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当代戏剧文本创作中的情境设定问题
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〔摘 要〕自狄德罗提出“戏剧情境”这一概念以来，戏剧理论家纷纷各抒己见，这对人们了解把握戏剧艺术的
本质具有特殊的意义。而对于戏剧创作者来说，如何认识情境在戏剧中的地位以及如何设定情境，是不可回避的一
个重要话题，情境是戏剧行动的基础，情境设定对提升戏剧作品质量起着决定性的作用。
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情境是戏剧行动的基础，剧作家通过对情境的

设定，激发人物的心理活动，促使人物采取行动，进

而完成戏剧的叙事。然而在现实中，一些剧作者往
往忽略了戏剧艺术中的情境环节，导致许多作品的

人物、情节、主题等无法达到观众的期待。因此，重
新认识情境设定在文本创作中的重要地位和作用，

是提升戏剧作品质量的一个有效途径。
一、戏剧情境理论的演变
公元前 4 世纪，古希腊哲学家亚里士多德完成

了人类文明史上关于戏剧艺术的第一本理论著述

《诗学》，详尽地为世人揭开了戏剧艺术的奥秘，从
此，戏剧理论与剧场演出结伴而行，共同见证了戏剧

艺术的一次次变革。《诗学》诞生的意义，不仅在于
亚里士多德为后世提供了诸多理论的基石，更在于

它启发人们从本质上认识戏剧艺术的规律，于是，后

人站在亚里士多德这位伟人的肩头，从不同角度提

出了各自的理论见解。在众多的戏剧理论中，戏剧
情境应当算是比较年轻的一个，因为直到《诗学》诞
生的 2100 多年之后，法国的狄德罗才第一次提出了
“情境”这个概念。他不满于当时的人们将戏剧严
格地划分为悲剧和喜剧两种，倡导创作第三种戏剧

体裁，即“严肃喜剧”( 正剧) 。狄德罗认为，这种新
的戏剧体裁不仅要在人物上区别于前两种，而且其

表现对象也要由人物性格转向情境:

一直到现在，在喜剧里主要对象是人物性

格，而情境只是次要的;现在情境却应变为主要

的对象，而人物性格则只能是次要的。一切情
节上的纠纷都是从人物性格引出来的。人们一

般要找出显出人物性格的周围情况，把这些情

况互相紧密联系起来，应该成为作品基础的就

是情境……。［1］( P279)

这里，狄德罗明显是在强调情境而有意弱化人物性

格，但他并不是否定戏剧要表现人物性格，而是阐述

戏剧创作的一个逻辑:情境是展示人物性格的基础。
狄德罗关于情境的论述并不太多，有时候甚至也难

以自圆其说，但他提出的“情境”概念却为人们研究
戏剧打开了一个新的窗口。真正把这个理论加以完
善的则是德国的哲学家黑格尔，在黑格尔那里，情境

是他艺术美学体系中最重要的组成部分。相比狄德
罗，黑格尔对情境的阐释就比较清晰而严谨了:

一般地说，情境一方面是总的世界情况经

过特殊化而具有定性，另一方面它既具有这种

定性，就是一种推动力，使艺术所要表现的那种

内容得到有定性的外观。特别是从后一个观点
看来，情境提供给我们以广阔的研究范围，因为

艺术的最重要的一方面从来就是寻找引人入胜

的情境，就是寻找可以显现心灵方面的深刻而

又重要的旨趣和真正意蕴的那种情境。［2］( P254)

除了对情境的阐释，黑格尔还将情境与动作、冲突等
联系起来，将情境摆到一个至高无上的地位。由此，
黑格尔建立了十分完善的关于“情境”的理论体系，
后人也只能在这一基础上修修补补，未能有所突破。
就是这么一个年轻的理论，很快就引发了人们

对戏剧艺术本质的重新认识，萨特就曾直言不讳地

说:“情境在我们的心目中是重于一切的”［3］( P140) ，
并把他自己的戏剧称为“境遇剧”。那么，应该怎样
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给戏剧情境下一个定义呢，这似乎是一个历史遗留

