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茨维塔耶娃的戏剧观念：自我、戏剧性与音乐
杨欣茹

黑龙江大学俄语学院 黑龙江 哈尔滨 150006

【摘 要】：玛丽娜·茨维塔耶娃，作为俄罗斯白银时代的杰出诗人，其戏剧创作是艺术实验与哲学思辨的重要场域，展现出独

树一帜的美学观念。她的戏剧与抒情诗血脉相连，不仅是革命期间个人生活与社交关系的艺术投射，更是自我情感与灵魂冲突的

深刻转化。尽管她质疑以演员为中心的剧场表现形式，却在文本内部构建出一个高度戏剧化的“精神剧场”。音乐性被视为其戏

剧的语言根基与结构性力量，从早期作品中的局部表现，逐步发展为统摄后期悲剧的整体美学原则。在茨维塔耶娃戏剧观念的影

响下，戏剧被视为诗性自我的延伸，最终形成了一种融个人生命体验、哲学反思与声音艺术于一体的独特戏剧形态。
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玛丽娜·茨维塔耶娃于 1918至 1920年集中创作了一系列

戏剧作品，早期的浪漫主义系列六部剧作以及后期基于古希腊

神话重构的两部悲剧，此外还包括若干未完成的手稿。她的戏

剧生活始于与瓦赫坦戈夫戏剧工作室的相遇。1918年冬，茨维

塔耶娃开始与时年十七岁的天才诗人兼演员帕维尔·安托科尔

斯基交往，他当时亦在由著名导演叶夫根尼·瓦赫坦戈夫执掌的

莫斯科剧院第三工作室担任导演。青年时期围绕茨维塔耶娃的

戏剧理论家和舞台实践家对其产生了深刻影响：茨维塔耶娃的

《暴风雪》与亚历山大·勃洛克的戏剧《陌生女郎》与形成了

“理想女性与灵感”的主题对话，瓦赫坦戈夫的“幻想现实主

义”戏剧理念在突破外在写实、注重内在真实上也与其存在着

精神共鸣。伊诺肯季·安年斯基在诗体悲剧中进行了神话的现

代心理重构，寓言式地探讨了诗人在社会中的角色，这显然也

吸引了茨维塔耶娃的目光，她的所有戏剧作品中都渗透着戏剧

是诗人与创造力表现之载体这一传统理念。可以说，茨维塔耶

娃一方面符合白银时代的一系列戏剧乌托邦，另一方面，作为

自我戏剧的创造者，她无法被纳入任何同时代的戏剧体系。茨

维塔耶娃对象征主义与阿克梅派的诗剧传统进行了复杂重思，

创造出一种承载个体诗性意志、强调个人创造性表达的戏剧。

1 自传性投射

剧本的语言组织既表达英雄，也表达诗人茨维塔耶娃本

人。在茨维塔耶娃的五幕诗剧《命运》中洛曾公爵形象的塑造

与其个人经历形成了复杂的互文关系。1919年 7月 21日，茨

维塔耶娃写道：“洛曾和阿瓦德斯基在我心中确实紧密相连。”

