
自我解放的时空
———论朗西埃的“戏剧政治”

董　 赟

摘　 要　 观众与表演者的共同在场，是戏剧区别于其他艺术类型的基本特征。 朗西埃之前的戏剧理论，
或以表演者为中心，或以观众为中心，在本为身体共在共享的戏剧感性世界中预设了表演者与观众二元且不

平等的秩序关系。 朗西埃所谓的“戏剧政治”，正在于“身体共在”的戏剧存在形式所致力的表演者与观众在

根本上的平等。 即只要在剧场中，打破现实给予表演者与观众的不平等预设，在平等来临的时刻，就发生了

真正意义上的解放———自我的解放。
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　 　 朗西埃把戏剧读解为“把身体放在一群聚集的

观众面前的表演”①。 戏剧作为表演者与观众共同

在场的艺术，其鲜明的特征就在于表演者的身体与

在场观看的观众的身体构成了一个共享的感性世

界。 李希特将戏剧的这一基本特征称为“身体共在

（ｂｏｄｉｌｙ ｃｏ － ｐｒｅｓｅｎｃｅ）”②。 而这一特征，恰是西方戏

剧与政治的天然纽带。 亚里士多德曾言：“人是政

治的存在者，必定要过共同的生活。”③为了满足生

活需要，实现美好生活，人们应当生活在共同空间之

中。 政治的原初意义指的是人与人共同的生活状

态。 由此而言，戏剧的政治，就在于它将人们汇集于

一个共同时空，以艺术表演的形式，既让个体直观感

受到共享的生活，又认知到生活共同体的存在。
朗西埃发现并批判的一点是，西方戏剧理论行

使“感性的分配” （ｐａｒｔａｇｅ ｄｕ ｓｅｎｓｉｂｌｅ）④的权力，分
裂了戏剧表演呈现的感性共享世界。 即这些戏剧理

论，或是“见”到表演者而忽略观众，或是“见”到观

众而忽略表演者，都未能将表演者与观众视为平等

的身体共在，都试图让一方在真理的至高点上去教

化、解放另一方。 朗西埃批判这类不平等的感性分

配方式，提出戏剧的政治正是打破给定的感性分配

秩序，将表演者与观众从不平等的意义桎梏中解放

出来，由此，戏剧的政治性就在于剧场中表演者与观

众的自我解放所显现的根本平等性。

　 　 一、感性的分配：朗西埃“戏剧政治”的出
发点

“感性的分配”是朗西埃美学的独特概念，也是
朗西埃思考“戏剧政治”问题的理论出发点：

　 　 所谓感性的分配，即感官知觉的不证自明

事实的系统，它同时揭示了某些共同的事物的

存在，并界定了其中各个部分和位置的界限。
因此，感性的分配在同一时间建立了共同的、共
享的、排他的部分。 这种部分和位置的分配是

基于空间、时间和活动形式的分配，这些空间、
时间和活动形式决定了某种共同的东西以何种

方式适合参与，以及不同的个人以何种方式参

与这种分配。⑤

根本而言，人们共享同一个感性世界。 朗西埃不相

信超出具体之上的世界存在，因此，任何存在都是感
知到的具体存在。 当朗西埃把感知视为每个人平等
拥有的能力时，对感性、感性世界的处置就必然是一

个政治问题。 但朗西埃同时指出，这个世界内部，被
不同空间、时间以及感知体验模式所划分，呈现为一
个具有等级性的秩序世界。 感性的人基于感性分配
获得了感性世界的身份，同时就被标定了参与感性

世界的方式和位置：有些东西被听见、被看见、被理
解，有些东西则不可感知。
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戏剧作为历史与现实的具体存在，本就是感性
分配的产物，甚至是一定感性分配体制的文化表征。
具体到既往的戏剧理论，哪些是可见的？ 哪些是可
说的？ 哪些是有意义的？ 正是这些对戏剧应然状态
的说明呈现出一个等级性秩序的感性世界。 朗西埃
认为，西方戏剧理论，虽有历史阶段的不同，但始终
固守表演者与观众二元对立的原则，并将这一不平
等感性分配秩序正当化、“治安化”⑥。

戏剧的政治，就是从根本上承认戏剧即一个共
享的感性世界，承认表演者和观众在戏剧中共同在
场。 这种根本的平等性，让表演者与观众不再需要
让对方以不可见的方式来证明自己，也不再需要预
设表演 ／观看、行动 ／认知、真实 ／表象、主动 ／被动之
间的对立。 当然，“戏剧政治”带来的平等解放不可
能自动出现，这既是一个已有的感性治安化秩序不
断解构、再重构的感性再分配过程，也需要表演者与
观众主动运用自身能力，追求自我解放。

