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【内容提要】 随着非洲被纳入西方殖民版图， 在强势的西方文

化影响下， 非洲戏剧样式多样， 戏剧语言克里奥尔化， 这是非洲的

戏剧图景。 非洲本土戏剧、 西化戏剧与非洲西化戏剧并存， 欧洲语

言戏剧与非洲土著语言戏剧混杂共存。 自殖民时期兴起的非洲西化

戏剧， 是非洲现代戏剧最杰出的成就， 它分为两类： 用欧洲语言写

作的和用本土语言写作的， 其汇融东西方戏剧文化传统， 是具有

总体艺术特征的戏剧。 流散的非洲戏剧将非洲文化与他国的文化

相融合， 像美洲非裔戏剧同样具有总体艺术的特点。 总体艺术是

当代非洲戏剧发展的走向， 给非洲戏剧研究方法论的转型提供了

契机。
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近年来， 国外学界对作为非洲文化批评的重要分支———非洲戏剧

的兴趣与日俱增。 这一领域的重要学者出版了一些颇具影响力的非洲
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戏剧论著①。 综论性非洲戏剧研究成果中， 代表性的有马丁·巴纳姆

（Martin Banham） 的 《剑桥非洲和加勒比戏剧指南》 （The Cambridge Guide
to African and Caribbean Theatre， 1994）， 艾克哈德·布莱廷格尔 （Eckhard
Breitinger） 和伊维特·哈钦森 （ Yvette Hutchison） 合著的 《非洲的历史

和戏剧》 （History and Theatre in Africa， 2000）； 英国利兹大学于 1999 年创

刊 《非洲戏剧》 （African Theatre）。 与国外学界相比， 国内对非洲戏剧的

研究相形见绌， 研究也聚焦在诺贝尔文学奖得主沃莱·索因卡 （ Wole
Soyinka） 的戏剧上， 关于其他剧作家或综论性的成果较为匮乏。②

非洲由 54 个国家组成， 戏剧现象丰富， 评析非洲戏剧的发展， 需先

对非洲进行文学区域划分。 在 1884 到 1885 年柏林西非会议上， 西方十五

国列强通过肮脏协议划定各自利益区域。 之后， 作为列强殖民地和如今的

后殖民地的非洲国家逐渐用欧洲语言界定自己： 说英语的非洲国家， 说法

语的非洲国家， 还有说葡萄牙语的非洲国家。 伊·德·尼基福罗娃将非洲

文学的版图分为马格里布区、 阿拉伯埃及共和国—苏丹区、 法语的西非和

中非区、 葡属殖民区、 西非英语区、 原比属殖民区、 东非区、 南非区等；
本文有意识地聚焦于马格里布区的阿尔及利亚， 西非英语区的尼日利亚和

法语区的西非和中非区的喀麦隆， “这些国家最能代表该区域的文学发展

历程， 同时它们的文学也对邻近国家的、 有着亲缘关系的文学产生了不同

程度的影响”③。 另外， 本文还将关注非洲戏剧在后殖民时代的流散情况，
论述美洲非裔戏剧的发展状况。

非洲戏剧作为非洲文化的重要组成部分， 与非洲历史命运的变迁息息

相关。 随着非洲被纳入西方殖民版图， 西方殖民者带入西方的戏剧样式，
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在强势的西方文化影响下， 非洲自身的戏剧传统受到挑战。 作为传承非洲

