
《女學學誌：婦女與性別研究》第 �0期
�0��年 �月，頁 �5�-���　▲研究論文
do�: �0.��55/JWGS.�0��.�0.�5�

酷兒感官書寫： 

徐堰鈴《踏青去》（2015）的戲劇策略

鄭芳婷（台灣大學台灣文學研究所）

《踏青去》歷經十年，於 �0�5年復刻搬演，無論在戲劇文本、藝術美學、行

銷策略及社會批判上，皆銘刻台灣性別議題的繁複推演過程。本文結合現象學、

心理學、當代酷兒理論及在地性別議題，聚焦於本劇發展脈絡、敘事結構與劇場

手法三種面向，並提出「酷兒感官書寫」的概念。酷兒主體得以藉由拼貼的諧

擬、多層次的挪用、高張的視聽感官與流動的慾望投射，擾亂父權異性戀、理體

中心主義式的語義邏輯與正典詮釋。本文首先自歷史脈絡扼要耙梳台灣當代酷兒

劇場，從中分析《踏青去》自 �00�年以來之發展脈絡，為之定位；其次詳析本

劇編劇策略上的三層性別運作，並援引 Slavoj Ž�žek之驅力心理學，以聚焦其梁

祝挪用中的酷兒歸返；再則拓展 Sara Ahmed之酷兒現象學概念，探究本劇實際

演出所形構之感官書寫美學；結論縱觀本劇所指涉之當代性別策略意義，並提示

未來可能之探問方向。

關鍵詞：酷兒、女同志、踏青去、感官書寫、台灣劇場

收稿日期：�0��年 �0月 ��日；接受日期：�0��年 5月 �日。
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是否？是否曾瞥見水中蕩漾著景中之景、魍魎之情？

─《踏青去》劇本（徐堰鈴，�0�5: ��）

一、緒論：十年一場踏青夢

�0�5年 �月 ��日晚場，《踏青去》十年復刻，再度上演。�00�

年 �月 ��日「女人組劇團」首演版本當中的八位演員，有五位到

齊，另外加上三位新演員，推出重新編修並加入時事議題的新版

本。 1 十年不短，台灣同志運動茁壯有成，八○年代憂鬱悲戚的集體

影像漸淡，九○年代風起雲湧的激情持續增長，千禧年初的數位轉向

勢不可擋，現今的在地性別議題，雖承繼過去的拼鬥系譜與文化脈

絡，卻有著與過去相差甚大的時代氛圍。 2 在同志諮詢熱線、伴侶權

益推動聯盟、性別人權協會、同志遊行聯盟、同志家庭權益促進協會

等組織，以及祁家威、范雲、尤美女、呂欣潔、苗博雅等關注同志議

題的政治人物與社會運動人士的持續活躍影響下，台灣在地性別議題

進入前所未有的熱度，而此次的熱度夾帶著更為明顯的詼諧與諧擬的

致謝辭：誠摯感謝徐堰鈴與蔡雨辰在本文撰寫過程中慷慨給予諸多幫助，提供相關

影音紀錄及場景角色結構表，以供研究參考之用，相關著作權乃徐堰鈴及劇組所

有。本文審查期間，承蒙諸位評審委員賜予寶貴的修改建議，至為感激。亦十分感

謝二位助理趙正媛、許芃在資料蒐集與內容校對上的重要協助。 
� 《踏青去》首演於第三屆女節，時間是 �00�年 �月 ��-�5日，地點為皇冠小劇
場。�0�5年的版本，新加入的三位演員是蔡佾玲、朱家儀、簡莉穎，退出的
演員是魏沁如、馬照琪、黃紹雯。

� 包括自 �00�年起舉辦之年度同志大遊行、�0��年通過一讀之多元成家立法草
案、�0��年台灣伴侶權益推動聯盟等團體共同發起之「婚姻平權、為愛啟程」
彩虹圍城等活動，皆顯示台灣性別運動逐年攀高的聲勢。
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調性。誠然，現今的成果不可不說是搭建在過去肅穆艱辛的性別運動

之上，況且，在法律層面上，所謂的成果也尚未實際成果，然而現今

性別運動歡欣鬆快的調性，有其值得深入剖析的價值與意義。如今的

詼諧與諧擬，並非倏忽而至的時代轉向，在過去的酷兒地下運動與文

化作品中，早已有著如是的痕跡與經驗，今日之《踏青去》在戲劇文

本、藝術美學、行銷策略及社會批判上，實深刻銘刻著台灣性別議題

的繁複推演過程。 3 本文聚焦於作品之敘事結構、劇場手法及跨域製

作三種面向，提出「酷兒感官書寫」的概念，用以探究酷兒主體藉由

諧擬、挪用、視聽效果與情感堆砌，解構父權異性戀、理體中心主義

式的語義邏輯與正典詮釋。

白斐嵐（�0�5/�0/��）在評論新版《踏青去》時，曾細究此跨越

十年搬演的意義。她認為，舊版《踏青去》透過對黃梅調電影《梁

祝》的挪用，產生向同志電影與戲劇致敬的隱含特質，從中創造出

「獨特之懷舊質感」。在同志情慾相對無法見光的六○年代，《梁祝》

作為另類同志電影的想像身份，化身潛在酷兒的叛逆象徵。梁祝故事

原型之潛藏男同志想像、凌波與樂蒂共同譜寫之潛藏女同志想像，以

至於《踏青去》首演之出櫃女同志表述，當中多層次的疊加挪用，寓

言化本土同志的顛簸社會史。《踏青去》首演時，台灣同志運動仍在

苦鬥奮起之際。雖然相較於許多其他國家，針對同志的暴力事件（浮

上檯面的）不多，但社會大眾對於性別議題水溫尚低，政府除開始允

� 如喀飛（�0�5/�0/��）所耙梳，���0年代的台灣，出現了投身同志運動的先驅
祁家威，第一個同志團體「我們之間」於 ���0年成立，此後相關團體組織如
雨後春筍，校園社團與逐漸發展的網路媒介造就了非實體社群的發展。以 BBS
為平台而發展的性別團體如台大 Gay Chat（����-），早以其敢曝、幽默之活動
性質著稱。另如臨界點劇象錄及紅綾金粉等劇團，亦深具諧擬風格。
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可同志遊行外，亦無更多表示，甚至出現政治官員公開否決同性戀權

利的情況。 4 即便是已出現的性別平等教育法，仍未有針對同志教育

的完整政策，導致在中小學校，同志情慾仍是不可言說之存在。 5 如

張震洲（�0�5）所描述，《踏青去》之為一場「女同們在公領域『踏

青』的活動」，其公開談笑、大方出櫃的性質，從中照亮了此不可言

說。十年後的新版中，其所疊加添增之當代流行語彙與文化元素，又

延伸了在地同志情慾文化脈絡的縱軸。

十年之前，十年以後。�00�年的《踏青去》如斯鼓舞，�0�5年

的《踏青去》延續了首演的精神，劇本經過編修後，置入時下的政

治幽默、時事新哏，更在行銷與宣傳上結合數位網路，再次開出市

場紅盤。�0�5年的節目單描述這次的翻演乃是一場「劃時代的同樂

會」─確實，在美學基礎與文本意義上，新版本表面上看似無甚

翻新與更動，然而細究其中，卻能發現改編處的細微時代性，包括

戲劇語言、舞台調度及設計美學，還有行銷整合戰術。正是如此，

使《踏青去》成為一則具備歷史性的深厚文本，顯現女同志戲劇系

譜上過去的奮鬥掙扎與現今的彈性通達（兩廳院售票網，�0�5）。

如此看來，�0�5年之《踏青去》，不僅保存了 �00�年版本的創作底

蘊，更增入時下的媒介運作力量，因而新舊戰術兼具。本文期待藉由

深度分析 �0�5年之《踏青去》戲劇文本（dramat�c text）及表演文本

（performat�ve text），重新檢視台灣在地女同志劇場的歷史性系譜，

從中強調表演藝術與社會議題之間持續辯證、互動、對抗及合作的繁

� 同志遊行自 �00�年 ��月開始舉辦，為華人社會首次。第一屆參與人數超過千
人，當時台北市議員王世堅抨擊台北市政府允准遊行無異於「鼓勵同性戀」，

並批評同性戀「傷風敗俗」、「妨害風化」。

5 性別平等教育法於 �00�年 �月 �5日通過。
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複關係。在此分析當中，本文試圖發展出「酷兒感官書寫」的概念，

用以指涉一組旨在瓦解文字邏輯霸權性的感官美學戰術。本文期盼透

過「酷兒感官書寫」，不僅用以思辨《踏青去》文本中的性別政治與

美學方法，更能提供未來酷兒劇場研究領域可用之論述工具。

《踏青去》的「酷兒感官書寫」，從劇名的設計即可窺知。劇名

雖有「踏青」，然而劇中唯有一處確實提到「踏青」。第七場費小

姐貝芝一人獨白：「每星期四早晨點你的名，��個學生裡，我只認

識你，你精神抖擻的答『有！』⋯⋯那聲音，適合踏青」（徐堰鈴，

�0�5: ��）。除此之外，別無他處，劇中更無任何與踏青直接相關之

敘事情節。反而是本劇的英文名稱 Skin Touching所透露出的感官性，

反覆出現在每一場中，幾乎成為貫徹全劇的最重要意象。本文從《踏

青去》所生產之感官意象出發，檢視「肉身性」（corporeal�ty）用以

顛覆、質疑並挑戰「文字性」（textual�ty）的「酷兒性」（queer）力

量。

當代歐美批判理論研究中，Jud�th Butler（����）延展 John 

Langshaw Aust�n「言說行為」（speech act）理論，將「符號引述」

（norm c�tat�on）概念進一步擴充，並引入性別研究領域。在其「操

演性」（performat�v�ty）模型中，性別建構出自對於符號的「引述」

（c�tat�on），雖則此「引述」難以完美，以至於指向「無可避免的認

同失誤」（the necessary error of �dent�ty）（Butler, ����: ��0）。Butler

理論之完備，使其無愧為當代性別理論開山祖師之一。然而，Saba 

Mahmood（�0��: ��-�5）之後指出，Butler「操演性」理論過分自

居西方批判學術權威，恐陷於二元對立的本質論危機。Susan Foster

（�00�）則從另一方面指出，其「操演性」理論雖然有效地將主體肉

身去本質化，並揭示其建構面向，卻無從解釋主體每一個行動之間的
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「相互關係」（�nterrelat�on）。這兩種批判，正是本文用以對焦《踏青