　 　 二、两类戏剧的感性分配方式：朗西埃
“戏剧政治”的现实基点

朗西埃试图以“感性分配”为出发点来刷新世
人的认识：世界、历史、社会都被纳入到感性分配活
动中。 当朗西埃用治安（ｐｏｌｉｃ）来概念化感性分配
的体制性机制的同时，也在对治安秩序的干预之上
重新概念化了政治（ ｌａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ）。 即治安表征的是
感性分配的稳定秩序结构，而政治则是治安的否定，
其表征的正是不断打破稳定秩序的具体实践。 当治
安透过戏剧加固自身感性分配体制的正义时，“戏
剧政治”就挺身指出感性分配的稳定体制对不平等
的掩盖。 至此，不难发现，朗西埃“戏剧政治”的本
质是“一种关系”⑦，而要考察这种动态的“关系”，
就需要考察西方戏剧治安化的存在，即具体的感性
分配方式。 总的说来，西方戏剧在演进过程中形成
了两类戏剧理论，一类以表演者为核心，一类是以观
众为中心。 这两类对戏剧存在方式的不同理解，显
示了两种感性分配方式。

（一）以表演者为核心的感性分配方式
虽然朗西埃没有明说，但不难发现的事实是，以

表演者为核心的感性分配方式主宰了从柏拉图、亚
里士多德直到启蒙主义时期对戏剧的理解：戏剧表
演是对真实的模仿。 朗西埃似乎将狄德罗的“表演
者悖论（ ｔｈｅ ｐａｒａｄｏｘ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｏｒ）”视为这种感性分
配方式的代表。 狄德罗强调理想的戏剧表演者应不
动感情、没有性格，但这种理想性同时要求表演者展
现理想范本和典型性格。 这一“表演者悖论”背后
是一套围绕表演和表演者的感性分配方式。 这种感

性分配方式本质上是理性宰制下的感性分配，以真
理或真实的必然性为旨归，将表演视为呈现真实、接
近真理的具体方式。 为了面向真实世界，面向真理，
表演者必须是一个“冷静的、安定的旁观者”，具备
“很高的判断力”，理性地进行舞台表演。 在狄德罗
看来，表演的重要性在于它不是出于直接而自发的
情感，而是来自情感的固有形式，可以在重现中显示
真实世界的必然性。 ⑧

就此而言，狄德罗 “表演者悖论”的实质就是表
演者以可重复性的理性表演来宰制自然情感的偶然
性与瞬时性，进而将戏剧当作一种显示世界真实本
质的形式。 在这种感性分配方式中，戏剧表演者既
具备从具体情感材料中识别主宰具体领域固有本质
的能力，同时其本身又是在自然的具体领域中生养
而成。 因此，表演者成为自然状态的观众与真理秩
序间的纽带，戏剧由此也显示其政治功能，将观众纳
入到理性的共同体秩序中。 所以，不妨说，戏剧表演
既是世界真实本质的呈现过程，也是理性的共同世
界的形成过程。 但也显而易见，这种以表演（者），
以真实、理性为核心的戏剧中，观众始终处于单向
“被教导”所致的不平等之中。

（二）以观众为核心的感性分配方式
朗西埃发现，在浪漫主义以降的审美革命中急

遽成长起来的西方现代戏剧，其理论的中心从表演
者转向了观众。 这类戏剧，一方面注意到了观众不
可或缺的结构功能，即观众参与了戏剧表演整体的
构成，没有观众就没有剧场；另一方面其目的在于发
掘观众作为“政治的存在者”的本性。 也就是说，以
观众为核心的现代戏剧，观剧行为并非纯粹的审美
静观行为，而是公民主动参与社会政治事务的方式。
表面上看，从以表演为核心到以观看为核心的这场
感知形式的转变，致力于恢复戏剧“身体共在”的民
主性质，但朗西埃指出，这一转变的实质不过是共同
体本身的感性构造形式的导向向观众转移而已。

所谓共同体本身的感性构造形式，朗西埃指的
是一个稳定的共同体拥有的“一套先于法律和政治
制度的感知、生活姿势与态度”。 共同体不是简单
的人群的聚集体，而是依循一定的共识结构和感知
方式的“行动主体（ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｂｏｄｙ）”。 无论是为
了维护同共体的稳定而实施的种种行为，还是针对
共同体治理所采取的种种手段，都必然首先让共同
体公民接受制度背后的“感知结构”，接受这种“感
知结构”的等级性分配。 所以，“感性构造形式”实
际上就是治安化的感性分配方式。⑨