本土戏剧传统与具有社会介入功能的艺术门类， 非洲戏剧在面对全球化、
现代化的挑战时， 做出相应的调适， 导致当代非洲戏剧样式的多元化。 那

么， 当代非洲戏剧发展图景如何， 非洲戏剧怎样参与关乎族群前途命运的

事业， 当代非洲戏剧发展的走向是什么， 将是本文讨论的问题。

一 多样化、克里奥尔化：非洲戏剧的图景

据数据统计， 2016 年， 非洲人口数量为 12. 16 亿人， 又分为上百个

族群， 这些族群说 1500—2000 多种语言， 大概有 8000 多种方言。 由于殖

民者语言的输入， 非洲语言更加复杂。 另外， 非洲有多种宗教、 经济、 文

化体制， 非洲文化的多样性特征在很大程度上决定了非洲戏剧的图景呈现

戏剧样式多且戏剧语言克里奥尔化 （Creolization）① 的特点： 非洲本土戏

剧、 西化戏剧、 非洲西化戏剧相互竞争， 欧洲语言戏剧与非洲土著语言戏

剧混杂共存。②

当提及非洲戏剧时， 必然会涉及它的模糊性， 这种模糊性来自非洲的

戏剧 （Theatre） 有多种传统。 “戏剧” 这个概念本身是一个欧洲主义的建

构， 是建立于欧洲经验之上， 这个概念在殖民时期被强加给非洲。 在引入

“戏剧” 这个概念之前， 非洲并没有一个概念来统摄这块大陆上的各种表

演。 当前， 学界一般用历时性的戏剧概念来掩饰 “非洲戏剧” 概念内部

的差异。 像默哈默德·谢里夫 （ Mohamed Sheriff） 在介绍塞拉利昂戏剧

时， 提出了该国戏剧发展的三阶段论： 第一阶段是前殖民地时期就有的本

土戏剧， 可追溯到久远源头， 由非洲土著的仪式演化而来； 第二个阶段是

殖民地时期， 在首都弗里敦建造欧洲剧院， 西化戏剧几乎代替了非洲传统

的本土戏剧， 并促使孕育混杂着西方风格的非洲西化戏剧， 这是西方文化

的影响与本土的塞拉利昂回应主流的英国戏剧合力的结果； 第三阶段是后
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独立时代， 不断增强民族文化的自觉意识， 自觉发展非洲西化戏剧， 与西

化戏剧分庭抗争， 还有首都塞拉利昂本土戏剧出现复兴。①

正如谢里夫所论， 非洲本土戏剧保留了戏剧表演原始的仪式性。 众所

周知， 欧洲的戏剧由酒神狄俄尼索斯歌队仪式演变而来， 然而， 在现代，
“成熟” 的欧洲戏剧中酒神仪式的踪迹已难寻觅； 反而， “进化” 尚未完

成的非洲本土戏剧， 却在不少地方的演出中保留了仪式的粗野性， 诸如非

洲各土著族群的公共性宗教祭祀、 图腾崇拜中， 抑或个体的出生、 成年、
结婚与死亡， 还有与农耕周期相关的开荒、 丰收庆祝里， 都会有原始戏剧

的仪式表演。 仪式表演成为黑非洲民间文化生活的重头戏， 它是生者与死

者之间的一种媒介， 能强化政治力量， 祈祷农业丰收。 在非洲， 这种粗野

的仪式性本土戏剧更多地保留在黑非洲地区。 北非戏剧与黑非洲戏剧在形

式上略有差异。 北非包括马格里布区、 阿拉伯埃及共和国—苏丹区， 隶属

中东阿拉伯文化圈。 撒哈拉南部是黑色人种聚居地， 由于广袤无垠的大沙

漠隔断了南部非洲与外界交流， 撒哈拉沙漠以南的黑非洲较于北非戏剧更

为独立。 伊斯兰宗教禁止展示人的形象和心理， 窒息了身体表演性的戏剧

样式， 更凸显歌谣、 音乐的戏剧样态， 流传于阿尔及利亚和摩洛哥的圈戏

（Halqa）， 讲述者大多为街头杂耍艺人， 或用乐器伴奏诗体吟唱， 或没有

乐器伴奏只用歌谣叙述， 讲述神话、 宗教传说和民间精灵的故事。
乔尔·阿德德吉 （ Joel Adedeji） 在 《非洲戏剧： 历史方法问题》

（African Theatre： The Issue of an Historical Approach） 指出， 非洲本土戏剧

关注非洲的神话、 宗教、 族群起源， 以及祖先伟绩， 是歌谣、 史诗、 舞

蹈、 音乐、 雕塑、 表演等多种艺术汇成的总体艺术。 虽然， 阿德德吉未曾

提出瓦格纳的 “总体艺术” （Gesamtkunstwerk） 的概念， 但在他对非洲本

土戏剧的论述中， 这一概念呼之欲出。 黑非洲戏剧因没有对形象的禁忌，
演员可以辅之以身体动作表演； 北非本土戏剧更多侧重于运用歌谣、 音乐

等形式， 但殊途同归， 这两地的本土戏剧都与非洲悠久的口述传统有关。
阿德德吉在论文中还谈到关注非洲戏剧必须要注意两个问题， 一是戏

剧样式与非洲口述传统的关系， 二是非洲戏剧生产语境的变化。 他认为，
在非洲沦为殖民地之后， 非洲戏剧生产的语境发生剧变， 那么非洲戏剧如
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何调适， 还继续吟唱消失的传统？ 对此， 阿德德吉提出新时代的戏剧必须

要适应语境的变化， 非洲戏剧 “要记录事实”， 但 “生动形象的表达是不

应该被改变的”。① 非洲本土戏剧与口述传统联系密切。 在殖民以及后殖

民时代， 非洲大陆最大的语境变化就是语言的混杂， 欧洲殖民宗主国语言

强势进入， 法语、 英语、 葡萄牙语在不少国家成了官方语言， 艾莱德·琼

斯说： “欧洲对非洲文学最明显的影响是非洲文学的语言。” 欧洲殖民打

破了非洲原有的闭塞保守， 随着各部落之间交往日益频繁， 非洲各部落语

言无法满足交流的需要， 欧洲语言乘势崛起。 语言的变革触发了非洲民族

主义的焦虑。 这种焦虑表现在戏剧领域里， 引发了非洲作家是否应该使用

欧洲语言创作戏剧的争议。 用欧洲语言的这部分戏剧， 是属于民族文学的

一部分， 还是外来殖民文学的附庸？ 其中肯尼亚剧作家恩古吉 （Ngugi wa
Thiong'o） 的 “ 去殖民化论” 与尼日利亚的钦努阿 · 阿契贝 （ Chinua
Achebe） 的 “非—欧 （Afro-European） 并存论” 影响最大。② 由这场争论

