然，综合了我们阿波罗式的驱动。一言以蔽

之⋯⋯在(后)现代文化中，技术已经成为悲剧的真正核心。Ll副

为什么如此立论?乃是基于欧洲20世纪的历史事实，在这个以现代性为主导的世纪，

却诞生了引发巨大灾难的两次世界大战，包括核战和生物化学战。现代性或者现代化反而导

致人类灾难(悲剧)的诱因，看似矛盾实则必然，其蕴涵的逻辑关系是这样的：如果说现代

性的理性精神缩小了悲剧的可能性，那么技术时代的不可预测性则重新开启了酒神式的不确

定性。从这样的意义上说，当代的技术时代可能蕴涵着导致悲剧重生的机制。

不过，客观而言，这个立论依然是假设性的。它的焦点隶属于人类文明与技术文明孰高

孰低的伦理焦点，即人类是否会成为自己发明的技术之俘虏?

六、可否为悲剧的媒介下定论?

最后一个问题是，如何为悲剧下定义?

由于悲剧的当代转型，也附带揭示出两点： (1)人类在21世纪生存困境的实质，除了

被战争的阴云笼罩，也被泛滥、错位的语言／媒介劫持； (2)在堂皇的社会表象之下那些

所有借着上帝之名、集体之名、热爱之名、亲情之名所行的不义，均需要反思和“重访”。

比如，美国剧作家戴维·马梅特的《奥莉安娜》一剧就指向人类那些自以为是的命名的谬误

和偏差。剧中剧作家采用特殊的策略，让我们如今都会随口而出的“性骚扰”“控告”等大

白于天下，受到审视。

本文同样需要明晰的是，除了区分悲剧的类型，在转型中看见悲剧的性质和运动轨迹，

从而把握人类的精神指向和依赖；同时，也需要明白舞台悲剧和社会悲剧的区别。舞台悲剧

是戏剧学范畴的概念，而“社会悲剧”指我们隐喻了“悲剧”这个戏剧学概念，把它移植进

了林林总总的社会万象中。之所以并列两者，是因为戏剧和社会之间，模拟和摹仿从来都是

互动进行的。戏剧摹仿了生活，同样，生活中的我们，也模仿戏剧中演员(特另IJ是主演)的

衣着和打扮，模仿他们的气质和语调。

由于这样的互动关系，我们也可以说，当代，剧场戏剧具有向日常空间(街道等)弥漫

的可能性。街道戏剧、教育戏剧、社区戏剧就是戏剧走向社会的明证。

至今，人类依然生活在一个大众传媒、远古甲骨文化石考古发现、经文、宗教教义、口

头语、书面语、网络语汇、“互联网+”等媒介一起混杂使用的时代，人类的语言在象征、

借用、比喻、反复的世界里，不仅模仿文学、电影和戏剧，也创造让戏剧模仿的语言。文本、

表演、日常语言之间的界限正在打破；语境这个概念的出现，又让人类在指向某个事物的时

候有了广泛的解读可能。

在这样的时代，我们说“悲剧”一词，既可能是舞台悲剧，也可能是“看起来像一场悲

剧”的意思；在背后的潜台词，既可能是对一个事故、灾难、不良事物的叹息，也可能是对
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庸常生活的排斥和对遥不可及的英雄年代的追思和向往。

鉴于此，我们很难为悲剧下一个客观和公正的定义，唯一可以尝试的可能是为悲剧的媒

介下定义：

所谓悲剧的媒介，就是触发悲剧实现的那种物质性和非物质性条件。这种媒介，比如在

古代是宗教，在当代是语言和不断涌现和更新的技术的之不可预测性。

这样的定义依然是漏洞百出的(我承认没有找到更好的定义方法)。

本文也引出另一个亘古的话题，即无论是古典悲剧还是当代悲剧，它们的发生条件都需

要以冲突为媒介，以语境为支撑。如果只是一个纯粹的悲剧种子，没有外界的光线和风水的

培育，悲剧之花是不会盛开的。悲剧是需要交往、交际、对峙等才能触发的。同时，悲剧向

喜剧的过渡和转化无时不在发生。这些过渡和转化携带着当代所有民族性的、团体性的、国

家性的、个体性的那些性格局限和隐秘的话语地图和基因，只有找到这些地图和基因，才可

以把脉到悲剧的肌理。

注释：

【1】1陈嘉明：《现代性与后现代性十五讲》，北京：北京大学出版社，2006年，第87页

【2】具体见我的著作《社会剧场化》所阐述的"-3代社会的拟剧机制。见濮波：《社会剧场化》，南京：

东南大学出版社，2015年

【3】(德国)汉斯·蒂斯·雷曼：《后戏剧剧场》，李亦男译，北京：中国戏剧出版社，2010年，第191页

【4】切斯瓦夫·米沃什1951年所著的散文集《被禁锢的思想》。广西师大出版社已经出版。见(波兰)
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