虽然说，以观众为核心的现代戏剧所遵照的
“感性构造形式”中，“构造”（ｃｏｎｓｔｉｔｉｏｎ）相对而言强
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调了观众与表演者 “共同 （ ｃｏｎ － ）” “建立 （ ｓｉｔｕｔ
－ ）”，但实质上不过是将感性分配的主权由表演者
代言转移到观众代言。 因此，观众与表演者之间根
本平等性没有实现，现代戏剧也并未真正证明身体
共在的存在。

总而言之，以表演者为核心的戏剧与以观众为
核心的戏剧所显现的感性分配方式，前者只“见”表
演者而忽略观众，后者只“见”观众而忽略表演者，
都未能将表演者与观众视为平等的身体，即都不过
是朗西埃所谓的治安秩序罢了，都是朗西埃“戏剧
政治”所面对的现实对象。

　 　 三、“被解放”的观众：朗西埃对当代戏剧
革新的批判

西方戏剧从以表演者为中心到以观众为中心的
转向，历来被视为戏剧领域进行的一场对观众的解
放战争。⑩但朗西埃却认为，它并未根本改变不平等
的分配秩序，并非真正的解放。 讨论朗西埃的“戏
剧政治”，不能忽略他对以“解放”观众为指向的这
一审美革命的批判。 朗西埃以当代戏剧革新的两位
代表———德国的布莱希特（Ｂｅｒｔｏｌｔ Ｂｒｅｃｈｔ）与法国的
阿尔托（Ａｎｔｏｎｉｎ Ａｒｔａｕｄ）为主要对象，展开了对这一
问题的批判。

（一）观众的悖论
布莱希特与阿尔托戏剧革新的对象是主流的现

实主义戏剧。 布莱希特认为现实主义戏剧使观众无
知无觉地接受其展现的虚假图像，他提出，应当让观
众从其迷恋的舞台表象中清醒过来，从被动的共鸣
者角色转变为主动的探究者。 阿尔托则认为，现实
主义戏剧不过是通过对社会问题的有限批评来维持
文明社会假面的工具。 阿尔托提出残酷戏剧，是希
望用残酷的内容与激情的表演来震撼观众，让观众
在剧场中体验内心的痛苦与煎熬，在精疲力竭中恢
复被压抑的激情与本能。 显然，两者都极力批评以
表演为核心的传统戏剧理论中所蕴含的虚假意识与
感知方式，并从观众的真实性与主动性来重申戏剧
存在的意义。

朗西埃敏锐地指出，布莱希特与阿尔托的戏剧
革新并未脱离传统戏剧理论中对观看的基本设定，
仍然深陷于“观众的悖论（ ｔｈｅ ｐａｒａｄｏｘ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａ⁃
ｔｏｒ）”，即一方面观众作为戏剧存在的前提，没有观
众就没有剧场；但另一方面，单纯做一名观众却又被
认为是一件坏事。 朗西埃将此视为一个“比著名的
表演者悖论可能更为根本的悖论” �I1，这一悖论的
实质是固守表演与观看的二元对立，将观看作为表
演的被动接受。 观看行为本身不具备独立价值，它

只能把握世界的表象，不能见到真实。 与此，观众必
须在观看中“被惊醒” “被震撼”，发现、承认自身的
缺陷，并将自己转变为集体表演中直接的参与者，才
能成为戏剧的积极主体。

如此，观众“被惊醒” “被震撼”，不正是对表演
的认同和肯定？ 观众向自身对立面的转变，不还是
消解自己的独立性？ 总而言之，朗西埃批评布莱希
特与阿尔托的新剧场不过是重新陷落于以表演为中
心的治安秩序之窠臼，仍旧是“一个没有观众的剧
场”�I2。

（二）“被解放”的观众
从意图上说，布莱希特与阿尔托的戏剧革新激

发了观众的主动认知与参与热情，希望观众得到
“解放”。 但两者却仍然预设有一个 “教师” 的角
色———知晓有关“解放”的知识，并教导观众去“解
放”。 因此，这种解放只能称为“被解放”，并非真正
的解放。

布莱希特与阿尔托把解放理解为重新获得失去
的统一性，即解放不是“塑造新身体、在新感官世界中
生活”，而是“对社会所失去的物品的普遍再占有”，
是对世界统一性的复归。 朗西埃强调，此种解放的前
提是对社会分离全部过程的认识，而解放则意味着
“社会与真理分离的全部过程的终点”�I3。

