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“陌生化效果”又称“间离效果”，由德国

戏剧家布莱希特提出，“这种尝试就是要在表演

的时候，防止观众与剧中人物在感情上完全融合

为一”［1］，通过阻止观众对舞台角色的下意识代

入，来启发观众的批判性思考。这能够促进舞台

上的事件由生活化走向历史化，“在各种艺术效

果里，一种新的戏剧为了完成它的社会批判作用

和它对社会改造的历史记录任务，陌生化效果将

是必要的”［2］，强调戏剧对历史时代的作用，这

也是布莱希特“史诗戏剧”理论的重要内涵。

20世纪80年代，布莱希特的戏剧理论在中国

掀起新热潮，其“陌生化”理论以先锋戏剧的

形式登上中国舞台，孟京辉、赖声川、牟森等代

表的先锋性戏剧家将该理论本土化地运用于戏剧

实践中。［3］由台湾地区表演工作坊创作、赖声

川导演的讽刺性喜剧《乱民全讲》诞生于21世

论《乱民全讲》中的“陌生化效果”

王锦慧

摘  要摘  要｜｜“陌生化效果”是德国戏剧家布莱希特提出的戏剧理论，旨在通过种种手段将观众、演员与

表演间离开，达到使观众对舞台所呈现的事件进行审视的目的。由台湾地区表演工作坊创

作的讽刺性喜剧《乱民全讲》诠释了布莱希特“陌生化”理论主要内涵。其以碎片式的结构、

间离式的观演关系、简单与丰富并存的舞台布置及夸张怪诞的表演风格为特点，通过打破

传统观剧氛围，给观众带来陌生化的观剧体验，使观众在欣赏戏剧之外，自觉站到批判立

场上对眼前事件进行观察并思考。该剧表达了对台湾地区社会乱象的批评和有关人类精神

世界的思索，使戏剧更加“历史化”，发挥了戏剧的现实变革作用。
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论《乱民全讲》中的“陌生化效果”

