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影話戲的近作《報案人》可算是本地近期不可多得的優秀演出之一。
《報案人》原名《倫常》，由年青編劇龐士榤編劇，曾在戲劇匯演

2011獲最佳整體演出、最佳創作劇本與優異演員等多個獎項。《倫常》
原本的演出長度只有四十五分鐘，由父親、母親與女兒的三段獨白所組
成，主線是關於父親涉嫌性侵十五歲親女的故事。
今次的《報案人》則擴充至兩小時的演出，依然主要由父親（吳偉頭飾
演）、母親（陳秄沁飾演）與女兒（葉嘉茵飾演）的三段獨白所構成，卻
在演出最後多加了哲學系年輕教授Michael（羅松堅飾）的一段獨白，嘗
試從一個外人的角度，冷眼旁觀這個令當事人窒息的倫常三角困局。今
次的導演羅靜雯是當年戲劇匯演的評判，由於劇本優秀，事隔四年，她邀
請了龐士榤加入了「本土系列」的新劇本展演計劃，並由自己親自執導。

日常生活中的父權
《報案人》的主題是父權體制的日常。簡單來說，演出中的父親、母親

與女兒所構成的典型核心家庭，是父權體制的基本單位。按一般的理解，
所謂父權體制是一種以父系為中心的權力體制。表面看來，在父權體制
中，男性（父親與兒子）是財產與權力上的受益人，而女性（母親與女
兒）則是屈從者。 但實際上，在父權體制底下，每一個人都是不自由
的，包括《報案人》的父親。
事實上，在父權體制底下，男性經常要以財產、地位、權力（例如對妻

子、子女與下屬的控制）與性，來證明自己的存在價值。如此類推，無論
是父親、母親與子女，都必須壓抑部分的自我與慾望，好讓父權體制能夠
繼續暢順地運作下去。
回到《報案人》的劇情。身為哲學系教授的父親，正正是典型父權體制

底下的受害人。人到中年，一方面因為升職受挫，另一方面因為跟妻子熱

情轉淡，性事乏善可陳，父親身陷危機，愈來
愈懷疑自己的存在價值，而這也正正是他性侵
十五歲女兒的導火線：一個自以為百無一用的
中年男性，竟然希望透過性侵女兒來證明自己
是個有（性）能力的男性。換言之，父權不單
是一個外在的體制，它更植根於體制內每位成
員的自我認同。
與此相應，母親則一直扮演着維穩者與受害

人的雙重角色。固然，在一個以男性為中心的
權力體制中，母親的夢想與慾望一直被抑壓，
精力都虛耗在瑣碎的日常家務中。但另一方
面，母親同時又是這個吃人的父權體制的捍衛
者，因為正正是這個體制給予了她那份「令人
羡慕」的現世安穩。然而，更重要的是，妻子、母親等是她不可須離的自
我認同。 這也解釋了為什麼當她發現丈夫安排同事Michael在他面前性
交，丈夫性侵自己的女兒，仍然能夠啞忍。 至於十五歲的女兒，則毫無
疑問是父權體制下的犧牲品。在父權體制的教育下，她一直被灌輸着這樣
的觀念：總相信通過寬恕與體諒就能夠解決問題，哪管加害人與問題的根
源是她的親父。

荒涼的日常生活浮世繪
在這裡，我們平白的看見所謂父權體制的日常。在這種日常生活的肌

理，沒有任何人是快樂，所有人的夢想與慾望都被扭曲與壓抑，但任誰都
無法或不想打破它，於是一切永劫回歸，萬劫不復。對於這種父權體制
的異化日常肌理，編劇龐士榤的確有非常細緻而敏感的捕捉與處理，父

親、母親與女兒的三段獨白，除了
交代了性侵事件的來龍去脈外，更
重要的，是直探三人的靈魂深處，
譜寫一幅無限荒涼的日常生活浮世
繪。
對於這樣細緻的劇本，導演羅靜

雯的演繹，可謂不乏神來之筆。首
先，她跟佈景設計徐碩朋合作，將
舞台依水平面切開為四個區域。固
然，《報案人》由四段獨白所構
成，將整個舞台劃分為四個演區，
也就順理成章。但值得注意的是，
現在整個舞台依水平面劃開的，是

四個各不相干的區塊，這明顯象徵了父權體制的日常肌理中各人互相隔絕
的狀況。父權體制不單壓抑每一個個體的自我，與此同時，更扭曲人與人
之間的真正交流與溝通。這是導演的演繹。
此外，導演也透過現場攝錄(Live Feed)與形體設計，活靈活現並詩意地