去》中感官意象的論述基點：本劇中的戲劇敘事已不再以表面文字性

的溝通為唯一目標，而以韻律、表情與意象為著重，情感、愛慾、慾

望為驅力，酷兒、諧擬、戲耍為方法。在如此結構之下，《踏青去》

展現出本文所謂「酷兒感官書寫」的可能。

由是，本文第二節將先進入《踏青去》首演作品發展之歷史與

文化背景，自 �00�年第三屆女節相關時代脈絡耙梳起。當時國內之

周慧玲、汪其楣、傅裕惠、魏瑛娟、杜思慧等一眾劇場工作者，已然

在劇場中植入性別意識之批判力量，而應傅裕惠邀請來台表演的美

國「開襠褲劇團」（Spl�t Br�tches），更以其美式脈絡之女性主義論述

與酷兒敢曝（camp）美學，刺激了當時尚在茁壯期的徐堰鈴。除劇

場發展脈絡，千禧年前後之台灣性別議題甫自憂鬱悲戚的九○年代逐

漸抽離，一種更為愜意、幽默與公開的創作氛圍悄悄滲透，而《踏青

去》正體現了如此的時代轉向。如果說 �0�5年的《踏青去》如今看

來是如此歡騰與暢快，這樣的調性實起自十年前的耕耘。

本文第三、四節將專注於新版《踏青去》的編劇策略與表演分

析。必須先行說明的是，《踏青去》之最初版本，並非先有劇本才有

演出之作品，更非案頭劇，而乃劇本與演出二者同時並行之作。換言

之，其劇本創作在本質上即以實體演出為構想模式，並且在排練過程

中，深受劇組的多元發想。若將編劇策略與表演分析斷然切割、各自

發展，恐難以掌握其整體形貌。有鑑於此，本文第三、四節雖分別以

戲劇文本與實體演出為研究核心，然在論述過程中，將適時交互參

照，以期達到分析之總體最佳效果。

第三節首先由戲劇文本中的編劇策略著手。《踏青去》以女同

志情愛生活及情慾認同為題，當中最值得注意的編劇手法，乃對於
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����年香港邵氏電影公司出品之《梁山伯與祝英台》的顛覆與挪

用。劇中，梁山伯與祝英台不再是原著中一男一女所組成之異性戀愛

侶，亦非凌波與樂蒂二位女演員所飾演的異性戀愛侶，而化身為一組

操演性符號，任由八位女演員不斷交替扮裝、戲耍展演，如排列組合

般提供「T婆」、「婆婆」、「不分」、「TT」等無限多可能之意象，由

此形構出其特殊的三層性別運作機制。本節除耙梳國內外扮裝表演

之相關評論與研究觀點，亦援引 Slavoj Ž�žek文化研究中的驅力心理

學，以深度解析劇中多層次的諧擬與挪用。本文指出，《踏青去》利

用對於主流文化與市場符號的彈性換喻，召喚出在地女同志美學與社

運系譜的當代連結。

第四節則將視角轉向實體表演，著眼於《踏青去》逐步細膩堆

疊出的深度感官性。所謂感官性，乃指相對於文字性，以肉身現象為

覺察基礎的屬性，而此屬性體現在戲中敏感強烈的視覺、聽覺及觸覺

等三種方向。舞台上多所運用富含超（hyper）韻律性的獨白、對白

與歌謠，甚至使得字句原應存有的邏輯與文法逐漸消蝕，不再關鍵。

表演者彷若進行著對於韻腳的實驗遊戲，奇花異朵般的台詞搬演，呼

應戲中集結舞蹈、脫口秀、雜耍、合唱團等蒙太奇式的表演方法，亦

襯托質地繁複拼貼、色調飽滿奪目的各種道具物件。本節延展 Sara 

Ahmed（�00�）「酷兒現象學」，試圖形構本文所欲發展之「酷兒感

官書寫」。此書寫挑釁異性戀式的語法傳統，破壞進步論線性敘事，

歌詠肉身現象所銘刻（�nscr�be）之文化痕跡，重振壓抑在社會主流

最底層的抵抗能動。
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二、台灣女同志劇場系譜中的《踏青去》

若論《踏青去》之創作源起，必須先從作為其首演平台的女節的

發展脈絡談起。

女節作為由女性劇場工作者策展、編導與執行的本土戲劇節，起

自 ����年的 B-S�de酒吧，源於魏瑛娟、許雅紅等人的發想。第一屆

一口氣推出十一齣作品，先發便是魏瑛娟的《我們之間心心相印─

女朋友作品 �號》。 6 而後傅裕惠、秦嘉嫄、顧心怡、許雅紅、祁雅

媚、楊純純等人組成「女人組劇團」，延續了草創女節的精神，試圖

提供女性劇場工作者媒合的平台，趁勢推出第二屆的八齣作品。第

一、二屆女節的種樹，使得 �00�年的第三屆擁有豐足的資源、經費

與人力，甚至讓傅裕惠得以邀請美國「開襠褲劇團」來台演出《我倆

長住的小屋》（It’s a Small House and We Lived in It Always）並開設戲

劇工作坊。 7 

徐堰鈴早在研究所時期便受周慧玲影響，對於「開襠褲劇團」的

女性主義論述與酷兒敢曝美學深有所感。第三屆「十全十美」女節活

動，當時導戲經驗尚淺的徐堰鈴，以其創作潛力受到傅裕惠的創作邀

約，加上「開襠褲劇團」帶來的火花，因而有了《踏青去》的原型。

在這樣的創作源起中，實可見歐美女同志劇場奶水哺育的痕墨，無論

在性別理論、戲劇美學及研究方法上，都滿載與西方脈絡延綿的軌跡

（李屏瑤，�0�5a；蔡雨辰，�0�5）。

與《踏青去》同在第三屆女節推出者，除了「開襠褲劇團」《迷

� 有關女節節目細項，可參考吳奕蓉（�0�5）完整詳細的文獻整理。
� 本劇首演於 ����年，由 Suzy W�lson導演，Peggy Shaw及 Lo�s Weaver主演，
三人再加上 Paul Clark共同編寫。
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情洋裝》（Dress Suits to Hire）的演出、座談與工作坊，尚有戴君芳

的《柳．夢．梅》、石佩玉的《廚房》、汪其楣《招君內傳─女書

之一》、楊淑芬《絕對值》與陳惠文的《宛若我是》等作。其時劇場

好手齊聚一堂，給予《踏青去》極為豐富的養分。而《踏青去》之首

演亦是座無虛席、一票難求的盛況。如楊莉玲（�00�）之評述，該屆

女節作品蓋脫胎自經典故事，透過聚焦女性角色的自我認同與情感向

度，以挑戰傳統故事的男性書寫視角，從中反轉權力結構。《踏青去》

的「梁祝」挪用，實與其他七齣作品相輔相成，呼應傅裕惠「有別於

主流劇場語彙」與「著墨於連結女性主題的表達方式」等一貫策展主

題（朱安如，�0��: ��）。換言之，《踏青去》之成功，也與其時女節

之實質行政、文化支援有關。以女性劇場工作者為主，協助創作者從

事婦女、性別相關議題為輔之女節核心概念，確實在《踏青去》的創

作脈絡上得見痕跡，亦為徐堰鈴後來的《三姐妹》（�00�）、《約會》

（�00�）等女同志主題劇作奠基。

女節並非獨立於台灣劇場產業之外，而與自八○年代起開始狂

飆的台灣小劇場活躍期緊密相關。回溯《踏青去》首演之前的九○年

代，其時承繼了民國 ��年解嚴以來的衝撞改革風潮，亦混合了長期

積累的性別壓迫與集體創傷，於是在劇場領域出現了諸多探討性少數

族裔苦痛的作品，亦形塑了女同志表演的悲情傳統（陳亮君，�00�；

趙靜瑜，�0�5/�/�5；張震洲，�0�5）。自田啟元被視為台灣酷兒劇場

濫觴之《毛屍》（����），一種以諧擬取代肅穆、荒謬取代寫實的批

判劇場美學開始延燒。《毛屍》雖並非以女同志為題，卻以其對孔孟

道學之批判，具體揭示本土酷兒劇場的可能方法，而後此種對傳統教

條與規範正典的針砭，則漸轉入更為抽象且細緻的層次。亦是在此時

代的後期，隨著台灣大學浪達社（����）等同志社團成立所隱含的社
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會氛圍轉變，喜劇等較不沉重的手法漸漸浮現，並預示了之後的轉

向（吳奕蓉，�0�5: �5）。舉例來說，邱安忱上演於台北堯樂茶酒館

的《六彩蕾絲鞭》（���5），以輕鬆愜意的雙人即景描摹女同志情愛

生活，其話劇形式融入 Samuel Beckett式的存在主義式敘事。前述的

魏瑛娟《我們之間心心相印─女朋友作品 �號》（����），由三位

著螢光色系洋娃娃打扮的女演員，述說著無實質意義的台詞，挑戰

觀眾對於女同志煽情劇碼的期待。沒有具體敘事的戲劇，反而因風

格化的聲音、表情與舞蹈動作，充滿幽默與諧擬的氛圍，並以此描

摹女人之間的情感流動。 8 同年，另有田啟元《瑪麗瑪蓮》，發想自

羅蘭巴特（Roland Barthes）的《戀人絮語》（Fragments d'un discours 

amoureux），由衣著俏皮的兩位女演員，以沒有具體情節之重複囈

語，宛如脫口秀般地玩弄著打情罵俏的陳腔濫調。 9 上述演出當中輕

鬆愜意、笑鬧戲耍的特質，與《踏青去》的演出屬性，明顯地一脈相

承。除上述作品，周慧玲、石佩玉、杜思慧、藍貝芝、簡莉穎等人迄

今不輟的持續創作，亦激盪了《踏青去》的成型。

可以得見，《踏青去》一作並非天外飛來，而是奠基於國內劇場

前輩的耕耘與國外劇場巨擘的刺激而生；其諧擬、敢曝、幽默與愜意

的特質，乃融匯了多方美學與論述所形構而成。亦正因如此，《踏青

去》居於台灣女同志劇場系譜中，不僅標幟了千禧年初的劇場時代，

相較於大抵並未刻意置身同志議題的前輩作品，《踏青去》的公開出

櫃與明確女同志定位，使得國內外之劇場方法得以具體且系統地進入

台灣女同志劇場系譜的建構過程中。

� 《我們之間心心相印─女朋友作品 �號》可參考影音平台：https://www.
youtube.com/watch?v=5a_dS_OvI�s

� 《瑪麗瑪蓮》可參考影音平台：https://www.youtube.com/watch?v=AVe��EohGBA
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台灣女同志劇場系譜的建構何以為之？其中又浮現何種端倪？李