纪初，以展现当时台湾地区社会的“乱民”形

象为中心，揭示了种种社会乱象，并碰触到人

类精神难题。该戏中，赖声川对“陌生化”理

论的运用已十分成熟。本文聚焦该戏中的陌生

化效果，一方面分析该剧新颖、先锋的表现形

式，另一方面在“事件历史化”视角下剖析该

戏剧所表达的重要思想内涵。

一、《乱民全讲》“陌生化效果”的结

构理念

《乱民全讲》由二十多个碎片式的小幕拼贴

而成，万花筒一般于“碎”中展现社会的无序与

混乱。同时，在演员、角色、观众三者间，以

“间离”代替“融入”，旁观的姿态赋予演员与

观众思考和评判的权力。

（一）碎片式寓言的结构样式

《乱民全讲》采用碎片化、拼贴式的剧目结

构，整场戏分四个大幕，包含二十多个小幕，且

每一幕都有具体的主题。从头至尾没有完整的情

节，一个个碎片化的小故事、小片段让观众无法

长久地沉浸在一个完整的戏剧时空中，而在一个

接一个的情节里跳进跳出。这种形式以其混乱、

无序体现了荒诞性特征。传统的戏剧情节遵循事

物发展规律或人物心理活动轨迹而有序展开，荒

诞派戏剧则致力于用非理性、非常规的方式来表

达现实世界，恰是因为荒诞派眼中的世界是混乱

的、无序的、破碎的，这源于他们对世界本体的

感受与体验。尤奈斯库认为：“艺术就是表达一

种不可表达的真实，有时竟也表达了。这就是它

似是而非之处，是它的真理所在。”［1］在其理

解中，艺术所展现的世界的真实本质是不可言说

的，因而无法被完整的形式所定义和限制，传统

中规矩、有序的艺术形式作为理性思维的成果往

往强调了“是”，即确定性，那些似是而非的

“真理所在”则存在于不可言说的直觉式的感受

与体验之中，艺术要表达那些“真实”，便要打

破传统的确定的形式，允许“似是而非之处”存

在。“《乱民全讲》的快速跳跃就不是欣赏的障

碍。现代人头绪繁杂的生活常态，使他们在注意

力的分配上，已经远超过19世纪的人。有了这样

的基础，当赖声川通过‘拼贴’手法展示多情节

线索的共生，断面的跳跃式组接，就不再引起人

们接受上的不适应，不习惯”［2］，这种拼贴手

法象征着“乱民”的生活本就是琐碎、无厘头、

充满荒诞的。《乱民全讲》每一幕形式上的夸

张、短促、混乱与内容上的现实指涉性相结合，

使其变成一个个寓言，从一处处有关社会、人类

的话题入手，用演员的半即兴式创作传达人们对

于这些话题的直觉感受，从而反映真实。

同时，这种剧目结构能带给观众陌生化的观

剧体验，引发其对剧目内容展开思考。观众不如

往常一样在平滑顺畅的观剧体验中被动地全盘接

收戏剧所传达的信息，而是需要主动用思维对碎

片式的情节进行整理、分析、理解，感受其所传

达的深刻内涵，从而达到更深层次的理性境界。

（二）演员、角色、观众三者间离的观演关系

首先，演员与角色的距离被拉开了。布莱希

特曾说，“演员在舞台上不可完全转变为表演的

人物。他不是李尔、阿巴贡、好兵帅克，他是在

表演这些人”［1］为的是阻止演员、角色的合而

为一。在布莱希特的《高加索灰阑记》中，扮演

法官的演员在上场时主动说出“我现在要扮演法

官了！”这句剧本之外的台词。通过将演员与角

色相脱离，达到破除这场“生活幻觉”的目的。

在《乱民全讲》中，六七位演员每人都扮演着

［1］《外国文艺》编辑部：《荒诞派戏剧集》，施咸

荣、屠珍、梅绍武、郑启吟译，上海译文出版社，1980，

第30页。

［2］林婷：《“合”的奥妙——论赖声川戏剧的拼贴

结构》，《戏剧艺术》2011年第6期。
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至少三个角色。演员柳翰雅在“民主化”一幕中