布莱希特与阿尔托认为，观众在对表演的观看中，
观看的是“那个从他身上被偷走的行动”；观众与表演
者之间的对立，其实质是“人的自我分离”，并使观众远
离了共同体及其行动。 因此戏剧革新的具体方向，是
在剧场表演中唤醒观众的认识和行动，恢复人性的完
整，返回真实的世界。 也就是说，观众需要被教育，需
要认识到自己的无知与有限，需要接受来自他人的指
导，最终压制自我、“停止作为观众”，从而“变成集体
实践的代理人”。�I4显然，布莱希特与阿尔托试图将自
己确立为民众的教师，将自己视作知识的占有者，而
将观众视为需要被教育的无知者；戏剧革新的目的是
让观众接受他们的教导，抛弃自我的片面意见，膜拜
他们所代表的真理。 因此，吊诡的是，以解放观众为
目的的戏剧革新反而肯定了教师（戏剧表演）所代表
的真理与秩序。 当布莱希特与阿尔托越是指责观众
现存的被动状态、教导观众去解放时，就越是肯定了
与观众之间的绝对界限，也就永远证实着他们之间的
不平等。

　 　 四、自我解放：朗西埃“戏剧政治”的本质
与戏剧革新中观众被他者解放不同，朗西埃的

“戏剧政治”冀图以平等为起点、包括表演者与观众
在内的所有人的真正的解放。 平等是朗西埃“戏剧
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政治”的唯一原则。 用朗西埃自己的话说，“平等不
是既定的政治运作，不是一种透过法律体现的本质，
也不是一套被设定要达成的目标。 它是一个假设，
只能落实在这个假设的实践中被理解”�I5。 换言之，
朗西埃的“戏剧政治”只能发生在现实的感性分配
所代表的治安逻辑与平等的可能逻辑的遭遇之中。
只有认识到现实感性分配秩序的不平等，中断这种
不平等，“戏剧政治”才能实现其冀图的真正的解
放。 从戏剧艺术本身来看，平等本是其“身体共在”
形式的题中之意，然而在被现实的感性分配方式固
化的二元对立结构中却失落了这种平等。 因此，无
论是表演者还是观众，只要在剧场空间中，运用自身
能力打破这种固化的不平等限定，就发生了真正意
义上的“解放”———产生于自我的、自主的解放。 显
然，这种解放就是朗西埃“戏剧政治”的本质，有别
于被他者教导之解放。

那么，如何在戏剧中实现这一真正的解放？
一是打破看台与舞台的界限，以“表演”重构剧

场空间。 可以说，舞台与看台之间的距离，既是表演
者与观众之间关系的直观，也是已有剧场空间被分
配的秩序印记。 朗西埃的“戏剧政治”不是简单粗
暴地破除既存的剧场空间秩序，而是以对表演概念
的重新释读去重构剧场空间。 具体来说，朗西埃利
用包涵解放力量的“景观”这一观念，重新概念化了
“表演”，将表演视作一种“景观”中介置于观众与表
演者之间，在联系两者的同时，也将它们分离。

朗西埃不赞同居伊·德波将景观理解为一种
“分离”“迷失”和“隐藏”，�I6认为其景观批评仍然是
费尔巴哈式的，即通过将景观的外在性与理想的自
我本质分离，构造了一个真实的人类世界与其所应
当服从的理想世界的对立。 显然，德波对“景观”的
思考仍旧出于二元对立的理论逻辑。 而景观（ｓｐｅｃ⁃
ｔａｃｌｅ）从词源上看，源自拉丁语 ｓｐｅｃｔāｃｕｌｕｍ，它的两
个相互关联的义项：看（ｓｐｅｃｔ － ）到的景象与公开的
表演（ｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒ），显示了作为景观的“表演”实际
上是一种中介。 朗西埃正是看重“景观 － 表演”的
“居间”性质所蕴含的解放力量。 即“表演”作为“中
介”，一方面分别与表演者和观众发生直接的联系；
一方面又阻止两者越过自己向对方传达种种教导。

因此，朗西埃的“戏剧政治”并不要求观众站到
舞台上或者表演者走进观众席，而是希冀表演者能
在表演中展开自己的可能性，观众在观看中也能自
由地生成自己的舞台与表演。 这实质上打破了看台
与舞台的界限， 重构了平等的剧场空间。