亦可管窥非洲戏剧的发展： 在西方语言的侵袭之下， 产生了 “西化” 的

非洲戏剧， 这使得非洲戏剧的样式更加复杂多样。
左翼立场的恩古吉认为， 艺术家应该面向非洲大众， 创造真正的非洲

各族人民的文化， “非洲作家应该用能够与工农有效交流的语言写作， 也

就是说用非洲语言写作”。 恩古吉曾用自己亲身的戏剧创作践行去殖民

化， 他为肯尼亚的工农群众创作了 《我想结婚的时候就结婚》 （Ngaahika
Ndeenda）， 恩古吉使用非洲本土的基库尤语 （ Gikuyu） 进行创作， 没有

语言的障碍， 观众能够参与剧本创作， 观剧能提高他们的读写能力和艺术

素养。 而阿契贝的回应是， 非洲内部民族林立， 语言众多， 尚未有一种强

势到足以抵抗欧洲语言的通用民族语言。 非洲民族接受殖民宗族国的语

言， 很多不是强迫行为， 而是自发选择。 基于此， 阿契贝不赞同恩古吉非

此即彼的选择， 他巧妙地主张兼容非欧两种语言， 作家可以自由选择语言

创作文学作品， 不管是用欧洲语言， 还是用本土语言。
然而， 我们认为在非洲， 无论是恩古吉还是阿契贝， 都有民族主义的
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焦虑， 都注意用戏剧来言说非洲问题， 因此不管是否用非洲本土语言创

作， 都可视为非洲民族戏剧的两面。 关于民族主义的焦虑， 不应只关注语

言等意识形态的表层， 更多需提防欧洲经济渗透背后的文化侵略。 非洲虽

在政治上获得独立， 但经济和文化上仍或多或少地受到宗主国的影响。 非

洲经济发展萎靡， 政府投入文化资金不足， 这就产生了外向型 （extravert-
ed） 的西化戏剧， “完全由外部主导的， 屈从于它 （欧洲）， 创作是为了

迎合它的需要”①。 在非洲的法属殖民地， 这种倾向越发明显。 法国对非

洲实行同化政策， 非洲的法语戏剧完全依赖法国， 从经费划拨， 彩排预

演， 安排场地， 甚至到招揽观众， 法国几乎满足非洲法语戏剧的所有需

求。 非洲法语剧作家的理想观众是一名远在巴黎的白人， 这位白人先生的

审美趣味远比住在离他家几公里外贫民窟里的黑人同胞的来得重要。 像梭

尼·兰博欧·覃斯 （ Sony Lab'ou Tansi） 在 1985 到 1989 年间获得法国政

府资助， “他的写作是为法国， 为欧洲”。 法国政府向他预定戏剧， 筹划

在法国本土的里摩节日上演。 覃斯与法国官方签订协议， 并与法国导演合

作， 其剧作成为法国在非洲文化合作的成功范例。 法属非洲最有前途剧作

家的作品变成了西方的艺术， 与非洲社会无关。 他们表现白人愿意和想要

看到的非洲， 非洲成了迎合西方主义想象的素材库： 野蛮、 落后、 血腥，
抑或文明未开化的淳朴、 单纯。 在西化戏剧中， 这些刻板印象俯拾皆是。

当前， 非洲戏剧图景虽呈现混杂化的样态， 三种类型的戏剧样式共时

混杂存在， 但这种混杂化背后也潜伏着西化戏剧一家独大的危机。 西方文

化强势压制， 西化戏剧大行其道， 非洲民族戏剧成长的生态恶劣。 法国批

评家弗朗索瓦兹·利杰耶曾提醒非洲艺术家要保持操守， “在非洲发生的

戏剧活动是为非洲服务的”， 它存在的目的不是为了法国的节日市场。
“戏剧应来自社会， 戏剧本身就是这个社会的一部分。 它成长、 扎根， 从

社会中获得它的特性。”② 在一个积贫积弱的大陆， 是要面包还是要创作

自由， 对陷入经济窘迫的艺术家们， 我们又能苛求什么。 故而， 那些坚守

艺术信念的剧作家， 执着地创作非洲西化戏剧， 用舞台展示非洲真实的形

象， 发出来自黑土地深处最粗犷的呐喊， 即使这些声音不够走心， 有点粗
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糙， 也应予以理解和同情。