问题。笔者认为:所谓戏剧情境，是指在戏剧作品中
以人物心理为依据，联系前史，围绕人物孕育深刻的

矛盾冲突并因之产生未来规定动作，从而揭示剧作

主旨的具有假定性、与人物情绪相互作用的特殊具
体的动态环境［4］。这个界定虽然未必能获得所有
人的认可，但不可否认的是，情境作为戏剧中的一个

基础性环境，这个环境是假定存在的，由剧作家虚构

而成，它的存在决定了人物动作能否展开、戏剧叙事
能否进行，一旦脱离了情境，人物及其动作也就失去

了意义。换句话说，戏剧叙事的所有要素，必须建立
在情境的基础之上才能够成立。
二、情境在戏剧文本创作中的作用
众所周知，戏剧文本创作是一种独特的文学创

作形式。它的独特性表现在两个方面: 一是戏剧叙
事必须紧紧围绕人物的行动展开。剧作家要将人物
的内心活动外化为可视的戏剧动作，并将此组织成

有戏剧性的情节;二是戏剧文本只有在舞台上才能

获得生命力。也就是说，戏剧文本创作的直接目的
是为舞台演出提供脚本，而不是供人们进行阅读。
一个剧本只有同时满足以上两个条件，才能称得上

是戏剧文本。对于剧作家来说，一方面，戏剧文本创
作是一个“从无到有”的过程，即剧作家是将原本不
存在的事件呈现为戏剧文本; 另一方面，又是一个

“从有到有”的过程，即戏剧创作不可能凭空而来，
它的形成和艺术想象必定带有生活的影子。所以，
无论是“从无到有”还是“从有到有”，剧场是检验戏
剧文本是否成功的惟一标准。
由于剧场的特殊性，当观众走进剧场的一刹那，

其实就默认了假定性的存在，也就默认自己进入到

一个戏剧性的情境。但构成戏剧性情境的不只是戏
剧文本的情境，还应包括导演、演员等所构建的舞台
情境，它们共同形成一个整体性情境。正如余秋雨
所说:“戏剧的整体性情境由两个部分组成，一是剧
本所提供的戏剧性情境，二是由演员、导演、舞台设
计师根据剧作情境所创造的舞台气氛和舞台节奏，

前者是基础，后者则是前者存活的条件，两者缺一不

可。”［5］( P50)所以，戏剧文本的情境直接决定了剧场
演出的质量，这既是指舞台演出是否流畅，也是指观

众能否从演出中获得艺术快感。普通观众常常用
“好看”或者“不好看”来评价一台演出，“好不好
看”一般是指该作品的情节是否生动、人物形象是
否鲜活、主题是否深刻等，至于为什么“好看”或“不
好看”，普通观众是不作深究的。而如果是一位戏

剧批评家，就要仔细追究原因了。由于动作是戏剧
演出最直观的形式，所以情节、人物、主题等所有的
问题都可以归结到动作身上，由此可见情境在戏剧

文本创作中的重要作用。具体来说，情境在戏剧文
本创作中具备如下作用:

1．为人物的行动提供动力
我们一直说戏剧是行动的艺术，行动是人物心

理活动的外化，实际上是在强调人物形象在戏剧中

的核心地位。古往今来，戏剧理论家曾提出过数种
理论来概括戏剧艺术的本质，如“摹仿说”、“激变
说”、“冲突说”等，但没有哪一个理论家能抹杀人物
形象的地位，相反，理论家越是争论，就越不得不承

认人物形象是戏剧创作的起点和终点。在剧作家那
里，塑造生动鲜活的人物形象始终是最基本的任务;