饰演“托拉斯基”，在“小林”一幕中饰演“阿

雅”，在其他幕里又变成了其他角色。甚至在

“小林”这一幕中，所有角色都轮番上场，轮流

成了“小林”，上演重复的故事。在这里，演员

的“扮演”动作得到突出，“小林”本身的故事

情节反而被弱化。这使观众能明显地看出，演员

是角色的载体，而并非角色本身，打破了传统戏

剧中演员与角色融为一体的模式。这般演员与角

色的间离，也使得演员被工具化，演员所诠释的

角色成为更重要的东西。当观众意识到这是一种

“扮演”，并对演员所呈现的内容进行疏离式的观

察，就达到了通过陌生化来引起观众思考的目的。

其次，“第四堵墙”被打破，使得演员和

观众“出戏”。“第四堵墙”这个概念首次由

让·柔琏提出，即舞台上除了物理层面的三堵实

在的墙外，在演员和观众间还应形成第四堵墙。

他认为，“这堵墙对观众来说是透明的，对演员

是不透明的”［3］，为的是让演员更加沉浸于角

色和表演当中，在“旁若无人”的想象情境中完

全沉浸化地表演。斯坦尼斯拉夫斯基的“体验

派”极其推崇这种表演观念，认为演员应该“生

活于角色”，从而舞台上展现的不再仅是一场戏

剧，而更是一场“生活幻觉”。在这样的表演

中，演员、角色、观众的距离是很近的，观众往

往会在看戏时沉浸其中，跟演员一同入戏。布莱

希特提出“打破‘第四堵墙’”理论，要让演员

和观众出戏，使人恢复反思的能力，“在废除了

第四堵墙的情况下，原则上允许演员直接面向观

众”［3］。在这部话剧里，有一位演员“越南的

新娘”从头到尾在舞台上走来走去，似路过，

似闯入。后来，她有意地提出“我来和大家聊聊

天”［4］，开启了自己的独白，将观众作为对话

中的倾听者，舞台上不再是一场独立完整的“生

活幻觉”，观众也被邀请进了表演当中，打破了

演员与观众间的第四堵墙。另外，这位“越南新

娘”直言自己走错了剧本，而熟悉赖声川作品的

观众知道，在其另一部话剧《在那遥远的星球，

一粒沙》里，正有一条线是一个男子一直在奔走

寻找自己逃跑了的越南新娘。当这位“新娘”无

意中闯入了《乱民全讲》的舞台，便打破了两个

剧之间的隔阂，产生使观众从剧里短暂抽离出来

的作用，增强了“陌生化”效果。

二、《乱民全讲》“陌生化效果”的剧

场呈现

该话剧的舞台布景简洁而充满象征性，是对

“详细”“逼真”的拒绝，且增添了非传统的舞

台元素，使戏剧带有陌生感、距离感。而极致夸

张、怪诞的表演风格则试图震撼并唤醒观众，表

达着对社会的影射和批判。

（一）简单与丰富并存的舞台

在该剧中，舞台布置的简单化使得观剧催眠

场被打破。剧场或舞台既是戏剧上演的场所，更

是承载戏剧与观众二元关系的空间，这之中孕育

着交流和沟通。传统的剧场追求观众的共情，因

而强调表演和剧场环境的逼真性，使观众沉浸其

中，体会角色的处境和感情，从而形成演员、角

色、观众融为一体的演出状态。而过度的沉浸体

验容易导致观众与戏剧思维距离上的粘合，使观

众失去觉察力，缺少探讨、批判的态度。“陌生

化效果”的目的便是引导观众重拾思辨态度，在

体验之外展开自觉的思考。布莱希特提出，为达

［1］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第33页。

［2］中国艺术研究院戏曲研究所：《中国戏曲理论研究文选》，上海文艺出版社，1985，第175页。

［3］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第31页。

［4］赖声川：《拼贴：赖声川剧作》，群声出版有限公司，2005，第201页。
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到陌生化效果，要在舞台布置上“清除台上台下

一切魔术性的东西，避免催眠场的产生”［1］，

尽量避免打造逼真、还原的舞台场景，而可以

“通过一种统一的道白韵律制造气氛”［2］。在

布景上，该剧以简洁为主，大部分场景只有一

把椅子或一张桌子、一盏灯。简单的道具打造了

“赤裸”的舞台空间，减轻了观众的沉浸程度，

使人跳出画面来看戏，以打破观剧催眠场。这种

布景方式突破了传统戏剧的逼真性，强调假定

性，也代表着现代戏剧的一种特征，“现代戏剧

有一个明显的趋势，就是情境愈来愈假定，甚至

是怪诞的……这种形态的情境，不仅表现人的生

存状态和人类本性的变异提供了更大的可能性，

也使作品具有更大的包容量和艺术概括力。”［3］

这样充满象征意味的布景作为戏剧的一部分，使

得人物表演得以突出，为艺术的表现提供了更开

阔和更具包容力的空间。

另外，该剧通过增添其他表演元素以丰富陌

生化形式，引导观众的思考。第一是画外音，在

以“身份”为主题的四小幕里，画外音以类似

心理咨询师的身份与角色产生交流，对角色的动

作、语言产生引导作用。舞台上形成了角色与画

外音对话的空间，呈现二元对立的结构，将戏剧

想讨论的话题用对话形式展现开来。而观众作为

第三方旁观者，与眼前的内容拉开了一定的距

离，产生更自觉且清晰的思考。

第二是标题，每一幕开始之时，舞台大屏幕

上都会出现标题字眼，来指出这一幕的主题。关

于“标题”，布莱希特在“陌生化”理论中提

到，“采用为各场戏拟定标题的方法，便于向社

会阐明事件，便于驾驭事件，而所谓驾驭事件，

就是把钥匙交给社会。这种标题必须具有历史性

质。”［4］“标题”起到了“阐明”和“驾驭”

事件的作用，对布莱希特而言，他希望用标题来

驾驭戏剧所表现的内容（而该内容指向一定的社

会事件），归根到底是要用戏剧来反映社会，并

希望能引起观众的思考，这是他探索“陌生化”