二 非洲西化戏剧：赓续传统与介入社会

众所周知， 由西方主导的现代性是把双刃剑。 现代性有抹除族群文化

差异的破坏力， 但也具有推动传统变革的进步性。 随着西化教育在非洲的

推进， 非洲上层精英前往欧洲接受高等教育， 在这批接受西化教育的人中

出现了先觉者， 他们把西方进步思想引入非洲， 这其中包括西方戏剧传

统， 西方戏剧给非洲带来了崭新的内容与独特的表达形式， 使得许多世纪

以来几乎毫无变化的本土传统戏剧形式开始向现代型戏剧过渡。 非洲克服

了闭关自守， 开始接纳西方戏剧样式时， 艺术家们发现西方的戏剧还有非

常强大的功能， 这是非洲之前的戏剧传统没有的， 即戏剧并不是只能讲述

遥远过去， 追溯祖先丰功伟绩， 也可以关乎当下， 戏剧可以在反抗殖民、
针砭时事、 在推进民众观念革新等方面发挥作用， 戏剧艺术可以 “为人

生”。 这种现代性的非洲西化戏剧是内向型 （intraverted） 的艺术活动， 为

非洲服务， 融入非洲当下社会生活。
非洲西化戏剧分为两类： 一类是用欧洲语言 （主要是英语） 写作的，

另一类用非洲土著语言写成。 在非洲， 能用欧洲语言写作戏剧的人都属于

社会精英， 大多在非洲新式大学接受高等教育或在欧洲留学长期浸润西方

文化的人。 尼日利亚的索因卡在 1986 年 “以广阔的文化视野创作了富有

诗意的关于人生的戏剧” 成为诺贝尔文学奖设立后第一位获此项殊荣的

非洲黑人， 索因卡大多数作品用英语创作。 尼日利亚属于英属殖民地， 英

属与法属殖民者推行不同的殖民政策， 英国采用间接统治的形式， 当地文

化保留相对完整。 索因卡身为黑皮肤的非洲土著， 从小在约鲁巴族人中长

大， 耳濡目染黑非洲文化， 又受到英国殖民文化熏陶。 在本土接受完大学

教育后， 1954 年索因卡远赴英国利兹大学攻读文学， 研究古希腊戏剧理

论， 广泛涉及莎士比亚、 易卜生、 布莱希特的戏剧， 毕业后归国， 在尼日

利亚创办剧组， 致力于将非洲戏剧传统与西方戏剧表现方法熔于一炉的探

索。 赖特说： “索因卡一只脚踏在西方戏剧的文本世界， 另一只脚则踩在

即兴式的约鲁巴民间喜剧戏场。” 他尝试把西方现代戏剧艺术与西非土著

音乐、 舞蹈、 民间戏剧融于一体， 实现了东西戏剧传统的交融。 迪克·希
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金 （Dick Higgin） 更进一步揭示这类混杂的戏剧风格的意义。 他说， “非

洲土著戏剧传统是一种汇总的形式， 它将多种分散的体裁和材料组织到一

起， 更重要的是剧作并没有一个意义的等级体系”①。
索因卡的戏剧代表作， 像 《森林之舞》 （Dance of Forest）、 《路》

（The Road） 都有希金所说的特点。 剧作人物众多， 每个人物都有独立的

价值观， 并能表达自己独特的声音， 索因卡不会对人物立场表达自己好

恶， 抑或对人物价值观进行隐晦评判， 不会给各种价值观排意义等级。
《森林之舞》 中， 活人、 死者、 幽灵、 神鬼同台亮相。 王者有人间之王卡

布里、 森林之王、 蚂蚁王。 诸神都是非洲土著的神： 森林之王奥巴纳吉、
雕刻匠的保护神奥贡、 黑暗神、 太阳神。 众多精灵有棕榈树精、 宝石精、
大象精。 还有各种身份的人： 御医、 奴隶贩子、 舞蹈家、 演说家兼宫廷史

学家、 诗人兼雕刻家、 律师兼占卜先生、 鼓手、 唱挽歌者， 等等。 这构成

了一个完整的世界。 这部戏剧传达了索因卡对非洲命运的看法。 在非洲人

的三维时间观里， 只有过去和现在， 没有未来。 只有经历过的才是真实感

知的， 未来是虚无。 应该回望过去， 立足现在， 只有容纳多种声音， 实现

民族团聚， 各族群和平共处， 国家才能前途光明。 剧中森林是个神出鬼

没、 人神相通的神奇世界， 这是索因卡的理想乌托邦， 就宛如莎士比亚的

《仲夏夜之梦》 的森林， 诗意盎然。
索因卡的戏剧虽然用英语写作， 但他用的戏剧形式、 表达的主题完全

是非洲的。 吉伦斯说： “索因卡的根深深植于非洲的土地和非洲的文化之

中。”② 那么， 非洲西化戏剧中使用非洲土著语言创作的另一类， 如何体

现它与非洲本土戏剧的差异， 如何表现其现代性。 喀麦隆博尔·布雷克

（Bole Butake） 等人领导的发展戏剧 （Development Theatre） 运动， 在如何

用非洲土著语言体现现代性实践方面有示范意义。 喀麦隆属于法语区， 法

语戏剧绝大部分属于西化戏剧， 外销法国， 与非洲现实脱节。 对此， 有责

任感的知识分子不屑作金钱奴隶， 他们致力于用艺术启蒙大众， 发挥艺术

介入社会的功能。 布雷克是喀麦隆最重要的剧作家之一， 曾创作讽刺政府

的 《米歇尔被强暴记》 （The Rape of Michelle）、 记录喀麦隆尼奥斯湖天然

气泄漏造成 1700 人死亡事件的 《湖神》 （Lake God） 等剧作。 之后， 他在
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美国谢克纳环境戏剧、 拉丁美洲博奥被压迫者戏剧理论的影响下， 与另一