屏瑤（�0�5b）〈吶喊與吟唱─台灣女同志劇場小史〉雖輕薄短小，

卻發出有力的第一聲。《踏青去》之於台灣女同志劇場的另一項意

義，在於揭示其系譜建構的必要性。一方面，若論新版與舊版之劇本

形式和演出美學大抵相同，則這十年間，台灣女同志劇場的轉變與革

新究竟為何？另一方面，若細究新版之改編方法與規模擴展，則《踏

青去》之十年歷史，又揭示了何種當代劇場的時代轉向？

首演於 �00�年的《踏青去》，歷經十年再度搬演，無論在劇本、

表演形式、演出規模與行銷方法上都已有不同。 10 這十年間，參與

《踏青去》首演的一眾劇場工作者，泰半仍活躍於台灣劇場產業中。

�0�5年上演之際，劇組與觀眾間，瀰漫著濃厚鄉愁，正如節目介紹

所說：「像是一種劃時代的同樂聚會。許多當年席地而坐的觀眾甚

至認為，那是他們成長經驗的一部分回憶或精神支持」（兩廳院售票

網，�0�5）。當年皇冠小劇場的相關影像紀錄亦未流通，反倒使「曾

經參與的經驗」成為一種秘密的、難以表述的社群記憶。 11 由於創

作形式、市場需求與時代脈絡緊密相連，《踏青去》舊版與新版在製

作過程的顯著不同，恰恰揭示在地女同志藝術文化與社會運動中的強

大歷史性（h�stor�c�ty）。就整體製作氛圍而言，相較於 �00�年版本

的獨立小眾與親密感，�0�5年的版本顯得成熟且商業性，而此不同

主要體現於兩個版本的製作規模與演出改編。

�0 �00�年的版本，除演出人員稍有不同，地點乃在規模較小的皇冠小劇場，故
舞台設計亦較單一，沒有新版本之亭台樓閣等道具佈景，行銷手法亦缺乏社群

網路通路。劇本方面大致相似，但少時事哏。舊版本雖無影音流通，但片段資

料可參考影音平台：https://www.youtube.com/watch?v=KKr5�Y�O�Os
�� 《踏青去》一版劇作，由中央大學黑盒子表演藝術中心於 �0��年出版電子書。
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在製作規模上，新版《踏青去》上演於國家兩廳院實驗劇場，自

有其超出獨立小劇場的格局。其行銷方式亦極彈性多元。在十週年紀

念書包套的票價策略外，《踏青去》演出後進行了一系列相關講座與

工作坊，除導演、演員外，也邀請各界文化藝術及性別運動工作者

一同與談。 12 講座地點遍佈北中南藝文書店，主題形式各異。 13 《踏

青去》大量使用網路平台資源，有效集中相關資訊，並建立同好社

群。舉例來說，Facebook上設有「踏青：蜿蜒的女同創作足跡」社

群，除公佈踏青活動講座的詳細資訊，也轉錄其他性質類似的活動消

息及相關書評，並不時貼出管理者的私人性質心情分享，使社群不再

只是單向道的資訊公告站，同時也可作為聚集不同立場的對話空間。

Facebook的特殊集散性質，使得踏青社群得以向外連結。Facebook

當然不是《踏青去》獨創之行銷方式，但是《踏青去》確實利用了這

類型的數位社群網路平台，連同其他實體空間的多元活動，一時之

間，幾乎整合了台灣女同志的可用資源。向「戶外」發展的女同志藝

文創作，不僅在於主題內容的轉變，亦在文化藝術與社會市場之互動

技術上的質變。女同志藝文作品不再閉門造車，僅限於同好社群的內

部分享，而開始強勢地向外發展，與各種不同形式的資源結盟合作。

誠然，新版《踏青去》的行銷延長了製作的壽命，並有效激起女同志

文化社群的多元合作，然而在這過程中，舊版《踏青去》原有的小眾

親密感亦難免消散。過去於皇冠小劇場中觀眾與演員緊密貼近的互

�� 九月演出，票種有兩種，一是八百元之普通票價，另則是附贈《踏青去》十週
年紀念書的一千元包套票價。由於紀念書的建議售價顯示為三百六十元，包套

票價又另贈「精美紀念品」一份，因此頗見銷路。相關活動則例如八、九月所

舉辦之「攬花去拉子戲劇工作計畫」。

�� 場地包括 Taboo Plus Café Bar、三餘書店、女書店、新手書店、松園小屋、城
南舊肆等藝文空間。
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動，已然為實驗劇場的遠距離空間感所取代，從中所迫犧牲的親密社

群感，又或者成為另一議題。

在演出改編上，新舊版《踏青去》雖在核心主題、基本架構與呈

現美學上大抵相似，但仍在語言使用及場面調度等方面有所不同。以

序場為例，舊版開頭的舞台指示，以曖昧難辨的廣播劇形式，預示了

其後演出的基本內容；新版則除了加深原本廣播劇的混沌屬性，又描

述兩位身份難辨的黑衣人角色，並以「我們不確定舞台上是否已經準

備好今晚的演出」，強調整齣戲的疏離效果。舊版中思慧與馬馬二角

的對話，乃從梁祝死後化為蝴蝶開始，並閒散地討論著演出的各種零

星細節。二人雖然持續說話，對話卻相當跳躍，使其討論顯得沒有明

確的重點，反而像是即興生出的私密對話。新版則在同樣的基本調性

上加進各種對語言的實驗與玩弄，例如尹真的「一直 try一直 try一

直 try」、思慧的「我沒有『喔』『喔』『喔』，我是『什麼什麼喔』、

『什麼什麼喔』」，以及二人之後以「拉子」為題之無厘頭造詞遊戲。

值得一提者，在舊版中，思慧的台詞「歷史可不能改寫喔」，在

新版中變成「晚上就一邊演出一邊改寫歷史」，此處細微的台詞轉

變，亦暗喻了新舊版本在「歷史」概念上的不同詮釋。歷史感亦建立

在流行語彙與文化元素的使用上。新版第十六場莉穎的獨白，乃在舊

版的基礎上，增添了更多女同志流行偶像的趣哏：「真的，我們家附

近的 T都超多超帥的！有像澳洲名模 Ruby Rose的 T，還有像上野樹

里的 T，像何韻詩的 T⋯⋯還有像周美青的 T，為什麼不行？沒錯！

時代改變我們的關係轉動轉動」（徐堰鈴，�0�5: 5�）。而像是「不要

讓恐同者不開心」等流行用語，更是隨處可聞。

語言使用與歷史感兩方面的改編，貫徹在新舊版全本的舞台設

定與對話性台詞中。如舊版鷺鷥與貓單純地點餐共度情人節，新版則
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明確指示「貓懷孕了」，二人學動物撒嬌之餘，討論起妊娠帶來的變

化，並且舉杯慶祝「十週年快樂」。而獨白與歌曲段落則大抵相同。

整體說來，新舊版本改編之不同處，乃著重於十年歷史的累積感與語

言諧擬戲耍的更大尺度；其相似之處，則在於保留以梁祝挪用、「黑

衣人」疏離效果及費洛蒙題材歌曲貫串全作的戲劇架構。如此做法，

一方面完整保存了千禧年前後的台灣酷兒劇場情勢，一方面則使舊版

文本得以更新，持續運作。

如白斐嵐（�0�5/�0/��）所提問，「在此回顧、重新搬演一齣十年

前的女同志經典小劇場作品，在今日又有著什麼不一樣的意義呢？」

新版《踏青去》之研究，首先必須奠基於對舊版的時代性理解，才可

能從新版中勾提出改編搬演的當代文化性。走過十年，《踏青去》再

度搬演，具有三項指標性意義。第一，新版延續舊版的創作基本理

念，其相似處明示了八○年代迄今在地女同志表演的歷史面向，又暗

示此領域求新求變的困境；其差異處則表述了當代劇場美學的發展方

向，並揭示女同志劇場系譜建構的可能性。其二，新舊版本對於梁祝

的諧擬與挪用，以此形構當代女同志劇場之酷兒擾亂。《梁祝》於此

不再是華語傳統之單一正典，反而化身德希達（Jacques Derr�da）式

的「不定符號」（float�ng s�gn�f�er），得以在主體的抵抗過程中參與酷

兒認同之生成。本劇的梁祝，或者揭開當代華語創作的另一種可能

性。其三，隨著數位時代的演進，新版在製作規模與行銷宣傳上所使

用之聯盟方法，使之得以成為藝術、文學、劇場、流行文化、社會議

題等不同場域的媒合點。十年前後之製作過程的差異，亦揭露當代台

灣社會中性／別討論氛圍的實質轉變。《踏青去》的確在劇場審美、

文學底蘊與社會文化研究間，生產、發展出極為關鍵的批判方法。

有鑑於新版在承襲舊版之基本架構下，進行具歷史感與語言感的
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改編，本文以下將以 �0�5年的新版《踏青去》為主要分析標的，深