理论的主要目的。在此效果下，对观众而言，

“标题”的存在使剧目主旨一目了然，给了他们

快速掌握剧情、驾驭剧情的方式。并且，当带着

“标题”去看戏，观众的目光便增添了觉察和审

判意味，无形中被引向批判性思考的道路。

第三是字幕，在该剧里，舞台屏幕上经常有

字幕滚动经过，例如在“快闪族·捷运”这部分

中，字幕帮助打造捷运车厢场景；在“快闪族·等

待星空”这部分中，字幕上闪过一些无厘头的哲

学问题，来表达人们观望星空时产生的哲学思

考；在“快闪族·高尔夫”中，字幕上扫过诸多

名人名言，来与角色的动作相呼应。总体上，字

幕为戏剧表演起到了辅助作用，是另一种表达方

式，与标题的功能类似，对观众而言起到了指

示作用，提醒着观众戏剧想表达的旨意在何方。

（二）夸张与怪诞的表演风格

在《乱民全讲》中，演员的表演风格十分浮

夸，有歇斯底里的呐喊，有突然倒地打滚，还有

放纵式的动作重复，总体表现出夸张、无厘头

等特点，引人注目。例如在“身份”第一幕，画

外音“灯泡”分析角色的性格特点、人生经历，

演员跟随着画外音做出一系列反应动作。当“灯

泡”说他有一点舞蹈天赋时，他就在舞台上大跳

起来；当“灯泡”说他的衣服不好时，他就把

外套、衬衫统统脱下，重重砸到地上；当“灯

泡”说他有音乐天赋，他又在台上放声大唱。全

［1］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第30页。

［2］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第30页。

［3］谭霈生：《对戏剧本质的再认识》，《人民日报》1987 年12月15日。

［4］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第36页。
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程以大幅度动作为主，将角色内心的想法放大后

表现了出来，这也是陌生化手法的一种，正如布

莱希特说，“一切感情的东西都必须表露于外，

这就是说，把它变成动作。演员必须为他的人物

的感情寻找一种感观的、外部的表达方式，这种

表达方式要尽可能是一个能够泄露他的内心活动

的行动。相应的感情必须解放出来，以便受到注

意。动作的特殊优雅、力量和妩媚能够产生陌

生化效果”［1］。往往含蓄的表达能使内容有更

丰富的阐释层次，而过于夸张、直白的表现则把

一切都“展开”，将人物的本质解剖般地直观外

化出来，明明白白地呈现在观众的眼前，甚至使

之因能被一眼看透而显得乏味，而这其中包含了

创作者的态度与评价，暗示了现实世界种种事件

背后的无意义，从而带有批评和讽刺性。同时，

这让戏剧更恢复了它作为“戏”的原貌，即它能

包罗一切，展示一切，一切都是可以表演和调动

的，而非像真实的生活一样有诸多隐藏、遮蔽的

角落。戏成了一个工具，一种表现生活与人生的

方式，而非生活本身。种种夸张的动作语言使观

众意外和震惊，从而督促其头脑的清醒，使之不

完全沉浸在舞台情境之中，回归“看戏者”的身

份，用评判的眼光产生自觉的思考。

怪诞是该戏剧风格的另一特征。维克多·雨

果在《克伦威尔序》中为“怪诞”下了定义，

他认为怪诞“一方面创造了畸形与可怕，另一

方面，创造了可笑与滑稽。”［2］在滑稽、搞笑

之中包含着扭曲、变态与畸形，在反常之中含

着丑陋与恶俗，因而怪诞是融滑稽与丑恶为一体

的。这种审美形态因其反常性、冲击性而具有陌

生化的效果。布莱希特认为，陌生化艺术致力于

“使平日司空见惯的事物从理所当然的范畴提

高到新的境界”［3］，对常规事物进行反常的表

达便是其形式之一。“怪诞”则将“反常”进一

步深化，延伸出扭曲、畸形与丑恶。在《乱民

全讲》的“面对专家·母语学”这一部分中，

小雅对一位号称享誉国际的母语学专家进行采

访，该专家据称在联合国教科文组织任职，工

作内容是收集各地的文化母语，并总以“推动

台湾地区教改”为口号，具有相当的权威性。

就“母语”概念而言，其含义包括本民族的语

言、幼年时自然习得的语言及个人所在社会集体

对外交流的语言［4］，“母”由“母亲”延伸而

来，不仅是根源、根本的象征，更带有尊敬、亲

切的感情色彩。而该“专家”却将其简单定义为

“跟母亲有关的语言”，其包含的词语都是带有

“母亲”“妈”相关字眼的粗话。该“专家”认

为，社会上的人们患有性格压抑、忧郁症等精神

疾病，都是从小没有学会骂人导致的，通过推广

“母语”教学，能让人通畅地表达情绪，有益于

身体健康与社会和谐。话剧中的台词由大片带有

“母亲”相关字眼的粗话、脏话排列而成，粗俗

中带有滑稽以及对现实秩序的蔑视和倾覆，更对

“雅”产生了强烈的反叛。代言着“科学”“知

识”的“专家”此时却创造了一处反文明的

“丑”的场域，因而十分荒唐。话剧正是以这种

大胆而怪诞的方式对观众进行刺激，引导其反思

现实，讽刺了社会中不合格的“专家”“学者”