二是打破表演者与观众的身份分配，解放剧场
时间。 能力天赋的差异是西方戏剧理论家分配表演

者与观众身份的根据之一。 能力匹配职业的观念，
朗西埃认为根植于从柏拉图开始的对“时间”的基
本设定。 柏拉图不仅将“时间”视为一种次序来经
验，并且还当作一种限制性的条件。 由于时间的次
序性，通常人们只能一次做一件事，因此，在共同体
生活中人们必然需要分工。 “只要每个人在恰当的
时候干适合他性格的工作，放弃其它的事情，专搞一
行，这样就会每种东西都生产得又多又好。” �I7柏拉
图将工作与人们的性格天赋匹配关联时，“恰当的
时候”，即时间，显然是被当作一个制约前提，它限
定人们“专搞”合适自己的工作，而放弃其他事情。
柏拉图此处所谈及的是线性的时间。 这种线性时间
观念将个体生命嵌定在时间直线上，置入一次性的
生命状态中，从而限制了生命的丰富可能性。

对于这种线性时间的宰制，朗西埃提出一种
“既是……也是……”的时间观念。 从经验的角度
上，这种时间观念主张每个人不应该被有限的工作
时间所限定。 人们既可以工作，也可以休闲。 我们
既可以是工人，也可以是诗人。 更进一步，这种时间
观念意在揭示时间的双重维度：现实的与可能的，从
而打破基于线性时间观念造成的身份固化以及由此
而来的不平等，认为每个个体都应该、也都能够超越
劳动分工、社会身份、职业能力的限制。

基于“既是……也是……”的时间观念，朗西埃
的“戏剧政治”揭示了剧场时间的特征。 剧场时间
是表演者与观众各自的生命经验编织而成的共同时
间，同时剧场时间又因为双方各自生命经验的同时
接入，不仅是表演者和观众的现场时间，也是不同于
现实的各自的艺术时间。 朗西埃冀图的解放，并不
是要取消表演者与观众的差异存在，而是指出这样
的事实：每个观众都是他自己的演员，表演者也是自
己的观众；表演者只是在表演中演绎自己的世界；观
看者也只是“用眼前所上演的诗的元素来作自己的
诗”�I8。 因此，时间的解放，突破了西方戏剧理论对
表演者与观众的身份分配，展现了朗西埃最为核心
的思想，即每个个体都平等地具备丰富的生命可
能性。

最后，真正的解放要求打破剧场中个体性与共
同性的对立。 虽然绝大多数戏剧理论都不否认戏剧
的共同体性质，却并未彻底认清戏剧的身体共在特
征，往往在观众的个体性与共同性之间制造对立。
这种理论话语认为，观众在观看表演时会被卷入集
体能量的洪流，丧失自己的个体性。 实质上，无论表
演还是观看，人们首先都以个人名义与周围的世界打
交道，人们在围绕自己的“事物、行动以及符号的森林
中编织着自己的道路”，而不会用拥抱整体性的方式
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来取消自己的个体性。 同时，人们分享着“共同的力
量”。 这种“共同的力量”并非源于共同体成员的身
份，而是因为每个个体都能用自己的方式去自由“翻
译”自己的所见之物。�I9也就是说，只有基于每个人都
平等拥有感知力量，才能显示观众与观众之间、观众
与表演者之间根本性的平等。

如此，表演者与观众虽然各自开辟着自己的道
路，但平等的感知力量将他们联系在一起，形成了一
个共享的感知世界。 这个共享的感知世界，不仅是
“一种精神气质（ｅｔｈｏｓ），一种共同的住所（ａｂｏｄｅ）”，
更是若干行为交织、多种人类活动构型的布满生命
丰富可能性的时空，因此，也是表演者与观众“共同
的栖息地”�20。 于是，时间与空间在此时此地被重新
分配，所做、所看、所说之间的关系被重新规划：这才
是真正意义上的解放。 根本地讲，真正的解放就是
证明平等的过程。

　 　 结语
朗西埃以其鲜明的平等主义立场介入戏剧与政

治关系的讨论，其“戏剧政治”是与感性分配密切关
联的一种关系活动，其本质是打破既有的感性分配
方式，显示戏剧中表演者与观众“身体共在”所含蕴
的根本平等性，实现真正的解放。 剧场，在朗西埃看
来正是“政治”发生的时空。 当表演者与观众不再
承认二者之间的绝对区分，不再认可看台与舞台之
间的根本界限，当他们坚信每个人都应该超越被感
性分配所限制的自我，去实现自由的可能，政治才得
以现身。 坚信每个人的平等，坚信每个人的自我解
放，这才是讨论朗西埃“戏剧政治”的根本立场。
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