度論述本作在戲劇文本與實體演出兩方面的具體策略。

三、梁祝挪用中的酷兒歸返

《踏青去》文本之運作概念，體現於一系列編劇策略的使用。自

劇作名稱、劇情結構、角色構築至台詞編織，都可見其刻意強調的混

亂、拼湊、幽默與疏離的氛圍營造，使得觀賞過程中，不再有任何單

一核心、定義絕對的敘事可能。本節將聚焦於梁祝驅力歸返後對於性

別正典的挑釁叩問，探究角色情慾發展之雙向流動，同時分析台詞所

鋪就之故事諧擬與符號堆疊，由以上三方向論證本劇酷兒戲劇文本之

具體方法。

雖以新版《踏青去》為分析標的，然其中著名的梁祝符號挪用，

大抵不離舊版《踏青去》原有的格局。當中細微的改編僅有二處，一

是序場的結構編排，二是第十一幕梁山伯插科打諢式的舞蹈表演。

在舊版序場中，舞台指示清楚標明：「觀眾聽到的這些（梁祝黃梅調

原聲帶剪輯片段、演員訪談及主持人講手機聲音混合的背景音樂），

預告著他們即將在戲裡看到的，簡直就是這個廣播節目的立體演出」

（徐堰鈴，�0��: ��）。之後開始的思慧與馬馬的對話，在以上混亂的

背景聲中，立即將梁祝化蝶的淒美氛圍解離殆盡：

思慧：嗯，我特別記得喔，在那個最後一幕喔，那個那個⋯⋯僕

人。

馬馬：你說銀心四九啊？

思慧：對對對，他們在梁山伯的新墳那個新土旁邊拉出兩件衣服
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的碎角，然後銀幕裡就化成了兩隻蝴蝶，就朝南天門飛去了。聽

說演員這次是要真的在劇場裡吊鋼絲是不是？ㄟ你的肩帶⋯⋯ 14 

在思慧與馬馬的對話中，梁祝化蝶的橋段瞬間轉移為吊鋼絲的

技術問題。透過如此開場白，明白表示淒美與感性的傳統梁祝符號即

將消失。舊版《踏青去》的梁祝挪用，自開頭便毫不拖泥帶水地帶出

隨後整個劇本對於梁祝符號的反轉。而新版《踏青去》的序場，則在

「我們不確定舞台上是否已經準備好今晚的演出」氣氛中起始，思慧

與尹真並未提到梁祝化蝶，而是絮絮叨叨地聊起「最年輕、最夯，剛

剛從藝術學院畢業的鄭尹真小姐」參與「實驗劇場新點子劇展《梁山

伯與茱麗葉》」的心得（徐堰鈴，�0�5: �）。值得注意的是，經過十

年，飾演角色鄭尹真的演員鄭尹真，確實甫自台北藝術大學劇場藝術

所畢業，而序場開頭的改編，正提點了本劇參與人員的歷史痕跡。梁

祝的挪用方式雖大抵一樣，但梁祝挪用作為首演即採取的戲劇方法，

本身便成為本劇的歷史痕跡，暗示了千禧初年在地女同志劇場的論述

脈絡與美學取徑。

梁祝挪用的幽微差異，亦出現在第十一幕梁山伯插科打諢式的

舞蹈表演。在舊版中，當思慧播放張洪量〈美麗的花蝴蝶〉，梁山伯

隨著音樂起舞，刻意表現出悲戚感，一如舞台指示：「梁山伯成了街

燈下的流浪漢」（徐堰鈴，�0��: ��）。然而在新版中，梁山伯首先

「身段優雅」地起舞，而後才慢慢趨近流浪漢的表情姿態（徐堰鈴，

�0�5: ��）。此處舞蹈氛圍的轉換，確實讓之後的流浪漢形象更為鮮

明、荒謬而惹人發噱，但先前的「優雅」舞姿，亦點出新版作品無

�� 劇本此處以字體較小的台詞表現，表示是演員刻意表現為「私下聊天內容」的
台詞。
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論在劇場設計或表演風格上，都添增了更多「高眉藝術」（h�ghbrow 

art）的橋段與特質，與舊版的講究「敢曝」、突擊與俗野的「低眉藝

術」（lowbrow art）屬性甚為不同。

雖則如此，新版《踏青去》仍精準承襲了舊版的梁祝挪用。劇中

所挪用的梁祝版本─ ����年香港邵氏電影公司出品之《梁山伯與

祝英台》─本來便具有層次相當繁複的性別議題。首先，原始故事

中，祝英台說服父母，女扮男裝進入學堂就讀，與同窗梁山伯情誼日

漸深厚，心生愛慕。然梁山伯不明就裡，僅以兄弟友誼待之，直到日

後依約前往祝家提聘，才知真相。又因祝英台已許配馬文才，梁山伯

哀絕而死，祝英台也在嫁娶當天繞道梁山伯墓前，撞墳殉情。而後天

地變色，墳頭閃裂，二人幻化七彩蝴蝶，飛舞而去。在祝英台的留學

反串生活當中，她與梁山伯種種介乎友誼與愛情之間的模糊情感，一

再擾亂異性戀正典結構。即便祝英台身為女兒身，梁山伯與祝英台之

種種日常交接交流，恐怕也難以「兄弟友誼」一言蔽之。反串男身之

祝英台，在與梁山伯親暱相處時，甚至趨近 BL（Boys’ Love）式的

耽美情境。而此第一層之酷兒況味，又在邵氏電影中更加複雜化。有

關電影《梁山伯與祝英台》之雙層酷兒潛質，聞天祥（����）指出，

梁山伯對祝英台的深情，早在他誤認祝英台為男性之時，而非直至知

曉祝英台為女兒身才瞬間情動。這個可被歪讀為男同志愛情的故事設

定，卻是由凌波與樂蒂兩位生理女性演員所搬演，使之疊加了女同志

的況味（聞天祥，����）。

「扮裝」所能激起的性別議題，則在 Al�sa Solomon的論述中涉

及認同的質變（mutab�l�ty）；她認為「認同的質變乃由劇場所允可，

由變裝所形構，如此屬性造就劇場成為最酷兒化的藝術形式，同時

是『自然秩序』擁戴者所厭惡的標的」（Solomon, ����: �）。李小良
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（L�, �00�: �）承繼這個討論脈絡，提出將劇場扮裝視為一種解構力

量（destab�l�z�ng force）之說。他聚焦於中國女演員與父權結構互相

拉鋸過程中可能產生的抵抗性，為之梳理出一條迥異於官方版本的

修正主義式歷史。二人同指出表演藝術對於正典權力所象徵的叛逆

與危險，故提倡以之問題化既有的性別結構。Solomon與李小良的論

述，仍聚焦於作品內部的酷兒反叛，而《梁山伯與祝英台》之黃梅調

風格，看似承襲中國古典戲曲之易服反串傳統，然其上映後所造成女

明星與女影迷之間張狂強烈的「凌波熱潮」，卻早已溢出以反串傳統

歸納一切現象的論述手段。王君琦（�0�5: ���）便以「雌性陰態陽

剛」（female fem�n�ne mascul�n�ty）概念，來證明凌波反串所造就之性

別可塑性，以及此可塑性所導致之不可忽視、隱蓋、誤認之女同性戀

屬性。她關鍵地指出，邵氏電影中的「梁祝」敘事，不該僅僅被視為

對中國傳統的懷舊鄉愁─其作為酷兒論述的潛力絕不容忽視（王

君琦，�0�5: ���）。Solomon、李小良與王君琦極具洞見的論點，是

本文論述《踏青去》「梁祝」敘事的起首點，然《踏青去》的挪用方

法，卻又在此二層性別議題之上，添加了第三層複雜的運作機制。

《踏青去》一劇，加上序場，多達二十景，總共一百分鐘，劇中

無主要故事線，亦非循時空順序延展。角色共有貓、鷺鷥、費洛蒙小

姐、英台、山伯、黑衣人、女俠、奶媽等，這些角色泰半由八位女演

員輪流出演，使之出現迥異的特質與屬性。雖然劇中沒有提供具「整

體感」的完整敘事，但是不可諱言者，「梁祝」的挪用方法確實是一

大亮點。 15 在劇中，「梁祝」從未真正現身，它毋寧是一種「梁祝」

�5 除了「梁祝」是台灣觀眾早已耳熟能詳的故事以外，本劇在行銷宣傳期間，多
以「梁祝」為主題來自我介紹，演後評論亦多見相關討論，可見此挪用之重要

性。參見趙靜瑜（�0�5/�/��）、白斐嵐（�0�5/�0/��）、藝想世界（�0�5/�/��）。
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符號的延展、詭態、質變、扭曲甚而斷裂。從序場開始，兩位女性廣

播聲向觀眾介紹：「這週末起重新上演的邵氏電影《梁山伯與祝英台》

的『十八相送』喔」（徐堰鈴，�0�5: �）。兩位廣播人接著討論起即

將演出的新點子劇展（同樣是「梁祝」戲碼），然而公眾的正經討論

很快轉化為私密的調情對話，即便兩位努力轉回「應有的」、「官方

的」話題，行雲流水照本宣科地朗讀著：「台灣的戲劇可以多多嘗試

中文的創作，因為中國古典戲曲也可以很當代，如何向傳統借鏡，利

用文化中的身體、音律、象徵、典籍甚至俗民文化⋯⋯」，卻又立

刻脫軌岔出：「我喜歡凌波演的梁山伯，因為她傻傻癡情的樣子好可

愛，就像你一樣！」（徐堰鈴，�0�5: �）廣播人毫不遮掩地對梁山伯

／凌波示愛，引來另一位情慾高漲，同聲鼓譟，於是話題又立刻陷

入兩人彷若無人的纏綿對談。對談到最後出現了「女同志」、「拉子」

等詞彙，清楚明白地點出整齣戲的情慾主體（徐堰鈴，�0�5: �）。然

而值得注意的是，即便最後兩人陷於語言遊戲的狂歡中，黃梅調音效

復進：「彩虹萬里百花開，蝴蝶雙雙對對來，地老天荒心不變，梁山

伯與祝英台。」在音效縈繞的氛圍裡，觀眾聽見的最後一句台詞是：

「Oh my God！欸欸欸，我喜歡的那個正妹來看戲了！」（徐堰鈴，

�0�5: �）此處之安排意義有三：角色的情慾得以廣播途徑向公眾發

聲，角色與觀眾之間的連結開始建立，而「梁祝」符號於《踏青去》

中的戲耍挪用調性亦宣告完成。

官話與正典被僭越後，脫軌出格的「梁祝」如何運作於角色情

慾主體之中？從第三場開始，「費洛蒙小姐」一角逐漸成型，同名歌

曲〈費洛蒙小姐〉以「費洛蒙」解釋其情慾來源：「誰會想到毛毛蟲

長大了變蝴蝶，誰會想到祝英台愛上了梁山伯，只有費洛蒙小姐費

洛蒙⋯⋯秘密的氣味只有她懂⋯⋯為什麼她會知道，古今中外那些
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T婆的秘密」（徐堰鈴，�0�5: �5-��）。在此，費洛蒙作為生物概念，