表現出劇中各個角色的多重真實。固然，對於現場攝錄，羅靜雯並非首次
採用，但在《報案人》中，這技巧卻無疑使用得如魚得水。除了通過同步
的黑白現場影像，以近鏡放大各個主要角色（Michael除外）的內心世界
外，導演有時也安排了鏡頭對準看似平平無奇的物件，意在言外地點出角
色的處境。例如，當母親在廚房正一邊忙着家務，一邊訴說着內心苦痛
時，現場攝錄所投射出來的影像，卻只見她手上忙着的廚房雜物，而非她
本人。在這裡，母親被繁瑣的日常生活壓得透不過氣來、甚至消失的處
境，可謂不言而喻。

文：小西
本欄由本地知名評論人小西與梁偉詩輪流執筆，帶來關於舞台的熱辣酷評。

《報案人》：令人窒息的日常

悲劇經驗與跨文化融合悲劇經驗與跨文化融合
——第六屆戲劇奧林匹克觀劇劄記第六屆戲劇奧林匹克觀劇劄記

或許不完全是偶然，也不僅僅是巧合，參加此次盛會有許多著名導演
藝術家的作品，包括：俄國留比莫夫（lubimov）的《群魔》，美國羅伯
特．威爾遜（Robert Willson）的《克拉普的最後碟帶》，日本鈴木忠
志的《大鼻子情聖》、《李爾王》，希臘特爾佐布羅斯（Terzopoulos）
的《被縛的普羅米修士》……不約而同地傳遞着存在於不同文化、不同
生活裡的悲劇觀念與悲劇經驗。

名導名劇匯聚北京
由特爾佐布羅斯導演、希臘阿提斯（ATTIS）劇團演出的《被縛的普
羅米修士》，將場景從高加索孤寒的峭壁改為莽荒的沙漠。河神俄刻阿
諾斯十二個女兒組成的歌隊，由六位主要借助形體表演的男演員所代
替。台詞作了選擇性刪節，歌隊隊員與悲劇英雄既分離又密切關聯的關
係似有若無。不時響起的槍炮聲渲染了一個現代無序與暴力的環境，古
希臘悲劇中的神話內容留給當代戲劇家的，只是淡淡的記憶。悲劇事
件，悲劇行為，被導演解釋為從遠古一直延續到今的漫長的歷史危機。
由大衛．多伊愛沙維利（David Doiashvili）導演、格魯吉亞阿巴希澤

（Abashidze）音樂戲劇院演出的《馬克白》，乾脆將三位女巫變成三個
小丑，並由三個小丑貫穿全劇。他們上躥下跳，趴在地板上，懸吊在半
空中，參加遷換佈景，干預劇情發展。他們不再是半神半魔的命運預言
者，而是諧謔、滑稽的批評家。他們插科打諢，極盡譏誚挖苦之能事。
他們半真半假地宣揚「美即醜、醜即美」，嘲笑似是而非的陳詞濫調，
顛倒日常經驗的判斷標準，為這個將殘殺、篡位、復仇……當成蕩鞦
韆、玩蹺蹺板遊戲的血腥世界，增添一串串黑色的笑聲。
鈴木忠志導演，中、日、韓三國演員演出的《李爾王》，是一齣根據
莎劇原著改編的現代悲劇或荒誕劇。坐着輪椅出場、神衰體殘的老人，
是走向終局（死亡）的李爾或將自己想像成李爾的小丑。他始終癱坐在
輪椅上，站立不起來，分明是貝克特的荒誕劇《終局》的主角哈姆的孿
生兄弟。在空落落的舞台上呈現的是，這個專橫、昏聵的瘋子的喃喃自
語，與發生在他狂亂的頭腦中的回憶與風暴。全劇最鮮明的舞台意象
是，六位一橫排站立在日式木槅門近旁的護理人員。在鈴木看來，世界
是一個大病房。導演化身為那個坐在老人身旁捧着劇本朗讀的護士，向
世人講述那個瘋子領着瞎子走路的荒誕故事。
由羅伯特．威爾遜導演、表演的《克拉普的最後碟帶》，將生命的平
庸、委瑣與邁向虛無的荒誕，變成一聲精神絕望的悠然長歎。演出者將
整個演區置於昏暗的燈光之下，除了三面台框頂端的小小排窗透出幽幽
的藍光外，照明主要依靠兩組與演員上半身等高的平射燈。明滅不定的
局部光打在滿臉敷白的老男人臉上，整個臉部猶如套上一個冷漠的面
具。時時退身在陰影中的老男人，除了被回憶所短暫照亮的那一小塊地
方外，一切均沉浸在無盡的黑暗之中。羅伯特．威爾遜對貝克特作品最
大的改動，是將全劇置於雷雨交加的外部環境之中。雷聲隆隆，大雨如
注，長時間瓢潑大雨的落地聲，被掃落在地的物品、扔到地上的碟帶的
巨大轟響，碟帶空轉被放大了的吱吱聲……淹沒了人的聲音。在強大的