在观众那里，人物形象则具有永恒的吸引力。而要
想使剧本中的人物具有独特的个性，就要让人物具

有某种特殊的心理活动，那么，人物的心理活动又从

何而来? 答案是“情境”。在戏剧中，这个逻辑表现
为:人物产生动机，从而产生目的，进而付诸行动，即

动机→目的→行动→性格。情境的意义正在于为人
物的心理活动提供动力，激发人物作出戏剧行动，在

行动的过程中展示其个性气质。易卜生的《玩偶之
家》为人们奉献了一个非常独特的女性形象———娜
拉，她性格的独特性来自于一个动作:决然离开丈夫

海尔茂的怀抱摔门而去。娜拉的这个行动具有非常
明显的动机，她看穿了丈夫虚伪的面孔，决心走出家

门，拒绝继续做他的玩偶。显然，娜拉的出走不是偶
然的，在戏剧开头易卜生就竭力营造一种情境，将娜

拉置放于一个进退两难的境地，然后通过一系列的

人物事件一步步加剧娜拉的危机感，“逼迫”她作出
了最后的选择。这个特定的选择也成就了戏剧史上
的不朽之作。

2．制造紧张激烈的矛盾冲突
没有冲突就没有戏剧，这是业界的一个共识，任

何的戏剧情节、节奏的变化都是围绕着冲突来做文
章的。“大家都会同意，一切悲剧都有某种冲突存
在———感情的冲突、思想方式的冲突、意志的冲突、
目的的冲突、人与人之间的冲突、人与环境之间的冲
突、或者人与自己的冲突; 按照不同的情况，出现一
种冲突、几种冲突，或者全部冲突。”［6］( P187)冲突的意
义不仅在于使得戏剧叙事的气氛变得紧张激烈、情
节跌宕起伏，还在于让人物的性格气质在戏剧冲突

中得以完整展现。曾有学者按照冲突的形式将戏剧
情境分为三个类型: ( 1 ) 传统式戏剧的情境类型，
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( 2 ) 契诃夫式情境类型，( 3 ) 荒诞派戏剧情境类
型［7］。按照冲突与情境的关系来讲，仅就契诃夫的
戏剧作品而言，我们就可以看到冲突与情境是一种

创造性的结合。所谓“创造性结合”，是指契诃夫打
破了传统戏剧叙事的方法，将戏剧情境生活化，进而

将戏剧冲突内向化。但是，生活化、内向化并不与假
定性、动作性相矛盾。以《海鸥》为例，在这部作品
中，情节似乎并没有呈现激烈的矛盾冲突，但仔细加

以思考就会发现，其中的矛盾是蕴藏于人物的内心

世界，并导致主人公特里波列夫的最后自杀。特里
波列夫是个处处不得志的青年，先后经历了作品被

嘲笑、心上人远走他乡等等挫折，当他看到妮娜回到
故乡，往日的情景再度浮现在眼前，残酷的现实让特

里波列夫的梦想如此不堪一击，他只能用猎枪了结

自己的生命，也了却了自己永远无法实现的梦想。
透过波澜不惊的故事情节，坐在剧场里的观众隐约

感受到潜藏在主人公心底的内在挣扎，这种感受随

着舞台上的一声枪响而达到高潮，观众此时才意识

到，契诃夫戏剧中的情境并不是没有冲突，而是他刻

意制造了一种十分隐蔽、却更加高级更加深刻的冲
突。契诃夫作品的例子印证了一个道理: 不存在不
含有冲突的情境，区别只在于冲突的外向或内向而

已。至于戏剧的悬念、结构、对话等要素，既然与人
物、动作、冲突等脱离不开，那它们自然也要受到情
境的影响和制约。
三、戏剧文本创作中的情境设定
小仲马在谈论戏剧创作时曾说过这么一段话:

“剧作家在设想一个情境时，他应该问自己三个问
题:在这个情况下我该做些什么事? 别人将会做些

什么事? 什么事是应该做的? 谁不觉得这种分析是

必要的，谁就应该放弃戏剧，因为他将永远不会成为

一个剧作家。”［8］( P222) 而在实际创作过程中，剧作家
要问自己的恐怕不止这三个，还应该包括:故事发生

在什么时间? 什么地点? 哪些人参与? 他们是什么

关系? 他们之间发生了什么事? 最后怎样了? 等

等。归纳起来，剧作家要设定一个戏剧情境，始终离
不开三个要素:环境、人物关系、事件，由于这三者都
必须要含有戏剧性，能引发特殊的戏剧效果，所以通

常人们都在三者前面缀上“特定”二字。
1．特定的时空环境
戏剧家安排情节发生、发展的背景，绝不应该是

信手拈来，而应该是深入思考的结果，从而赋予时空

环境具体的指向和意义，这样发生的情节才具有了

深刻性。简单来讲，某些情节只有发生在特定的时

空环境中才具有戏剧性，同时，某些特定的时空环境

蕴藏着特殊的情节，人物在环境中的行动又反过来

被环境所影响。所以，时空环境的设定是情境设定
的第一步。巴尔扎克在《人间喜剧·前言》里曾说:
“佩特洛尼乌斯写罗马人私生活的段落，与其说令
我们的好奇心感到餍足，倒不如说是把它刺激的更

加兴奋;巴特莱米神甫观察到史学界的这一大片空

白，于是倾注了毕生的精力，通过《小亚纳卡尔西斯
漫游希腊记》来再现希腊的风土人情。”巴尔扎克对
巴特莱米神甫的称赞，就在于后者在作品中通过对

具体时空环境的描述，增加了叙事的可信度，满足了

观众的观赏心。在戏剧文本创作中，剧作家同样应
该完成这样的工作。首届“中国戏剧奖·曹禺剧本
奖”的获奖作品《郭双印连他乡党》是近年来不可多
得的话剧作品，该剧讲述郭双印放弃县城生活，回到

家乡带领群众发家致富的故事。该剧一开场就为观
众描述了这样的时空环境:现代，陕北某山沟里的碾

子村，狂风卷着黄沙吹过贫瘠的土地，每家每户都一

贫如洗，村里的账本上只有几毛钱，因为贫穷没有人

敢当村支书，村民只有在村里死人时才能在葬礼上

吃上一碗面……。通过这样细致的展现，观众了解
了剧作发生的特定时空环境，而随着剧情发展观众

进一步发现，比物质更贫瘠的是碾子沟村民们的精

神世界，二者胶着渗透，成为横亘在郭双印面前的一

道山梁，也构成了强烈的戏剧冲突。试想，如果剔除
戏剧对特定时空环境的设定，那么这个戏就很容易

陷入一般意义上塑造清官形象的套路，而有了这个

设定，人物的行动就有了特殊而具体的意义。
2．特定的人物关系
“特定的人物关系，是构成戏剧情境的最重要
的因素。也是最有活力的因素。”［9］( P87) 人是社会动
物，是各种社会关系的总和，人不可能独立存在于社

会。在戏剧中同样如此。剧作家要经常通过人物关
系的设定及变化来引发情节的变化，比如，如果把

《雷雨》中复杂的人物关系任意抽离一种，那么这个
作品就很难产生现在的剧场效果。所以，剧作家在
安排人物的同时，往往会为这个人物安排相应的对

手或伙伴，这样一来情节才能够展开。一个高质量
的戏剧情境理应为人物之间建立起多种联系，并且，

这种联系存在着变化的可能性，这样，人物的行动就

能产生相应的变化，情节也会随之改变。像梨园戏
《董生与李氏》，剧作的主要人物有三个: 董生、李
氏、彭员外，该剧故事讲述董生欠彭员外一笔钱，彭
员外临死前担心自己死后李氏改嫁，他找来董生撕
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掉了欠条，要求对方替他监视李氏，董生被迫答应，

却在监视李氏的过程中喜欢上了李氏……。该剧最
为精彩的一场戏是《登墙夜窥》，董生的这个夜窥李
氏的过程竟然有十几个动作、十几处心理变化，编剧
就是用这种细腻的笔法，将一个独特的书生形象展