對於女同志情慾提出一幾乎本質主義式的科學解釋。雖則同志情慾為

天生或後天之相關辯論至今沒有定論，然「費洛蒙小姐」卻直接聚焦

於難以抵擋之費洛蒙化學效應，而對後天環境養成等論述暫且按下不

提。 16 此策略以迂迴的方式，稀釋同志情慾後天論述可能導向的憂

鬱情境─女同志情慾養成不再與「家庭失和」、「性侵」或各種重

大創傷緊密相連。 17 費洛蒙生物概念使女同志情慾不再「可以解釋」

（expla�nable）、「可以驗證」（ver�f�able），而成為無須向外報備、答

辯的情慾主體。這個自在、甚至自得其樂的情慾主體在宣告其費洛蒙

能事之際，《梁山伯與祝英台》黃梅調音效時不時串場，然而這些剪

輯片段並未強調其悲劇氛圍，反而轉化為一種對女同志族裔的同類搜

尋活動。剪輯音效是祝英台一連串對梁山伯的叫喚「梁兄啊」，而後

則是各種費洛蒙小姐的告白：「我要如何，向她呼喚，天生正港的 P

我在這裡，收音機啊收音機，告訴我哪個頻道，可以收聽你的聲音，

可以聽到綠草如茵」（徐堰鈴，�0�5: ��）。藉由如此拼貼，原本哀戚

無奈的悲嘆，在此化身生物性召喚，呼應了「費洛蒙」的訊息傳遞與

社群活動。

費洛蒙小姐一角之充滿情慾能動，亦體現在其已然跨越舞台界線

的「侵略性」上。費小姐詩盈的獨白向觀眾表明，費洛蒙小姐「特別

蒞臨現場，如果看戲看到一半就跟你搭訕，請不要被她的舉止嚇到，

�� 費洛蒙（pheromone）作為自然激素，由個體分泌以向外傳遞訊息，同物種之
另一個體則通過嗅覺器官接收，進而執行某種行為、情緒、心理或生理反應。

�� 九○年代同志文藝作品中的主角，通常有著重大創傷的經驗，雖則反映了保守
時代對於同志情慾的禁閉與壓抑，卻也使得同志情慾成為一種後天形塑，因而

可以被「驗證」或「解釋」。這種傾向至今也未全然消失，張亦絢於 �0�5年
出版之《永別書》，同樣採取創傷敘事。
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因為她太容易就可以感覺到─愛─了」（徐堰鈴，�0�5: ��）。

如此宣言，幾乎將費洛蒙小姐「病患化」：比起他人，她「太容易」

感覺到愛，因此可能「嚇到」人。換言之，費洛蒙小姐是「非常態

的」（abnormat�ve）。費洛蒙小姐的「非常態」，恰恰連結到祝英台

之「病」。祝英台由於女身限制無法讀書，眼見學子紛紛求師，因此

刻意意興闌珊、食不下嚥。其父母心急求醫，祝英台則巧扮郎中，以

一連串不可能取得的藥回應父母，盼望最終說服兩老讓自己讀書。實

際上無病無痛的祝英台，因此暗示費洛蒙小姐之「非常態」並無須醫

治。「非常態」不僅無須醫治，甚至可以顯擺、招搖、在公眾領域發

聲─《踏青去》劇本本就設計其中數場皆由不同演員以獨白方式呈

現「費洛蒙小姐的生活日記」（徐堰鈴，�0�5: ��）。「生活日記」獨

白，每場內容各自獨立，互不干涉，每位演員皆是費洛蒙小姐，費洛

蒙小姐因此不再是單一角色，她毋寧是女同志情慾驅力的符號化身，

持續投射於梁祝挪用的意義生成（s�gn�f�cat�on）之上。 18 

《踏青去》之劇本如此設計：由眾演員輪流扮演之梁山伯與祝英

台，身後各自跟隨一位黑衣人。黑衣人手持蝴蝶翅膀道具，除了搖

晃翅膀顯示飛舞外，並隨時發出刻意尷尬化的罐頭笑聲。由此可知，

舞台上的梁山伯與祝英台，乃是「死後化為蝴蝶」之二人。Ž�žek

（����／蔡淑惠譯，�00�: ��-��）在論述慾望與驅力之運作時已強

調，驅力不同於本能，是不可能被滿足的，而只能在主體身上永遠循

環。他以「活屍者」為喻，解釋「真實層」（the Real）之歸返，並以

安蒂崗妮及哈姆雷特父親二人為例，說明活屍者之歸來，乃因其喪

�� 參考拉岡（Jacques Lacan, ���5/Trans. Forrester, ����/����）對於佛洛伊德「驅
力」的完整論述。
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葬不得妥善處理。 19 作為象徵儀式之喪葬既有了缺憾，則難以「在

傳統的文本裡找到他們適當的位置」（Ž�žek, ����／蔡淑惠譯，�00�: 

��）。而《踏青去》之梁山伯與祝英台之歸返，雖然在原始文本層次

上已具備哀悼（mourn）意義，與只剩驅力之活屍有所不同，然而舞

台上所呈現者，不再是文本中美學化的翩翩蝴蝶，而是充斥笑鬧、尷

尬與疏離的，擁有蝴蝶翅膀的兩個角色。蝴蝶翅膀甚至並不優美，反

而在走位間不時因黑衣人之刻意失誤而脫離，於是觀眾所見，並非蝴

蝶，也非蝴蝶仙子，而是兩個介於蝴蝶意象與活人之間、難以定義的

中界角色。兩個角色之歸返，不僅抗議生前死亡方式之儀式缺憾，也

暗示女同志情慾無法獲得定位。正如序場廣播中尹貞所發出的自嘲

之語：「妳打扮成鷺鷥，我穿貓咪裝好了，免得大家不知道我們是拉

子」（徐堰鈴，�0�5: �）；或如〈費洛蒙小姐〉歌中的詠嘆：「不！我

不要做個隱形人！」（徐堰鈴，�0�5: ��）現身（出櫃）與否之焦慮，

伴隨著身處性別正典賤斥邊緣的恐懼持續發酵，女同志情慾驅力成為

一種象徵域外之「真實層」，如鬼魅般持續擾亂日常生活的秩序與節

奏。由於主體形構仰賴慾望本身，因此，焦慮並非來自於慾望客體的

匱乏，而是由於主體太過逼近慾望客體，導致匱乏消散，進而引起的

（Ž�žek, ����／蔡淑惠譯，�00�: �）。梁山伯與祝英台之活屍歸返，

證明女同志藉由與性別正典之扞格齟齬，以構成其「絕爽」。正如梁

山伯笑言：「我們死都死了還有什麼好怕！」（徐堰鈴，�0�5: ��）化

為蝴蝶之梁祝二人，終於歸返，敲打當代台灣性別正典的結構框架。

舞台上的梁山伯，身著書生行當之白色袍衫，而祝英台身上的粉

�� 在拉岡的論述中，結構乃由「象徵符號層」（the Symbol�c）、「想像層」（the 
Imag�nary）及「真實層」三部分組成。「真實層」為一無法被想像、無法被符
號化之絕對存有（an ontolog�cal absolute）層面。
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色旦袍卻歪斜散開，露出裡頭鮮紅的肚兜洋裝。祝英台袒胸露背之惹

火肉身，梁山伯難以招架：

梁：愚兄有件事，就是未能說出口。

祝：梁兄有何見教，但說無妨。

梁：愚兄⋯⋯還是喜歡你男裝時的打扮。

祝：喔？梁兄啊，你可否記得，英台若是女紅妝，梁兄願不願配

鴛鴦啊？

梁：（點著頭）配鴛鴦，配鴛鴦⋯⋯就怕你英台不是女紅妝，只

是這幾年來一直想對你說，愚兄真正喜歡的，是你男裝打扮吟誦

四書五經的模樣⋯⋯

祝：這麼說來（思索），⋯⋯梁兄⋯⋯是個 TT戀者？（徐堰

鈴，�0�5: ��-��）

於此，《踏青去》的梁祝，形構了第三層性別運作機制：作為女同

志情侶之梁山伯與祝英台，其彼此間的情慾投射呈現流動不定的狀

態。 20 面對祝英台的女裝妝扮，梁山伯竟無法接受，反而表達對男

裝的眷戀不捨。祝英台揭發梁山伯「TT戀」傾向後便從善如流，將

粉袍底下的肚兜洋裝換成休閒 T恤短褲，頭上又添鴨舌帽與書生帽。

扮演祝英台之演員亦換成中性氣質極為明顯之吳維緯，其 T裡 T氣

更勝梁山伯。正如梁山伯所言：「就像我希望賢弟你就是九妹九妹就

是你，但又喜歡看你穿著同我一樣的水紗，我不是凌波你不是樂蒂，

卻總也能琢磨出相愛的道理」（徐堰鈴，�0�5: ��）。至此，凌波與樂

�0 此處流動不定狀態之概念，可參考 Sue-Ellen Case（����）的「T婆對偶」
（butch-femme duo）概念。
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蒂的符號逐漸消散，舞台上的梁山伯與祝英台相互鏡像，難分彼此。

祝英台之「勾引」，結合男女裝快速切換的效果與在舞台上裝腔作勢

的身段賣弄，將女同志場域之性別符碼高張化，進而彰顯其建構性。

而後在第十四幕中，梁山伯倒臥桌腳，極盡誇張能事地悲唱：「春蠶

到死絲方盡」，刻意矯揉造作地展演梁祝悲劇。正如二人誇大、狂

野、激情、混亂的唱腔與姿態，「梁祝」不再是理想正典的範例，反

而化身當代女同志敢曝符號。

值得注意的是，時不時串場的黑衣人，雖非具體角色，之後竟成

為梁祝二人試圖回想臆測的目標。他們不僅是曾經存在的「其他兩個

人」，更是與梁祝二人難以切割的情慾原型（prototype）。祝英台如

此控訴：「剛剛你作了個夢，真不知是惡夢還是春夢？你跟我說，我

們的愛情故事裡有四個角色，你分明是欲求不滿⋯⋯先是說更喜歡

我男裝時候的打扮，又跟我講去找隱藏的兩個夥伴」（徐堰鈴，�0�5: 