位喀麦隆艺术家 H. N. 亿佑 （ H. N. Eyoh） 在 1984 年成立昆巴 （ Kumba）
工作室， 其参加者有尼日利亚、 加纳、 毛里求斯、 扎伊尔等其他非洲国

家。 为了推进发展戏剧规划， 昆巴工作室提出了五点目标：
第一， 促使戏剧人、 发展运动的发起人和村镇社区， 投入到戏剧的实

践中， 开展针对穷苦文盲的觉悟启蒙运动与发动工作。
第二， 要从喀麦隆政府的视角来审查自己的工作， 让政府相信发展戏

剧不是抵抗， 而是具有提升发展性的潜力。
第三， 致力于寻找新的方法， 使戏剧成为农村发展不可缺少的部分。
第四， 在以村镇为基地的剧院里积累实践经验， 包括让村民参与数据

分析与戏剧创作。
第五， 从即刻的可行性与长期的效果这两方面， 评估方法论的有

效性。①

昆巴工作室送戏下乡， 用当地土著语， 从民众身处的环境出发获取创

作素材， 引发民众参与到戏剧表演中来， 工作室的剧作大都是即兴戏剧，
鼓励民众与他们分享观念和信息。 工作室提倡的 “发展”， 一是提高识字

率， 消除文盲， 努力让民众理解重视识字能力； 二是宣传人权、 民主、 法

制等理念， 革新非洲人的观念。 他们演出的 《离婚》 鼓励妇女独立， 告

诉妇女同胞用婚姻法反抗男权家长制， 用讽刺手法嘲讽禁止离婚的陋习。
戏剧 《男人不依靠党》 讽刺那些轻视法律， 漠视现代规则的人， 纠正人

们头脑里对民主的误解。 布雷克的发展戏剧运动步步为营， 不断扩大他的

演出范围和受众人群。 1998 年 6 月 22 到 28 日， 在喀麦隆西北省份恩多普

（Ndop） 的巴巴Ⅰ、 巴穆努卡、 巴巴里奇等地演出， 让 6000 名观众受益。
在 8 月 26 日到 9 月 1 日， 在喀麦隆北部省份加鲁瓦 （Garoua）， 特别是在

图卡斯柯， 皮塔和格尚卡演出， 有 6500 人受益。 布雷克推进发展戏剧运

动极为艰辛， 没有政府资金支持， 旅行戏剧需要不小的运输和演出成本，
所幸的是美国的企业或慈善基金给了布雷克重要的资金帮助， 使得他的工

作得以推进下去。
全球化的时代， 在东西方文化碰撞中， 非洲西化戏剧顺应挑战， 实现
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了非洲传统戏剧形式的现代化， 抑或西方戏剧形式的本土化。 不管用何种