在私人通信中，演员扎瓦德斯基被她称为洛曾。如果说历史人

物洛曾阐明了现实中的扎瓦德斯基，那么剧中洛曾与玛丽·安

托瓦内特的关系，或许也向她暗示了她自己与那位演员的关

系。然而，这种私人语境的叠加并未完全支配历史材料，剧作

内容也绝不仅仅归结为作者与瓦赫坦戈夫剧团成员关系的寓

言式描述。茨维塔耶娃对洛曾的形象进行了选择性重塑而非历

史还原，她从个人情感和美学理念出发，提炼并突出了其“轻

浮”、“浪漫”的特质，使他成为一个时代的象征，用以捍卫一种

属于过去的贵族精神和个体独特性，将现实生活中的困境和情

感，直接转化为艺术创作的素材和动力。

在 1924年远离莫斯科戏剧圈之后，戏剧创作依然在茨维

塔耶娃的笔端延续，这时其创作动机已无法简单地用暂时的个

人社交需求概括，而根植于更深层的艺术驱动力。从内在取向

看，她的抒情诗本身已蕴含着强烈的戏剧性——角色化的声

音、充满张力的冲突情境。戏剧创作成为她诗学戏剧性的自然

延伸与深化，是她探索诗性身份的必然选择：“我开始创作剧

本——这已成为一种必然——只因我的声音已超越诗歌所能

承载，胸膛中有太多的气息，长笛再也容纳不下……我写作，

诚然，毫不吝惜自己，忘却自我。”这种全身心投入的创作状

态，与她“爱上爱情”的创作激情一脉相承。她在给《费德拉》

的题词中写道：“我从未在写作时同时爱上他们两个人，而是

爱上他们的爱情。”对爱情这一抽象概念本身——它的激情、

张力、痛苦和纯粹性——的痴迷，已经超越了对具体某个角色

的认同、成为驱动她写作的原动力，使得她的作品具有一种罕

见的、近乎灼热的情感力量。从这个层面上讲，茨维塔耶娃的

戏剧主人公可以被看作是其强大“抒情我”的化身，戏剧冲突

本质上是其灵魂的内在冲突，她的戏剧创作并非独立于其生命

体验的客观产物，而是个人存在向某种艺术形式的剧烈投射与

转化。这种戏剧化倾向的极致，体现在她将自身活成了笔下的

角色，“她生活中的拿手角色——是费德拉。在叶拉布加，茨

维塔耶娃将自己的费德拉带到了仪式的、原型的结局。”在重
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构神话原型人物时，茨维塔耶娃将角色的内在不同声音、矛盾

和心理原型客体化，使整个悲剧成为自我内心世界的投射，有

机地结合了爱与创作的终极意义。

2 反剧场与内在戏剧性的悖论

在戏剧实践中，茨维塔耶娃却建立了一种“反剧场”的价

值判断——即戏剧并不属于决定其生存基础的价值范畴。她本

人曾多次强调：“我不尊崇戏剧，不向往戏剧，也不看重戏剧。

我总是感觉戏剧是一种暴力。戏剧是对我与英雄独处、与诗人

独处、与梦想独处的破坏——是爱情约会中的第三者。”这种

态度包含着对公共剧院的厌恶，茨维塔耶娃认为在这种场合会

产生不必要的聚众性，也对观众在观众席凝视舞台时预定的、

被迫的静止感到不适。在她的批评文章中，诗人和戏剧意义上

的演员被切割开来，她认为诗人本质代表着一种自在、自足的

存在方式：其创作是灵魂内在必然性的实现，是侍奉“普赛克”