胡言乱语、信口开河的乱象。

从结构理念到剧场呈现，该剧在形式上展现

了“陌生化效果”的间离作用。但值得注意的

是，“陌生化”并非意味着与观众共鸣完全对

［1］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第35页。

［2］［法］维克多·雨果：《雨果论文学》，柳鸣九译，上海译文出版社，1980，第33页。

［3］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第6页。

［4］王宁、孙炜：《论母语与母语安全》，《陕西师范大学学报（哲学社会科学版）》2005年第6期。
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立，也不完全排斥戏剧对观众的感染力或杜绝观

众与角色的情感共鸣。布莱希特所强调的是观众

对舞台上所发生一切进行清醒的觉察，并能唤出

自己思考的能力，对戏剧所展现的生活、社会事

件进行分析。

三、《乱民全讲》“陌生化效果”的戏

剧内涵

布莱希特曾说，“陌生化就是历史化，亦即

说，把这些事件和人物作为历史的、暂时的去表

现”［1］。“陌生化”是形式或方式，其背后的

“历史化”则是布莱希特理论的核心。

在布莱希特戏剧体系建立之时，正值20世纪

初期，资本主义制度的弊端日益显露，人们在资

本浪潮中被物化，戏剧也成了资产阶级制造美

好的泡沫幻象的工具，人文精神岌岌可危。在此

背景下，布莱希特对戏剧的作用进行了再探讨，

赋予了戏剧“历史化”的意义：戏剧里上演的事

件是对历史发展中的当下的反映。他希望“用艺

术手段去描画世界图像和人类共同生活的模型，

让观众明白他们的社会环境，从而能够在理智

和感情上去主宰它”［2］，进而唤醒人们对认识

世界、变革世界的主动性，蕴含着来自马克思主

义观的影响。因此，戏剧的目的从吸引观众的共

鸣，转换为唤起观众的觉醒；从引起观众情感上

的感动，变为启发其进行理性的思考。“这种陌

生化效果的目的，在于赋予观众以探讨的、批判

的态度，来对待所表演的事件”［3］，戏剧所呈

现的事件或人物都是与时代相联系的，要通过

“陌生化”的手段，督促观众将戏剧所展现的内

容与社会、人生相连，探究其内在联系与本质。

在《乱民全讲》这部戏里，创作者想展现

的也绝非仅是“陌生化效果”带来的新鲜、刺

激的观剧体验，而是形式背后所指向的值得思

考的有关人类、历史、时代的问题。具体内容

主要包含两部分。

（一）对社会现状的批判

在创作谈中，赖声川提到《乱民全讲》是

“一出探讨政治与社会乱象的戏”［4］，该戏

诞生于2001年，讨论了诸多社会话题如“民主

化”“全球化”“母语学”等，以讽刺的方法批

判了台湾地区社会中种种假大空的概念、民主化

进程中的形式主义、全球化中的文化误读、学术

研究领域中“专家”满天乱飞等社会现象。在

“民主化”这一小幕中，包含三十二人的班级只

有五个人出来毕业旅行，在班代请辞后，五人开

启了民主化选拔班代的流程，但在表决通过后，

却又质疑五人是否能够代表全班。在不断讨论流

程是否具有正当性的过程中，众人展开了重复、

循环的投票表决过程，追求绝对的民主，却遗失

了民主的标准。“没有‘完整’的标准，所有细

节都无法定位，一切就这么邋遢地进行着”［5］，

而在这背后，“因为今天的台湾地区是一个缺乏

标准的地方，所以‘完整性’就显得多余而无所

谓。”［6］在“深度旅游”这部分中，人们陷入

消费主义的陷阱，用各种宏大、崇高的概念为物

质加持，例如由京都清水寺旁的山泉酿成的高

汤、来自皇家莲花池的莲花瓣、看着日落死去的

猪等，事物丧失了其作为物的本来面目，在虚荣

［1］［德］贝托尔特·布莱希特：《布莱希特论戏剧》，丁扬忠、张黎等译，中国戏剧出版社，1990，第 63页。

［2］［德］贝托尔特·布莱希特：《戏剧小工具篇》，张黎、丁扬忠译，北京师范大学出版社，2015，第97页。