语言表达， 文学都应言说脚下这片沃土发生的故事， 抒写在这片土地生活

的人们的喜怒哀乐， 忧患得失， 推动社会进步与思想革新。 非洲发展水平

落后， 现代非洲戏剧在独立运动前后才兴起， 迄今不过半个多世纪。 非洲

精英创作的戏剧中， 大量的西化戏剧亦步亦趋迎合西方人的审美趣味， 将

非洲问题丢到了爪哇国， 西化戏剧现成了东方主义批判的对象。 有幸仍有

像索因卡这样的剧作家用西化的语言言说非洲问题， 实现东西文化传统的

交融， 这些作品既是民族的， 也是世界的， 它们向世界传达非洲的真实声

音。 由于非洲教育水平落后， 索因卡戏剧这样的阳春白雪仍有不接地气之

嫌， 据统计， 只有总人口不到百分之一的非洲人能够看到或看懂索因卡的

《森林之舞》。
正因如此， 非洲民间有着大量用土著语言为载体的剧作或即兴演出，

或是延续祖辈记忆， 吟诵祖先伟绩的口述本土戏剧， 或是在西方现代化思

潮影响下产生的恩古吉和布雷克的戏剧实践， 他们用非洲语言的作品教化

底层民众， 介入社会。 这类作品赓续非洲口述戏剧传统， 并在新时代赋予

它现代意义。 但由于这些大多为群众参与的即兴创作， 从严格意义上界

定， 像布雷克等人的发展戏剧实践应属于表演范畴， 而非戏剧， 文学艺术

水平不高， 作品粗糙。 现有编纂的戏剧史基本都是大师经典作品的汇编，
往往忽略这些扎根于非洲广袤大地的即兴表演的戏剧史价值。 显然， 这种

带有西方主导痕迹的传统戏剧史观有待商榷与革新。

三 流散的非洲戏剧：美洲非裔戏剧

非洲本土戏剧表演存有流散现象。 1562 年到 1807 年之间， 近两千万

黑人因奴隶贸易漂洋过海从非洲来到美洲大陆。 在这片陌生土地上， 他们

遭受奴役与压迫， 食不果腹， 衣不遮体， 但他们有时间仍会纵情地跳舞，
暂时借此排解压抑， 获得心理慰藉。 包括戏剧表演在内的非洲民族文化，
漂洋过海奴隶船的黑暗经历， 以及新大陆的遭遇构成了美洲黑人身份确认

的重要群体性记忆。 黑人奴隶会将这些传给子孙， 子孙传给他们的子孙，
以此往复， 这些经验犹如黑皮肤基因铭刻在了美洲黑人族群中。 罗伯特·
克里斯曼认为： 不管是非洲土著还是流散非裔， 他们之间都存有共通的泛
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非主义 （Pan-Africanism） 立场， 这是基于 “一个基本假设， 我们这些在

世界各地的非洲后裔都是一个共同的文化和政治共同体， 因为我们的根在

非洲， 我们共同遭受种族、 社会和经济的压迫”①。 全世界非裔在文化和

政治上需要联合起来， 共同挑战异化和边缘化， 加勒比地区、 南美洲和美

国流散的非裔就通过戏剧这一载体， 确认身份意识。
非洲文化在加勒比地区的非裔族群中艰难地保存了下来。 我们知道非

洲内部有多种语言， 进入到异国之后， 种植园里的奴隶之间无法用各自的

方言进行交流， 而且奴隶们也会受到奴隶主的监视。 奴隶主要求他们放弃

各自的语言、 宗教信仰， 接受所谓的先进的欧洲语言， 信仰天主教。 幸存

下来的非洲奴隶艰难地忍受着高压统治， 他们需要一种安全且有效的手段

来进行反抗。 “非洲音乐， 歌曲和舞蹈， 被奴隶主所容忍的， 甚至是急需

的娱乐， 奴隶主允许这些活动的扩散， 这深刻地影响了仪式和世俗生

活。”② 即使被奴隶主觉察他们在跳舞， 奴隶也不会受到惩罚。 因此， 在

加勒比地区的非裔戏剧中， 仍然保留了不少非洲舞蹈的印痕， 剧作家、 编

舞和导演把非洲的舞蹈动作整合进创作， 产生了独特的非洲—加勒比戏剧

艺术样式。 牙买加的彼得·巴代霍 （ Peter Badejo） 的 《舞之心》 （Emi
Ijo）， 利用了西非约鲁巴族人的 Kumina 舞蹈， 讲述黑人从非洲和加勒比

地区移民到英国的故事。
在 《舞之心》 中， 牙买加的黑人在去往英国的船上用 Kumina 舞来崇

拜约鲁巴的海洋女神奥路昆 （ Olokun）， 用舞蹈表现他们在崇拜活动中的

精神迷狂状态。 Kumina 是最为典型的非洲舞蹈形式之一， 西非的约鲁巴

人采用平脚点动或者拖步的形式。 在这里面， 舞者的身体以圈的形式摆

动， 躯干和肩膀循环旋转运动， 利用髋部向前的推力， 手臂或在肘部弯

曲， 或略微伸展。 手臂、 肩膀、 胸、 臀都参与其中， 舞者有充分的机会来

变幻， 并伴随多重节奏的击鼓来决定运动的节奏。 舞者经常会在鼓手和音

乐人周围来回转圈。 Kumina 舞与葬礼有关， 现存有两种类型的 Kumina。
一种是 bailo， 公开表演， 带有很少或者没有精神性因素。 另一种是乡村

（country） 的， 高度精神化， 有着更严肃形式， 通过脚的动作向前推进，
用脚趾在地面上寸步移动， 以此来强化表现精神恍惚， 或角色被灵魂附
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体。 创作 《牙买加拾穗》 的凯西·阿舍在论述 Kumina 功能时说： “持续