现在观众面前，而造成董生心理活动变化的，就是他

与李氏、彭员外之间的复杂关系。
3．特定的事件
事件在情境中的重要性，体现在它的发生会迅

速引发人物心理、人物关系、人物行动的变化，促使
戏剧故事的走向发生转折。典型的例子就是《日
出》中“小东西”的出现及被抓，这个事件引发了主
人公陈白露对自身状态的重新认识，随后的故事都

与此有关。由于事件与情节具有直接的联系，所以
剧作家在情境设定时一定要制造一个有戏剧性的事

件，它必须能够引起一连串的反应，否则就无法达到

良好的剧场效果。在 2013 年中国“十艺节”上演出
的秦腔《西京故事》，就是一个很好的范本。这个戏
剧作品情境里最重要的一个事件，是农民罗天成的

儿子被房东儿子嘲笑，这看似一个非常不起眼的细

节，但却起到了剧作导火索的效果，引爆了儿子与父

亲的激烈矛盾，使原本平静的情节陡然紧张起来。
这再次说明，事件在情境中具有牵一发而动全身的

作用，环境的设定、人物关系的确立必须要由事件引
发才能在作品中得以呈现。
四、戏剧文本创作中情境设定应注意的问题
自上世纪 80 年代以来，我们一直在说戏剧危

机。笔者觉得，这个危机不是说剧作生产数量或演
出数量的危机，而是戏剧作品质量的危机。的确，目
前就社会接受度而言，戏剧似乎早已被影视、小说等
抛在了身后。面对这种危机，我们不禁反思，戏剧艺
术到底在那些方面出现了问题? 问题自然是多方面

的，但归根到底是我们的文本创作出现了困境，它又

首当其冲地表现在剧作家对情境的设定上。
1．情境设定的“失常”
所谓的“常”，就是常识、常情、常理。一个剧作

中的情境必须要符合这三者，才能够被观众接受，但

我们的剧作家常常就在这三个方面犯下致命错误。
以秦腔《柳河湾的新娘》为例，乍一看，这个戏的故
事足够精彩，情境足够曲折，尤其是英雄人物瑞轩深

夜回家这场戏，感人至深。但是，仔细回味就会发现
有很多问题。比如，一个男人外出抗战、生死不明，
他潜回家来只做了两件事: 一是把艰巨任务转交给

妻子，二是刻意回避父母。他把地下党组织反围剿

的重要计划交到一个手无缚鸡之力的女人手里，而

这个女人没有受过任何专业训练，没有一丁点的革

命斗争经验，从这里我们丝毫看不出瑞轩这个久经

沙场的军人的头脑。更关键的是，他宁肯相信自己
的一夜新娘柳叶，也不肯相信对自己有养育之恩的

亲生父母，不肯出门相见，给妻子怀孕留下了偷情的

话柄，以致妻子最终丧命于族长的严酷家法。以上
这些行为，于情、于理、于常识都说不过去，其根本原
因，还是剧作家在设定情境时没有考虑周全。

2．“戏剧”思维的弱化
戏剧之所以成为戏剧，肯定与其它艺术有着根

本区别，这里一个首要标志，就是戏剧是在相对封闭

的时间空间内讲述一个相对集中的故事。这就需要
剧作家形成一种良好的“戏剧”思维，利用戏剧的假
定性原则，有限制地铺展故事。由此，戏剧的情境应
是相对集中，或者说是要高度压缩的。但是，目前一
些剧作家常常用影视思维去设定情境，使剧作呈现

出一种散乱无章的状态。比如前些年在上海演出的
非常火爆的话剧《撒娇女王》，该剧的故事就分别发
生在北京、上海、香港、台北，分别展示了生活在那里
的四位女主人迥然不同的情感遭遇。由于时间和空
间的散乱，使该剧看起来更像是四个小品的组合，或

者是影视片断的拼凑。而以这样的思维创造出来的
作品绝不是少数，不得不促使剧作家予以反思。
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