無生命的物理世界，人的生命、人的聲音是那麼微弱，那麼渺小。時間
似流水，似瓢潑大雨，沖走了回憶、思念，沖走了生命中一切有價值的
東西。人時時沉陷在陰影之中，生存像一則長長的黑色童話。

全景式巨作《群魔》
改編自陀思妥耶夫斯基同名小說、知名導演留比莫夫編導、俄國瓦赫
坦戈夫（Vakhtangov）國立模範劇院演出的《群魔》，是一台由多層
次、組合性戲劇場景組合而成的全景式巨作，呈現的是烏托邦信仰的虛
幻性與深邃的俄羅斯精神形而上學歷史的悲劇。
導演將舞台分割成三個不同的空間層次：
後景是一幅鋪滿整個天幕的巨大油畫——十七世紀法國古典主義畫家

克勞德．洛倫的畫作《埃西斯與加拉提亞》，潛藏危機的平靜風光被當
作至高無上的精神境界，那是斯塔夫羅金、基里洛夫、沙托夫曾經熱烈
追求過或至死執迷的「黃金世紀」與「世界共和國」。
舞台後區幾排椅子上坐着的，既是候場的演員，也是一眾跟隨政治領

袖盲動的烏合之眾。他們搖動着遊行的橫幅、呼喊口號。他們撐着黑壓
壓的雨傘，既營造戲劇情境中的風雨場面與舞台氣氛，也象徵群眾運動
的暴風驟雨。他們形成第二個空間層面——重病的俄羅斯動盪不安的社
會背景。
第三個空間層次是鑲着地板的舞台前區。這是劇情展開的主要場所。

半是惡魔、半是聖者的主角斯塔夫羅金，和與他關聯或由他的思想孵化
的群魔，便在這個瘋狂、混亂的舞台上演一齣善惡交纏、難解難分的活
劇，突破神聖與非存在的最後界限，探測黑暗與罪惡的無底深度。
劇中三個重要角色最後都走向死亡：
在許多段落中，基里洛夫手裡始終拿着一根點燃的蠟燭，有時他甚至
舉着燭光，獨自走至台左前沿。他是懷揣着心中的那點亮光——「世界
共和國」的理想走向死亡的。
沙托夫被秘密團體內部所暗殺。導演用五、六面遊行旗幟覆蓋在他的
屍身上。他死於他為之奮鬥的理想，死於與暴力抗爭自身的暴力。
主人公斯塔夫羅金是在向世人公開了他的自白書（懺悔錄）之後上吊

而死的。導演不但讓斯塔夫羅金本人，也讓滿台男男女女仰望舞台深處
的大幅油畫，宣告深陷痛苦、瘋狂、罪惡深淵的不朽靈魂的死亡，揭示
無節制的激情、無節制的腐敗，必然包含着對死亡的迷戀。

回歸戲劇源頭 大膽探索跨文化融合
我們生活在一個無序的動盪年代，軍事擴張與核武競賽並存，恐怖襲
擊與虐囚事件共在，諸多悲劇性行為正在形塑我們這個世界。當代悲
劇，不僅僅是一個理論課題，而且是一個我們親身經歷的苦澀事實。雷
蒙．威廉斯在《現代悲劇》中一書寫道：「事情的關鍵似乎都在於現存
的觀念已經無法描述我們的經驗。最常見的革命觀念將我們大多的經驗
排除在外。」這個矛盾意味深長。眾多知名導演在理論與經驗的層面上
重新審視悲劇，不僅因為悲劇關乎情感深度與思想深度，也關乎正直的

知識分子對不斷加深的社會危機的反應。當代悲劇的觀念與技法，見仁
見智，尚未成形。各種觀點時有衝突與齟齬，這也是上述諸多演出形貌
迥異、各呈勝景的原因所在。
此次戲劇奧林匹克，大家關注的另一個課題是，許多表、導演藝術家