的被动被俘，其价值无需外部确认，创作本身即是目的。与之

截然对立的是演员，其存在本质是外向与依赖的：他们试图主

动俘虏“普赛克”——无论是文本的灵魂还是预设的情感效果

——旨在呈现予他者并获得认可。他们的艺术生命由观众的反

馈赋予意义，缺乏内在的自足性。舞台对于诗人来说是耻辱柱，

舞台上记录、朗读诗歌则是囚禁“普赛克”，象征着转瞬即逝

的阐释取代了永恒的创造。

然而，茨维塔耶娃看似在理论上完全否定了剧场的聚众

性、视觉性与阐释角色的演员，其大量文本却浸透了戏剧性思

维——“角色”、“面具”、“姿态”等术语构成其诗学肌理。

茨维塔耶娃的书信体写作宛若独白剧，她的抒情诗充满对话与

冲突。诗歌作品的思维内核也是戏剧化的，将世界与生活本身

视为一个宏大、梦幻且立于悬崖边缘的剧场。反剧场行为表现

和内在戏剧性的矛盾在茨维塔耶娃的戏剧生活中尤为显著：她

排斥实体剧场，却在《奇遇》、《凤凰》等诗体剧本中展现出

对空间、场景、人物对峙等戏剧要素的精妙驾驭。茨维塔耶娃

的批判并非指向戏剧本身，而是指向庸俗化的剧场形态。她内

心许可一种理想的诗人戏剧，即演员完全臣服于诗人的精神本

源，放弃自恋与对世俗成功的渴望，成为诗人声音与气质的纯

粹体现。在这一点上，茨维塔耶娃遵循浪漫主义戏剧以及部分

古典主义戏剧的传统，认为演员需具备成为自然力的声音和传

导者，拥有鲜明的个性，能够以最大光彩向观众展示自己的气

质、贵族气派、美貌、戏剧性、浪漫激情、魅力、嗓音和形体。

她哀叹俄国舞台缺乏此类欧洲式的明星，遗憾随着革命时代来

临需要此类演员的观众消亡，这种浪漫主义传统的继承者也从

舞台上消失了。于是茨维塔耶娃在自己的剧作中建立起一个精

神的室内剧场，文本的静态性、内在张力以及对白的高度诗化，

是试图超越实体剧场局限的先锋实验和对理想艺术存在方式

的坚守。

3 音乐作为基础元素

茨维塔耶娃的美学基石与尼采的戏剧哲学紧密相连。她坚

信，音乐性是所有艺术，尤其是词语创作的根基。这一观念彰

显了她对戏剧语言的功能的理解：词语的价值不再仅仅在于其

语义，更在于其作为声音的物质性存在。创作行为因此成为一

种潜入原初的音乐深渊的过程。她曾警言：“诗人的毁灭——

就是脱离元素。”这里的“元素”正是那种混沌而充满创造力的

音乐性本源。这使得她的全部戏剧创作，从起点上就是一种将

音乐能量转化为语言形态的“声音炼金术”。

音乐美学理念在茨维塔耶娃早期浪漫系列戏剧中就展现

了多方面的探索成果。在这一阶段，音乐性更多地表现为一种

“自发—形象性的表达”，是局部而非统摄性的。在《红桃杰克》

中，插入歌曲段落和叠句手法创造了回响的主题旋律。《暴风

雪》中自然元素本身成为了音乐的本体，“长时间的沉默”、

“远去的铃铛声”等舞台说明也着重通过音乐来体现，强烈的

音乐性至于评论家认为此剧不应由演员演绎，而是应由音乐家

来演奏。《石天使》中融合了哀歌、祈祷、咒语等多种具有音

乐特性的民间诗歌体裁，并且每种具体的音乐结构类型被赋予

一个角色，从而用音乐预先规定了角色的性格本质。

进入悲剧创作期的茨维塔耶娃将音乐性提升为构建戏剧

的统治性力量。《阿里阿德涅》中的每个角色的言语都有自己

的音调节奏总谱，固定了音节的音高和时长。同时，她运用了

瓦格纳式的主导动机系统，让人物的话语作为音乐主题重复出

现，以揭示深层内容。在阿里阿德涅的独白中，诗歌的格律、

节奏、动态变化及其转换被直接用来模仿铿锵的铠甲声与灯火

的血腥焦糊。纯粹的语言音乐手段让戏剧同时完成了动作描

述、音效呈现、情感宣泄和命运揭示，戏剧在文学文本的层面

上获得了完整的舞台表演性。与之相比，《费德拉》则更侧重

于用音乐手段来刻画人物心理与编织悲剧命运。民间音乐—诗

歌体裁与特定角色深度绑定，例如哀歌、短歌、咒语等主要用

来塑造本质上是民间人物的乳母的形象。费德拉本人在谵妄中

反复呼喊的叠句，则被赋予独立的格律与节奏，预示其未来的

悲剧命运。乳母从哀泣到复仇的情感巨变，对应独白中音乐形

式的连续转换——从绕口令到短歌，再到最终的咒语。情感的

张力得以外化并与音乐形式的演变完全同步。她的戏剧以不同

的方式，更大地将音乐声音与戏剧文本融合为一个整体，这种

融合并非外在形式的叠加，而是源于其将音乐视为宇宙与艺术

本源的深刻世界观。

4 结语

玛丽娜·茨维塔耶娃的戏剧创作是诗人个体神话的产物与

延续，是她在生活中、为自己创造的戏剧的散发。这种戏剧形

态本质上可以被视为一种独角戏，所有角色都是作者单一戏剧

意识的分身。与瓦赫坦戈夫一致，茨维塔耶娃同样反对所有庸
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俗的戏剧性，她进一步强调戏剧脱离传统剧场的集体性与视觉

依赖，成为在文本层面上独立自足的精神剧场，同时渴望用公

开表演的、舞台的、戏剧的方式回应现实。她继承了尼采式、

瓦格纳式地将音乐理解为存在统一本源的观点，特别注重声音

之间的联想与语言的内在节奏，接近古希腊悲剧中音乐与文本

一体的状态。主题在重复和变奏间发展戏剧张力，传统情节被

弱化，强烈的抒情性和主观性与形式上的高度自觉使得戏剧像

一部激昂的交响乐，各种元素共同建构了茨维塔耶娃独树一帜

的戏剧审美观念。
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