但小幅度微向前挺进髋部， 胸和手臂则与髋部相反方向移动， 然后粗野的

旋转和突然终止， 由鼓声来决定节奏。”①

南美洲的黑人则通过改编非洲的宗教仪式以应对生存环境的挑战。 奴

隶们被迫改宗， 去信仰基督宗教， 奴隶主希望能根除他们非洲的仪式崇

拜。 这些改宗的非洲奴隶， 虽参加基督教的宗教崇拜， 但基督教无法提供

认识新世界， 与异化妥协的方式和手段， 而作为文化之根的非洲文化能缓

和异化的焦虑， 他们就将一些非洲仪式伪装， 融入新的基督仪式崇拜中。
由于戏剧与宗教仪式有着复杂的辩证关系， 他们要求信徒和另一个世界有

更多的互动表演。 许多南美洲的民间表演都来自非洲宗教， 伏都

（Vodou）、 波西曼尼亚 （ Pocomania ）、 萨泰里阿教 （ Santeria ）、 杰尔

（Jare ）、 尚戈 （Shango） 和巫班达 （Umbanda） 等， 都具有灵媒能力， 也

具有高度的表演性。 神性、 精神性和神人同形同性， 这些非洲宗教仪式的

特性， 体现在他们的戏剧表演中。 南美洲的宗教崇拜不少是非洲的戏剧形

式的变体， 像豪萨后裔的 Wasan Bori 和南赞比亚后裔的 Masabe， 都是非

洲—南美洲化的宗教表演。 “非洲—克里奥尔人宗教及仪式成了南美洲黑

人生存， 并抵抗欧洲主流的必不可少的一部分。”② 这些非洲表演的潜能，
实现了非洲宗教在新世界的变形， 对他们的后代产生着强烈的美学暗示。

南美洲非裔戏剧， 除了融入一些非洲宗教仪式之外， 还有融入其他非

洲文化和民间传说， 这存在着类似于宗教仪式的融合过程。 巴西卡波埃拉

（Capoeira）， 是一种类似于杂耍的舞蹈， 它的动作随着上升的旋律或是击

败对手的攻击， 动作还包括双手倒立， 以双脚做类似攻击的动作， 这个武

艺的灵魂由百灵宝 （Berimbau） 来引导音乐。 这种舞蹈集戏剧、 打斗、 音

乐于一体， 是奴隶无法训练战斗技能， 用作宣泄情绪的途径。 卡波埃拉不

仅强健体魄， 训练战斗技能， 还能在舞蹈和歌曲中释放灵魂。 这种特殊的

艺术形式， 源于西非， 在巴西这个文化熔炉中， 与葡萄牙人、 印第安人的

种族文化融合中形成。 另外， 民间传说阿南西 （ Anansesem）， 阿南西是

文化英雄， 名字的意思是 “蜘蛛”， 他经常以半人半蜘蛛形态表现。 其父
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母分别是主神天空神和丰饶女神。 他代理父亲的工作， 从天上降雨消灭了

大火灾， 还教会了人类从事农耕， 也是 “所有故事之王”。 他通过克服各

种难题， 从拥有所有故事的父神那里， 将父神的故事变为自己的故事； 剧

作家像沃尔科特 （Walcott） 的 《猴子山上的梦》 （Dream on Monkey Moun-
tain）， 艾娜·塞拉尔 （Ina Césaire） 《记忆岛》 （ Island Memories）， 佩普·
凯莉 （Pepe Carril ） 的 《尚戈祭仪》 （Shango de Ima）， 斯高特 （ Scott）
《骨头里的回声》 （An Echo in the Bone） 就使用了类似的非洲民间故事的

叙述传统。 这些来自非洲的文化帮助奴隶再次确认他们的非洲身份， 他们

用这些表演， 让非洲家乡的记忆保持鲜活。
美国非裔戏剧的发展， 自 20 世纪 20 年代以来， 美国哈莱姆文艺复兴

运动兴起鼓吹黑人美学， 强调 “黑人性”， 突出非洲黑人文化的灵魂与传

统， “黑人性” 一词， 源于黑人艺术运动中那些主要的理论家诸如马尔

康·X、 巴拉卡、 尼尔等人细致入微的观察。 归纳起来， “黑人性” 的隐

含意义 “表征着非裔美国人为凸显自己的生存状况而做出的选择”， 它

“象征着一种自我阐释的进程， 这种进程在无穷尽的历史变化中， 建构又

解构着黑人的身份”。 之后， 美国戏剧理论家杜波依斯提出 “融合论” 与

美国狭隘的 “熔炉论” 对抗， 他在 《黑人的灵魂》 （The Souls of Black
Folk， 1903） 中说： “黑人……在这个美国世界中被赋予了双重视力———
在这个世界里没有为他提供真正的自我意识， 而他的自我认知只能通过他

者的世界才能获得揭示， 这是一种独特感受， 一种双重意识， 一种总是通

过他者的眼光看自己， 通过那个世界里令人感到可笑的不屑和怜悯来审视

自己的灵魂。 黑人在任何时候都能感受到作为美国人和黑人的两重性； 两

个灵魂， 两种意识， 两个永不调和的斗争； 同一个黑色的身体内是两个敌

对的理想， 只有依靠顽强的毅力才不至于被撕得粉碎。”① 也就是说， 非

洲黑人传统赋予黑人以他者的眼光看自己， 在任何时候都能感受到自己身

体里黑人传统的存在， 无法斩断非洲传统的根。 美国非裔剧作家阿米利·
巴拉克的革命戏剧展示了黑人在美国白人社会里的生存状况， 他们的处

境、 恐惧感和对成功的渴望， 进而由黑人个体的命运去探究美国的意识形

态、 政治制度、 经济基础下种族问题的深层内涵。 奥古斯特·威尔逊的对
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非洲口述传说素材的挪用， 他拒绝与 WASP① 同化， 否定以基督教为代表