��）。有趣的是，如果這是梁山伯的夢，祝英台怎會得知夢中情節？

梁祝二人不僅在此幾乎融為一體，而「其他兩個人」作為二人的情慾

原型，連結至黑衣人之隱形姿態，暗示了此慾力之不斷歸返干擾。在

二人追跑嬉戲之際，黑衣人倏忽上場，梁山伯感到恐懼，黑衣人則悄

聲輕問：「你⋯⋯在⋯⋯叫⋯⋯『我』⋯⋯嗎？」（徐堰鈴，�0�5: ��）

當慾力直撲而來，當面叩問主體，則一場認同形構混戰終將無法避

免。

《踏青去》中的梁祝，從頭至尾都是「無法成立」的，正因「無

法成立」，它終於對傳統性別正典發出了抗拒喧囂。梁祝搬演到後

半場，各種跳軌出格愈發明顯，簡直難以繼續梁祝故事：與祝英台

吵架失聯的梁山伯在廣播節目中點歌示愛。當廣播主持人問起英台，

梁山伯竟回：「英台她正在英國騎馬散心喝伯爵茶」（徐堰鈴，�0�5: 
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��）。比起脫離原始脈絡的祝英台，梁山伯亦毫不遜色，她之後隨著

張洪量〈美麗的花蝴蝶〉一曲，在台上如醉漢般煽情（sent�mental）

起舞。其後場景中，梁祝二人對話甚至出現「眼鏡」、「上網」、「愛

丁堡戲劇節」等現代詞彙（徐堰鈴，�0�5: ��-��）。於此，梁祝的原

始敘事已毀壞殆盡，取而代之的是流行文化與全球化消費模式的全面

侵入。於是，梁祝諧擬搬演與流行符號拼湊，成為本劇擾亂正典的兩

種核心手段。諧擬作為二次創作，乃透過對於一次創作的仿造挪用，

給予批判意識；拼湊則是善用既有資源的有效方式，二者聯袂合體，

使得擾亂與顛覆成為可能。梁祝不再重要，扮演（perform）與扮裝

（drag）的「超戲劇性」（hyper-theatr�cal�ty）才是《踏青去》真正的

隱形核心。 21 

此「超戲劇性」亦體現在梁祝二人對於《羅密歐與茱麗葉》經

典場景的胡亂搬演。在第十四場中，由於祝英台提及在英國之劇場進

修經驗，二人順勢玩起扮裝：祝英台扮演羅密歐，梁山伯則扮演茱麗

葉。除反轉陰性與陽性之傳統印象外，二人極盡誇張能事之表演，織

就在梁祝之上的第二層扮裝，性別不再是可歸納分析之「類型」或

「端點」，而成為一種「層累」（layer�ng）。一陣胡亂搬演過後，梁山

伯發出心得喟嘆：「我比較喜歡這齣戲。」而祝英台回以：「戲就是

戲，不能比的」（徐堰鈴，�0�5: ��）。不啻道出全戲之核心概念：性

別作為建構性生成，從無絕對可言，它毋寧應被視作一種具有能動性

之選擇，而予以尊重。

「梁祝」至此，已非傳統脈絡下大寫的梁祝，它反映並同時生產

台灣女同志社群之群像，以及此群像與劇場產業的交叉點。在這個交

�� 「扮裝」、「超戲劇性」等概念，參考 Butler（����: ��0-���）。
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叉點中，所謂未來主義式（futur�st）想像已非唯一價值。 22 不僅梁祝

二人從未提及生養孩子或任何未來計畫，劇情中懷孕的貓，也從未將

重點放在孕肚內的孩子上，反而只顧著與鷺鷥談情說愛，孩子或者更

像是二人調情話題的材料。當鷺鷥提及配偶欄與子女欄都可以依法填

寫，懷孕的貓喜極而泣，看似充滿感性的氛圍卻在下一秒被毀壞殆盡

─鷺鷥問她為何哭泣，貓竟回：「我太高興、太高興了！終於不用

再穿這些奇怪的戲服了」（徐堰鈴，�0�5: ��）。於是，荒謬感入侵，

孩子作為一種美好未來想像之象徵意象消散：對於貓與鷺鷥來說，孩

子不是她們慶祝的重點，二人之間「十週年」的感情才是，又或者，

當下的情感才是。又，整齣戲從頭至尾，並非一單方向線性敘事，而

是眾角色之日常片段的蒙太奇拼貼，大量的獨白，更致使劇情持續

「滯留」，而無進展。在《踏青去》中，一眾角色無人提及未來，卻

十分專注於過去生命經驗的來回反芻，以及當下的知覺情感，諧擬取

代了感性、幽默抽換了嚴肅，舞台上的時空不再無謂地縱向延展，反

而增加了橫向的聚焦。正如祝英台之瀟灑：「（現在）才是我們的大好

時機！」（徐堰鈴，�0�5: ��）

四、酷兒感官書寫

《踏青去》之劇名，是相當感官的。綠油油的青草地，踏足而

去，除了視覺外，尚有動態之美。而《踏青去》之英文劇名 Skin 

�� 如此屬性乃呼應 Lee Edelman所意欲推展的「酷兒時空性」。Edelman（�00�: 
�-5）聚焦於「兒童」意象所承載的生殖未來主義（reproduct�ve futur�sm），認
為「兒童」以其「需受保護」的形象，置酷兒族群於「自戀」、「反社會化」、

「反未來」境地。
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Touching，或者更直接地表達對於感官與肉身的關注。有趣的是，

Touch�ng乃音譯，而非意譯。Sk�n Touch�ng為「皮膚的觸碰」，

touch�ng亦可作「感動」來理解。如此，無論是「觸碰」抑或「感

動」，其來由都是作為身體器官的「皮膚」的察覺與感受。 23 從劇名

開始，《踏青去》一再強調感官意象的重要性，而消解文字邏輯的霸

權性。

對於感官意象的強調，實始自 �00�年《踏青去》歌謠表演、具

高度視覺性與聽覺性的台詞處理與舞台設計等特殊呈現風格。首版的

《踏青去》由於還只是在皇冠小劇場演出的實驗小劇場版本，舞台、

燈光、服裝等皆採預算較低的呈現方式。簡單的空台上以色彩鮮豔，

但質感相對較低的塑膠浴簾、桌椅等大型道具為設計。演員服裝亦相

當樸實，以具拼接感的斑斕劇服為主，整體視覺表現相當濃豔而前

衛，甚至帶著「邪典」（cult）的況味。如此質樸冶豔的呈現設計，到

了再版則轉為以灰階色調為主、具中產階級口味的質感。再版的商業

劇場規模，誠然是風格改編的重要原因，然而其中諸位演員所呈現出

更為「菁英」（el�te）與「風尚」（fash�on）的角色風格，則有可堪玩

味之處。首版中的歌謠表演在再版中大致保留，然而演員與觀眾貼近

齊唱的劇場效果則消失，再版的大型劇場空間，使得演員與觀眾間有

著難以跨越的鴻溝，饒是如此，歌謠表演的聽覺刺激在更完善的音響

設備輔助下，達到合音、音質、分貝皆相當完美的效果。台詞處理的

高度視覺性與聽覺性亦盡皆保留，以下將直接自再版《踏青去》的語

言面向仔細分析。

從序場開始，舞台上的語言便不具絕對的因果邏輯，不只角色

�� 傅裕惠（�00�）亦在〈第三屆女節，展現女性旺盛創作力〉中，以「膚觸」一
詞聚焦於本作的感官性。
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與角色之間的台詞沒有一定關係，單一角色的詠嘆獨白甚至也不保證

可以理解的結構。兩位廣播人雖試圖介紹邵氏電影《梁山伯與祝英

台》「十八相送」的片段，但是從頭到尾竟沒有一次有效講解。兩人

在嬉笑調情中，倒是玩起各種語言與語音遊戲。當廣播人思慧稱讚廣

播人尹真的皮膚白裡透紅，尹真順勢感謝：「哪裡哪裡。」而思慧則

回：「這裡這裡」（徐堰鈴，�0�5: 5），並捏了尹真的臉頰。語言的荒

謬現形後，重點滑至表演者的動作：是「捏臉」動作真正建立起思慧

與尹真之間的溝通，而非語言的交換。思慧雖然試圖回到正經話題，

問起尹真舞台劇《梁山伯與茱麗葉》的製作醞釀期，但尹真瞬乎間又

飄移話題：「前前後後⋯⋯大概⋯⋯十年吧，喔不，是十一年，對，

十一！對不對寶貝？」（徐堰鈴，�0�5: 5）對尹真來說，製作醞釀期

全然比不上她與思慧的交往十週年紀念，正經話題沒有維持的必要，

邏輯對話更可直接拋棄。在她最為失序的一段話「ok⋯⋯我到今天看

到本人我才知道原來這個聲音是你。好意外喔，只聞劍音不見影啊！

看到你⋯⋯ok你知道，我白天在學校教歷史⋯⋯晚上，我是很容易

就感覺得到愛的⋯⋯」（徐堰鈴，�0�5: �）當中，語言完全呈現斷裂

狀態，「ok」失去意義，「只聞劍音不見影」所指不知為何，主詞跳躍

變動，「很容易就感覺到愛」也不知所云。如若從文字意義而言，這

可說是一段相當「無效」的溝通，然而思慧卻沒有追問尹真語句的

意思，她反而興高采烈地加入尹真的造詞遊戲：「拉子托兒所」、「拉

子蛋糕」、「拉子桌遊」、「拉子補習班」、「拉子養老院」、「拉子百

貨公司」、「拉子感應自動門」、「拉子文創」、「拉拉山」（徐堰鈴，

�0�5: �-�）。與其說兩人是在進行對於未來的實質想像，不如說是針
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對「拉子」一詞的再挪用。 24 在這段挪用的遊戲過程中，「拉子」內