在將目光轉向戲劇的源頭與各民族戲劇遺存的同時，也不斷地探索跨文
化融合的可能性。其中最引人注目的是，鈴木忠志以日本身體文化為依
託的「鈴木方法」演繹西方經典的經驗，與尤金尼奧．巴爾巴
（Eugenio Barba）尋求超越不同民族，不同時代表演者「前表演性」的
共同原則。
鈴木認為：西方戲劇以文字探討人的處境，促人思考；東方戲劇以表
情、姿態、動作傳達人對生存處境的感受。他以日本傳統藝能的表演方
法去演繹西方經典（如《大鼻子情聖》、《李爾王》等），試圖將兩者
結合為一新的系統。他的獨特訓練方法主要來自能劇、歌舞伎的表演。
表演者下身沉陷，重心向下，以持續的擊腳踏地動作，產生超越體能的
身體能量，並試圖以身體能量的充分釋放，去達致某種形而上的境界。
但鈴木演員訓練方法和舞台作品，已推廣有年，其已成模式化的舞台作
品，鮮有變化，其方法的活力正日漸弱化。
巴爾巴的「戲劇人類學」，主張存在着一種獨立於傳統文化之外的

「跨文化生理學」，一種遊離於性格化、先於性格化的肢體表現方法。
但在丹麥歐丁劇團演出的小戲《鹽》中，給觀眾留下較深印象的，是鹽
作為女性眼淚結晶物的舞台意象，以及樂師與表演者若即若離的少量交
流。儘管演員表演十分精彩、細膩，但與大多數歐洲演員歌舞化的舞台
呈現並無二致。「戲劇人類學」的前表現性原則，恐怕理論意義大於舞
台實踐。
在我看來，戲劇藝術的跨文化交流與融合，是一個十分複雜的過程。

相互傾聽、相互滲透的跨文化交流，必須以眾多古老戲劇文化的存在、
發展為前提，而不是去泡製一冊只此一家、東、西咸宜的原道寶典。在
劇場的身體表現上，尋找所謂超越不同國度、不同民族的「前表現性」
共同原則，其實是強調人類動作的生物學特徵，是抹去文化差異的最大
公分母，其藝術表現力必然十分有限。
鈴木忠志說，「文化就是身體」，「身體提供了基本的溝通方法」。
對於充斥着大量電器機械、數碼合成技術的當代劇場，重新從古老祭
儀，民間說唱及各民族戲劇文化遺存中，找回戲劇的源頭與生命力，無
疑十分重要。但身體承載文化，文化不限定在身體。中、日、印度等東
方戲劇一成不變的程式化範式，也面臨着自我完善、自我更新的嚴峻課
題。多年前，上海京劇院的《血手記》、台北當代傳奇的《慾望城國》
（均改編自莎劇《馬克白》），以及參加此次展演的河北梆子劇團的
《忒拜城》（改編自古希臘悲劇《阿伽門農》）等，以中國民族戲曲的
時空原則與舞台程式搬演西方戲劇，已形成固定模式，新意漸失，收穫
無多。
我們期盼着在戲劇跨文化融合方面有更多的探索，也期盼着有更多的

學術交流。

第六屆戲劇奧林匹克於第六屆戲劇奧林匹克於20142014年年

1111 月月 11日至日至 1212 月月 2525 日在北京舉日在北京舉

行行，，共有希臘共有希臘、、俄俄、、美美、、英英、、法法、、

德德、、意大利意大利、、丹麥丹麥、、波蘭波蘭、、立陶立陶

宛宛、、格魯吉亞格魯吉亞、、墨西哥墨西哥、、日本日本、、韓韓

國國、、印度印度、、印尼印尼、、菲律賓菲律賓，，以及兩以及兩

岸三地等岸三地等2222個國家和地區的近個國家和地區的近5050

台劇碼參加這一盛會台劇碼參加這一盛會。。戲劇奧林匹戲劇奧林匹

克的宗旨是克的宗旨是，，在戲劇娛樂化在戲劇娛樂化、、商品商品

化的世界潮流中化的世界潮流中，，關注戲劇功能的關注戲劇功能的

不斷變化不斷變化，，堅持戲劇的民族特性堅持戲劇的民族特性，，

應對複雜的美學與哲學性的新挑應對複雜的美學與哲學性的新挑

戰戰，，為嚴肅的戲劇家們提供一個展為嚴肅的戲劇家們提供一個展

示探索成果與交流經驗的平台示探索成果與交流經驗的平台。。

文文::林克歡林克歡

■■《《報案人報案人》》

■■《《克拉普的最後碟帶克拉普的最後碟帶》》

■■《《李爾王李爾王》》

■■《《群魔群魔》》

■■《《鹽鹽》》