的主流白人社会意识， 号召黑人拥抱数百年为奴的祖先， 回归非洲文化根

源， 结束身份分裂等。
美洲非裔戏剧是非洲流散戏剧最主要的构成部分。 非洲流散戏剧也是

非洲人在灵魂受困的时候的生存方式， 并且会被传给他们的孩子。 非洲流

散戏剧不仅仅是非洲奴隶生存之道， 也是在新的环境中塑造新的身份的工

具。 就像伊马利·奥比切纳说： “奴隶贸易的时代， 在他们流散的孩子们

的灵魂里， 非洲是个充满着生气的现实……这深深地铭刻在他们的意识

中， 这并非都是一些纯净的快乐和愉悦， 但是这是他们的一部分， 这是他

们情感和灵魂存在的一部分， 没有这些他们作为人的完整性就可能很容易

消失。”②

余论：非洲戏剧走向及研究方法的革新

法国当代哲学家德勒兹在 《卡夫卡： 走向少数族裔文学》 中， 认为

强势的多数族裔文学与少数族裔文学有着质的区别。 少数族裔文学 “是

一切语言实践的革命潜能， 通过在表达与内容之间生产多样的关系和关

联， 而向占主导地位的语言阐释的形式发起攻击”。 非洲现代戏剧相对于

西方戏剧， 就是德勒兹所论的少数族裔文学， 就跟卡夫卡解域化德语文学

一样， “语言的少数族裔应用”， “是对标准因素的一种破坏性摧毁”③。
边界的破坏， 能激活不同层面的符号场域， 能不断沿着解域的路线逃逸出

去。 德勒兹的论述揭示少数族裔文学对西方帝国主义文学辖域性等级结构

的瓦解。 就全球化时代的戏剧艺术而言， 作为总体艺术的非洲戏剧传统具

有德勒兹 “块茎” 概念的开放、 组装、 流动、 关联性， 在与西方强势的

戏剧传统并存时， 总体艺术可以拆解为诸多碎片： 音乐、 雕塑、 舞蹈、 宗

教性仪式等， 这些都可以与西方戏剧形式重新组装 “繁殖”， 与西方异质
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元素一起 “绘图”， 从而实践对西方戏剧艺术规则的颠覆或 “逃逸”， 这

种混杂有逃逸性功能的戏剧形式， 已经在非洲西化戏剧、 美洲非裔戏剧中

践行， 也将成为世界戏剧发展的走向之一。
故而， 要继续深入研究非洲戏剧， 我们必须颠覆原由西方为主导的传

统戏剧史观。 非洲戏剧有着迥异于西方戏剧传统的形态， 故而我们不能用

原有的西方戏剧研究方法论来从事非洲戏剧研究。 我们的研究方法须做以

下两方面革新：
一是从以研究戏剧文本为中心， 转为学科交叉的综合性研究。 非洲戏

剧不是传统的以台词为中心的 “语言戏剧”， 而是在表演统摄之下实现了

不同艺术间的统一与融合， 容纳了舞蹈、 音乐、 雕塑、 吟唱等艺术形式，
并与民间宗教仪式、 图腾崇拜仪式等互渗。 故研究非洲戏剧需要多学科交

叉汇通的视野， 要运用戏剧学、 音乐学、 舞蹈学等学科知识综合考察。
二是到民间去， 用人类学、 民族志的田野调查发现、 搜集非洲民间活

生生的戏剧素材。 在搜集非洲戏剧素材时， 须破除一贯盛行的西方式的精

英加经典观念对原有非洲戏剧史写作的宰制， 那些被精英戏剧史观排除在

外的艺术， 必须被纳入观照的视域。 研究者须记录民间文化样态的戏剧表

演和仪式崇拜， 才可能创做出具有开放性的戏剧史。

（责任编辑： 王严）

A Study on the Development and
Trend of African Drama

Fan Yuhui

Abstract： With the Africa was incorporated into western colonial territory，
under the strong influence of western culture， African dramas have diversified
style and creolized language， which show the picture of African theatre in the
globalization era. native drama and western drama and the African western drama
coexist in Africa. The plays written by european languages or the Africa native
language lived together. arisen in the colonial times， Africa western drama is
becoming the most outstanding achievements in modern drama in Africa with two
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categories， i. e. written by the native language or the European language. Africa
western drama merges the eastern and western dramatic cultural tradition togeth-
er and has the features of the general art. The diaspora African drama combined
African culture with the culture of other countries， African-American drama also
has characteristics of the general art. The geneal art guides the development
trend of contemporary African drama， and provides an opportunity for the trans-
formation of African drama research methodology.

Keywords： Africandrama， African Western Drama， General Art
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