部的意義被逐漸掏空，最後出現的「拉拉山」，實際上只剩同音的借

用，於是語言字義被感官字音取代。

感官字音的聚焦，在《踏青去》的八段獨白中達到極致的展現。

費小姐思慧的獨白如斯展開：

後來我們一起看《Go F�sh》，肚子裡裝了雞丁之外還有一些回

憶，時間就停止在現在，現在，我是很容易感覺到愛的，我又重

新愛上那個以前我愛過的她⋯⋯噓！你們答應我離開劇場就忘

記，我也羨慕那邊藍色的沙發，黏著一對紅色的異國戀情⋯⋯

窗外吹進遊蕩的空氣，一陣陣，閃呀閃的，冰淇淋順著甜筒沾滿

我的手，我大膽到可以就這樣說：我可是最最最最甜的蘋果。但

是奇妙的她開始表演轉移了我的注意力，「我要對你們大家 come 

out，這是我的女朋友，而且，我每一次都有先洗手」⋯⋯每個

人都笑了，笑得很久，因為他們喜歡做作的聽見「同性戀」三個

字，就如同 come out確實被發音。（徐堰鈴，�0�5: ��-�5）

首先，承前所述，獨白台詞也無邏輯因果順序可言，如若觀眾試圖細

聽理解，反而不能：「雞丁」難解，「後來」與「現在」莫名，「你們」

模稜兩可，「冰淇淋」與「蘋果」更是不知所云。零散失序的詞句、

不斷變換的主詞、混亂錯搭的形容詞及意味不明的喻詞，持續擾亂觀

眾的理解邏輯。於是閱聽者最終必須放棄正式語意上的理解，轉而聚

焦於其他接收可能。再者，獨白台詞有著明顯的韻律，即使韻腳不齊

�� 拉子指女同志，一般認為源自英文 lesb�an字首音，或出自邱妙津《鱷魚手記》
中拉子一角。
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整，卻可以明顯感受每一句台詞結尾意欲相互呼應的母音。《踏青去》

雖有歌曲串場，也未以音樂劇自居，然而大量獨白所展現之強烈韻

律，卻使得劇詞產生高度音樂性，唸來如同詠嘆詩歌。而演員在台上

的超戲劇性表現，也呼應了這個企圖：費小姐思慧比手畫腳，身體隨

著獨白台詞高低起伏，聲調時而悠揚時而低沉呈現誇張狀態，眼神投

射於觀眾毫不退縮。如此充滿視覺與聽覺變化的一段表演，早已超溢

寫實話劇的平實屬性。費小姐思慧像是沉浸在瀰漫著樂音的夢囈裡，

咀嚼著台詞的讀音。第三，值得注意的是，充滿高度感官效果的詞彙

─「藍色」、「紅色」、「閃呀閃」、「甜筒」、「甜」等等─充斥整

段獨白，使得觀眾在難以理解正式語意的同時，接收到大量的感官刺

激。台詞文字於此掏空其結構組織上的字義，只存延異過後的「痕

跡」（trace）。 25 

那麼，取代邏輯字義的感官效果，在《踏青去》中是以何種方式

作用的？

在第十五場中，費小姐維緯一段幾乎完全無解因而近乎諧擬鬧劇

的獨白，正可作為說明之例：

因此「肉」就是「被感覺」這一點本身。「肉」，直接意味著

「可逆性」本身。「肉不是物質。它是看得見的東西對觀看的身

體、所接觸的東西對觸碰它的身體的一種纏繞。」⋯⋯某物包含

著折疊回去的事態作為自己的背面，換言之，接觸者是被接觸

�5 德希達「延異」、「痕跡」論述，旨在解構索緒爾式（Saussurean）的文字中心
結構理論。他認為意義並非來自於能指與所指之間本質主義式的連結，而來

自於語義上的差異，而如此運作會留下「痕跡」（Derr�da, ����/Trans. Sp�vak, 
�0��/����/����）。
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者，看者是可見者這種重疊的事件。可見者之所以占有我、充滿

我，無非是因為正在看它的我並不是從無的底層，而是從可見者

的正中來看他，無非是從作為看者的我也是可見者的緣故。⋯⋯

肉的存在理論，�0�頁，直到一、千、零一頁／夜。梅洛龐蒂從

一隻手接觸另一隻手這一身體的「一種反思作用」說起這種「可

逆性」現象⋯⋯「這樣解釋你可以了解一個 T的快感了嗎？」

（徐堰鈴，�0�5: 5�） 26 

這段獨白，即便是書面閱讀亦屬不易，舞台表演的方式，更是刻

意形式化。維緯長達五分鐘的獨白，中間幾乎毫無間斷，高度哲學理

論的詞彙組成難以消化的冗長論述句型，使得觀眾近乎出神，而只能

關注舞台上正上演的香辣戲碼。貝芝背對觀眾，岔開雙腳坐於桌上，

維緯站在桌邊，緊密地面對著貝芝。視差效果使觀眾無從得知細節，

只能從搖晃的桌子律動中想像某種情慾場景。搖晃許久後，維緯瞬間

轉移方向，而她手中擦拭的抹布，於是幽了觀眾一默。然而在幽默之

間，維緯的動作已然先發制人地宣告：感官領先意識。若不是觀眾視

覺誤導，何以認定舞台上的兩人正在進行著某種情慾動作？維緯而後

唸起這段台詞，音調鏗鏘悠揚，手像是愛撫般地來回擦拭桌子，貝芝

向後撐著桌沿，挺起背，直視著維緯。高張的情慾場景，使得如經文

般的文字朗誦近乎無意義，不僅作為兩人調情的背景音調，也顯露出

文字表面與溝通實況的斷裂與再接合。獨白難解，貝芝說出了觀眾的

心聲：「聽不懂，再說一次。」維緯卻一言不發，縱身親吻，彷彿只

有身體動作本身，或可真正傳遞訊息。換言之，維緯的獨白，已不再

�� 這段獨白實際上更長，通篇風格類似，在此刪減一半，扼要呈現。
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承載本質意義上的傳遞，而是充滿慾望的朗讀動作本身，才是溝通的

實際運作。

維緯這段獨白儘管難以理解，讀者卻很難不注意到其中對於現

象學的引用。胡塞爾（Edmund Husserl）早已棄絕西方傳統哲學中因

果詮釋的論述，而著重先驗主體意識之直觀經驗與現象描述，以歸

返事物本身（Husserl, ����/Trans. G�bson, �0��/����）。其現象學初聲

之後在梅洛龐蒂（Maur�ce Merleau-Ponty）當代心理學的討論中獲得

延展。 27 梅洛龐蒂不再強調「意向性」（�ntent�onal�ty）的超越性質，

將焦點轉至第一人稱的身體知覺經驗（Merleau-Ponty, ���5/Trans. 

Landes, �0��/�0��）。事物來自於知覺，知覺來自於身體經驗，身體

因此成為關鍵。換言之，世界乃透過身體被理解，而非源於意識。

梅洛龐蒂將「存有」（be�ng）肉身化的知覺現象學，如斯強調感官經

驗。

現象學一脈的討論，至 �00�年後又有轉變。Ahmed（�00�）結

合性別研究，以「酷兒現象學」（queer phenomenology）一詞首發其

聲。「酷兒現象學」聚焦於身體的「傾向」（or�entat�on），強調以「酷

兒批判」（queer cr�t�que）來重思現象學所能帶來的創造性（Ahmed, 

�00�: �）。所謂「傾向」，乃指身體對外在環境、文化、律法等的互

動態度與交接方式，它決定了身體得以運作的輻輳與向度（Ahmed, 

�00�: 5�, �5）。「酷兒現象學」之終旨，在於擾亂這些傾向，以「酷

兒性」（queerness）游擊正典制度的框架（Ahmed, �00�: ��）。有趣

的是，Ahmed以書桌為例，分析主體身體如何「轉向」（turn toward）

客體物件，而劇中的維緯與貝芝，也以一張餐桌為大道具，形構

�� 梅洛龐蒂借用「完形」（Gestalt）心理學。
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二人之間的連結（Ahmed, �00�: �5）。對 Ahmed來說，主體身體

與客體物件之間的強制（compulsory）關係，建立於環境正典的結

構：我們如何面對、使用、理解物件，乃有一定指導常規（d�rect�ng 

apparatus），而「酷兒現象學」之不同於傳統現象學，乃在於對「失

向」（d�sor�entat�on）概念的強調。若「傾向」指主體透過身體動作，

將陌生物件熟悉化、慣習化的過程，「失向」則指涉此過程的失敗

（Ahmed, �00�: �0, ��, ��）。藉由這種失敗，主體擾亂環境物件的正

典序線（normat�ve l�nes），酷兒化對外在世界的感知。 28 維緯與貝芝

的情慾展演，破壞了人與桌子的正典序線，進而推演了非正典的知覺

系譜。不僅僅是演員與桌子的關係藉由其身體動作產生質變，觀眾與

桌子的關係亦透過視覺誤差產生變化，桌子本身的文化脈絡因此不再

絕對。作為《踏青去》最官能的表演段落，維緯的獨白不只是藉由諧

擬來解構文法邏輯的霸權，它更是以演員與觀眾雙方的感官接收過程

為喻，體現肉身之於周遭環境、乃至於整體社會的強大反射性與作用

力。

在《踏青去》中，台詞敘事儘管存在，卻以潰不成軍的姿態，不

斷自我解構；而表演肉身所造就之感官效果，卻在舞台上大鳴大放。

在第十六場中，費小姐莉穎在「T變婆」的心路歷程獨白之後，與佾

玲、思慧、貝芝、詩盈等黑衣人一同唱起〈我會我會〉：「親愛的我們

會不會快來不及／告訴我該送什麼樣的禮物給你／你是否一直在等待

／你是否一直在徘徊／我會／我會／我會送給我的愛人／一顆遙遠

的星星／一面清澈的湖水」（徐堰鈴，�0�5: 5�）。歌詞當中，第一人

�� 根據 Ahmed的論點，「序線」指環境物件所形構出來的慣習秩序，比如一張家
族照中人物依據父權習俗的站立姿勢與位置。身體的姿態與部署深受「序線」

宰制，而 Ahmed便在強調如何挑戰這些「序線」。
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稱的「我」，不斷地呼喚著所愛，請求所愛停止猶豫。細膩優雅的韻