［3］［德］贝托尔特·布莱希特：《陌生化与中国戏剧》，张黎、丁扬忠等译，北京师范大学出版社，2015，第30页。

［4］赖声川：《赖声川的创意学》，中信出版社，2006，第209页。

［5］赖声川：《赖声川的创意学》，中信出版社，2006，第171页。

［6］赖声川：《赖声川的创意学》，中信出版社，2006，第169页。
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与欲望的诱导下，人成了物的附庸。“在《乱民

全讲》中，每一个看似没有联系的片段，其实都

在用自己的故事向大家展示整个台湾地区社会的

缩影，都在向观众诉说一个缺乏安全感的无归属

感，一个看似民主的社会形式，并不能使他们找

到真正归宿的困惑。我们看出，导演在用一种批

判的手段或控诉或发泄”［1］。以表达对台湾地

区社会生态“乱象”的讽喻为核心，赖声川的戏

剧彰显出“隐喻性和结构性的交织、荒诞性和严

肃性的互文、喜剧性和庄严性的变奏”［2］，形

式上的破碎、滑稽、荒诞暗喻着现实的无序、荒

唐和丑恶。《乱民全讲》以戏为形式，在诙谐中

引导观众走向宏大与庄严，将社会中一些看似合

理、寻常的存在进行干脆地解构，使人看出那些

既存事物背后的虚无和苍白。

（二）对人类精神世界的探索

在该剧第一场的前端“等待星空”这部分

中，字幕上滚过诸多哲学问题，如“我和你的关

系怎样界定？”“物质世界和精神世界有什么分

别？”“我为什么会喜欢红色？”“我为什么会

感到悲伤？”“我为什么会感到快乐？”［3］，

这些问题呈现出对“我”的关注。迷茫、焦虑、

麻木等情绪从中蔓延开来，为整部话剧有关人类

精神世界的探索奠定了基调。

在“身份”这一主题之下共有4个小幕，由

“灯泡”与角色的对话来涵盖表演。对话中角色

对“身份”的定位，代表着人对自我的认知。第

一小幕“乱民”，“灯泡”以上帝视角对中年男

人进行分析：

灯泡：你这个人那个性算温和

中年男人：（坐在椅子上）还好啦

灯泡：偶尔会暴躁 

中年男人：哪有 

灯泡：被人批评的时候特别烦躁 

中年男人：怎么会 

灯泡：这其实透露出你非常恶劣的人格 

中年男人：你讲这个话小心一点 

灯泡：你很容易随便动怒 

中年男人：靠，你来啊，来啊，来啊 

灯泡：可是总得来说，你是一个好人 

中年男人：哈哈，还好啦 

灯泡：心地非常善良 

中年男人：没有啦，没有啦 

灯泡：看到老人会想哭 

中年男人：（哭）好多老人 ［4］

中年男人表面上反驳，实际上却跟随“灯泡”

的话做出一系列动作。最终，灯泡给他的身份下了

定义：“你是一个乱民，你每天不确定你是谁，

（渐激昂）也不确定你要的是什么，你做了许多计

划，但是都没有把握能够实现。”［5］中年男人接

受了这一定义随后便草草退场。在整个过程中，

“灯泡”作为外界的声音支配着中年男人的动作，

定义着他的性格，而男人的自我认知却在此缺席。

当代人不断追寻自我，努力找到自己的身份，却又

在不自觉中随波逐流，由他人的评价来塑造自我，

正如赖声川所说“这样盲目追求社会既定价值的生

活方式是现代人最深的悲哀”［6］，人的内核始终

［1］周晓璇：《由赖声川之〈乱民全讲〉看先锋派戏剧》，《戏剧文学》2009年第12期。

［2］蔡明宏：《台湾地区政治文化社会“乱象”讽喻下的赖声川戏剧美学建构》，《台湾地区研究集刊》2014年第3期。

［3］赖声川：《拼贴：赖声川剧作》，群声出版有限公司，2005，第107页。

［4］赖声川：《拼贴：赖声川剧作》，群声出版有限公司，2005，第111页。

［5］赖声川：《拼贴：赖声川剧作》，群声出版有限公司，2005，第115页。

［6］赖声川：《赖声川的创意学》，中信出版社，2006，第5页。
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是虚的、空的。

第二小幕“狗”，一男子在高中时被老师

辱骂为“狗”便从此代入了这一身份，在社会

生活中处处体会自己作为“狗”的屈辱、渺

小、随意的存在。第三小幕“概念/虚拟/巧克

力冰淇淋/石头岛屿”，四个角色分别用这四

个词语来定义自己。尤其是柳翰雅饰演的“小

雅”，将人类和世界定义为虚拟的，提出“我

虚故我在”［1］，将世界、生活、宇宙统统解释

为虚拟的场域，而剧场、观众、戏剧只是一些

虚假的程式，是人类所扮演的东西，从而在自

我认知中陷入了虚无主义的境地。

第四小幕“卡通/越南新娘宣言”，男人认

为自己是卡通形象，生活在卡通世界中，要用

卡通中游戏、狂欢化的态度去应对生活。从第

二小幕到第四小幕，对话中的“灯泡”总会以

“请问你什么时候决定变成/开始变成……”为

开头，例如“请问你什么时候决定变成一个概

念？”［2］或“这位小姐，你什么时候决定自

己是虚拟的？”［1］因而成为狗、概念、虚拟、

巧克力冰淇淋、石头岛屿都是角色自己的选择。

他们在这样“非人”的自我定位中叙述着人类在

现实中所遭受的“非人”待遇，因此，他们的选

择也是对现实世界的失望和抛弃。人与现实相互

背叛，相互排斥，在这种对立矛盾中表达了现代

人的无奈与无力。

上述戏剧片段都体现了对“我”的探索，及

对人类精神世界的凝视，体现了当代人在自我认

识道路上的迷失与绝望。尤奈斯库说：“宇宙一

旦为物体所充塞，人就不复存在。”［3］物质与

欲望的膨胀，人与人之间温情不再，人本身的个

人价值与自我尊严遭到压抑、贬斥。角色们选择

成为“非人”，不仅暗含对现实的逃避，更象征

着作为人本身的存在感和归属感已失去了根基，

该剧在批判中暗含着对人文精神的回归的呼唤。

四、结语

通过极具先锋性的表现形式与抽象深刻的哲

理、现实内涵，《乱民全讲》成为赖声川对布莱

希特“陌生化”理论进行本土化实践的优秀成果

之一，也是一场大胆的戏剧实验。布莱希特说，

“我们所需要的戏剧，不仅能表现在人类关系的

具体历史的条件下——行动就发生在这种条件

下——所允许的感受、见解和冲动，而且还运用

和制造在变革这种条件时发生作用的思想和感

情”［4］，表演工作坊的“集体即兴创作”打破

了传统完整且提前预设好的情节结构模式，“剧

场的绝对魅力在于它的现场性；它的浪漫在于它

是生命短暂与无常的缩影。在剧场短暂的那一刹

那中，演员和观众同时知道，他们彼此经历的共

同经验是唯一的。”［5］舞台上表演的一切更具

有现时性。种种“陌生化”的手法都用来打造这

“现场性”的艺术，从而将事件“去自然化”，

达到“历史化”的效果，引起人们对当下现实的

深刻反思，恢复对生活的判断能力，发挥了戏剧

的现实变革作用。

［王锦慧  中南财经政法大学新闻与文化传

播学院］

［1］赖声川：《拼贴：赖声川剧作》，群声出版有限公司，2005，第160页。

［2］赖声川：《拼贴：赖声川剧作》，群声出版有限公司，2005，第159页。

［3］［法］尤奈斯库:《出发点》，载中国社会科学院外国文学研究所外国文学研究资料丛刊编辑委员会编《外国现代剧

作家论剧作》，中国社会科学出版社，1982，第170页。

［4］［德］贝托尔特·布莱希特：《布莱希特论戏剧》，丁扬忠、张黎等译，中国戏剧出版社，1990，第19页。

［5］赖声川：《赖声川：剧场》，元尊文化企业股份有限公司，1999，第27页。