腳，使得這段呼告如戀人絮語，充滿視覺與聽覺的意象。其歌聲婉轉

清麗，神情專注認真，有別劇中笑鬧氛圍。四位黑衣人最後一字排

開，佇立於下舞台，直視觀眾，誠摯的歌唱動作並無其他劇情敘事輔

助。此處單純的悠揚歌聲，已然超越歌詞本身所指（s�gn�f�ed），進

而指向聽覺感官所造就之原始符號界。 29 《踏青去》之表演文本，解

散台詞字義之餘，聚焦知覺感官，在視覺與聽覺方面堆疊累積，使觀

眾逐漸放下對字義邏輯的理解，亦不再追求劇情敘事的完整因果：這

是一個沒有故事的表演文本，舞台上所上演，毋寧是一幕幕專注於

「當下」（the present）的覺察與描述。梁祝的高潮起伏不再重要，費

小姐亦無生平可交待，角色既是操演符號，則一切或許在於身體經驗

的記憶。

矗立於右舞台上，奪人目光的亭台樓閣，以骨架勾勒而成，樑上

懸掛的嫩膚色布幔，如瀑布般行雲流水落於台腳。費小姐思慧獨白場

上，演員披裹著布幔，如同窩在一片肉色子宮般的懷抱，而樓閣骨架

卻在踩踏間顫顫悠悠。左舞台上的白色柳樹，枝上垂掛著無數摺紙，

樹根底下是一團白色模糊的土壤模型。台上的亭台樓閣與柳枝垂楊，

似是而非，反倒像被刻意模糊化了原本寫實的線條及形狀，改以印象

派的色彩與觸感充填，肉色滿溢、團塊堆疊。伴隨著強烈的視覺意

象，費小姐家儀斜坐樹下，像是棲身於洞穴一般，她於是回憶：「空

氣裡愛的翅膀開始拍動，他拾著我的手輕撫他的臉、他的脖子、他的

胸、他的肚子、他裙子底下⋯⋯我確定！他非常想要我。呼∼太好

了！我腦中的冰磚一下子溶化四溢」（徐堰鈴，�0�5: ��）。而費小姐

�� Jul�a Kr�steva（����: ��）以母性的「符號」（the sem�ot�c）抵抗父性的「象徵」
（the symbol�c），召喚早於伊底帕斯時期的遠古陰性詩意。
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佾玲回應：「這樣的水溫可以嗎？謝謝。這樣的力度可以嗎？謝謝。

請問還有哪裡會癢？啊？請問還有哪裡會癢？」（徐堰鈴，�0�5: ��）

費小姐家儀的獨白講述愛情，卻跳過有關愛情概念的論證，反而聚焦

於身體動作的描述：「裙子底下」的性場域，同時指涉了性愛與懷胎

的意象；佾玲的回應亦不討論愛情本身，而是詳加描述洗頭經驗，巧

妙地將洗頭話術與女同志性愛經驗相融。愛情的邏輯不再，肉身經驗

的感官記憶成為主角。

《踏青去》感官效果的戲劇性聚焦，並非其獨有特色。事實上，

劇場本就以感官效果與文字敘事為表述工具。如若僅僅強調其突出的

感官效果，並無法成立任何批判論述。然而本劇之特殊性在於，透過

刻意生產出來的文字堆疊，企圖勾引觀眾的語義性理解，然而這些其

實不具確切敘事順序、甚至不掛理解保證的文字只是障眼法，暗喻了

理體中心主義式的視角終如冰山解體，而感官效果所指涉的身體記憶

開始生產正典以外的可能性。觀眾所面對的表演作品，不再必須以邏

輯中心主義為傳遞媒介，而可能透過另一種感官現象為載體。舞台上

的表演作為始自感官覺察的一種現象，挑戰正典，締造失向，開始重

建其酷兒感官書寫，而這或者正是《踏青去》所揭示之在地女同志社

群的一種酷兒現象學式的認同戰術。

從 �00�至 �0�5，《踏青去》所形構的感官書寫始終挑戰著邏輯

中心主義正典，然而其呈現美學上的細微差異，則指出了性別政治在

不同時代脈絡中運作模型的不同。首版的前衛邪典實驗小劇場，凝聚

了緊密的閱聽關係，使舞台上的感官書寫甚至得以延伸至觀眾席，促

成難以超越的親密觀戲經驗。酷兒感官書寫成為皇冠小劇場中所有參

與者的合眾創作，其創作風格的大膽與狂放，亦展示了千禧初年性別

運動的小眾姿態。而再版的菁英品味商業大劇場，雖仍保留了原劇本
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設計的高度感官性台詞與歌謠表演，但大型劇場空間使得感官書寫只

能維持在舞台空間；不過，高端的視聽設備與成熟的表演調度，亦增

強了台詞與歌謠中視聽感官的戲劇效果，從而以另一種方式表達酷兒

感官書寫的當代面貌。

五、（不）結論：十年踏青何處去

十年踏青，逐步深耕。從 �00�年至 �0�5年，《踏青去》所譜出

的本土女同志劇場記憶，從小型前衛劇場中的親密感漸次轉化，與數

位媒介結合後持續開枝散葉，以更為彈性多元的方式滲透入大眾流行

文化與商業運作。本文自梁祝符號挪用與酷兒感官書寫兩方向深度分

析，反覆描摹《踏青去》在結構編排、台詞處理、視覺設計與行銷宣

傳四方面的美學運作，及其中所參與和生成之時代脈絡與文化意義。

在新版《踏青去》擴大的製作規模中，舊版原有的核心精神仍在，千

禧年之際甫自九○年代掙脫的性別革命與酷兒叛逆，一路自當日照耀

至今，持續提醒當代台灣社會仍有需努力的諸多面向：性別歧視無所

不在、獵奇窺視充斥消費體制、同志劇場系譜亦有待多家立場的深度

耙梳。而台灣的女同志劇場迄今仍尚未有飽滿、完整之討論系譜，尤

其與男同志戲劇種類相較，更顯單薄短小。 30 這並非指女同志劇場

的困乏與空洞，相反地，女同志劇場的本土創作力量，在《踏青去》

的創作源起中，早已得見其精彩繁盛。然而理應獲取等質量研究批判

的台灣女同志劇場，卻由於市場運作受限，連同律法制度捆綁，未能

�0 公認為台灣首齣同志戲劇作品之《毛屍》（����），乃田啟元以男同志角度編
導之劇場作品。而後紅綾金粉劇團陸續推出質量俱佳之敢曝風格作品。國內兩

廳院亦可見《孽子》（�0��）、《Re/turn》（�0��）等以男同志為題的製作。
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擁有相應的論述厚度。國內不僅至今尚無在地女同志劇場之相關研究

專書，亦罕有以女同志劇場為核心主題之研究論文。 31 

舊版《踏青去》前衛實驗，觀眾與演員在九○年代恐懼、沉默與

抑鬱的氛圍中揭竿而起，其脫軌出格的創新嘗試，成功地激起笑聲，

漣漪一路激盪至今；新版《踏青去》抗爭精神猶存，並夾帶著十年飽

滿的在地女同志社群記憶，連同當代數位技術與跨域結盟的戰術，向

台灣女同志劇場與社會性別議題同時出聲。《踏青去》之重要性，不

僅在於其戲劇文本所揭示的挪用諧擬技術與肉身感官書寫，亦在於其

作為劇場作品與劇場外社會的雙向衝擊效應。徐堰玲針對本劇所強調

之「逆轉的動力」，正如紀大偉（�0��: ��）「同志現代性」（tongzh� 

modern�ty）所描述的「逆境求生的生命力，不斷和既定狀態（status 

quo，既有的國家、家庭、經濟處境等等）挑釁、纏鬥、協商、或是

捉迷藏」。 32 本文因此期盼透過對《踏青去》一作的深度析論，在提

振當代女同志劇場論述力道之際，亦持續反思劇場產業、文化活動與

社會議題三者之間的相互批判性。

然而，《踏青去》所生產出之批判方法，仍無法、也不應作為唯

一的解答。

《踏青去》雖然在製作規模與水準上皆有可觀，卻仍難解決台

灣女同志劇場相關作品與評論的匱乏，以酷兒為主題之劇作家仍屬

少數，而佔據主流劇場風向的作品，盡皆難脫異性戀式的思考框

架。 33 然而，在此，女同志劇場又應該如何定義？當論及同志文學

�� 張珩（�0�0）雖論及女同志劇場，但仍以包含男同志、女同志及其他酷兒族群
之同志劇場為題，未特別聚焦女同志劇場。

�� 「逆轉的動力」為徐堰玲在《踏青去》彩排記者會的發言。
�� 當代傳奇劇場的代表性跨文化製作、台南人劇團多數作品、人力飛行劇團之幾
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定義，紀大偉（�0��: ��-��）強調其「不只是一種『文類』（genre），

而更是一種『領域』（f�eld）」。郭玉潔（�0�5: ���）亦對女同志文

學有著相似看法：「如果要對『女同志文學』再下一個定義，除了

以『女同志』為主要情節之外，或許，它還是一種視角、一種看待世

界、書寫世界的方式。」郭玉潔的探問打破女同志身份創作者與女同

志作品之間必然的連結，而毋寧將「女同志」視為一種認識論，呼應

Butler「批判酷兒」（cr�t�cally queer）的反排外性與包容性，亦呼應

M�chael Warner（����）對於「酷兒」定義的提倡：「酷兒」不再拘限

於性別場域，更非 LGBT社群獨佔，它是對於父權異性戀、單一且

壓迫性的社會體制的持續政治抗爭實踐。Fran T. Y. Wu（�0��/�/�0）

引述郭玉潔，將之換置成對女同志藝術的探問，而本文亦對女同志劇

場發出相似的問號，用意在打破女同志劇場的框架與侷限。如若綜合

Warner、Butler、紀大偉、郭玉潔及Wu的觀點，女同志劇場不必然

來自女同志身份之創作者，劇情敘事亦未必為女同志故事，其關鍵應

在劇場對於壓迫性正典的擾亂與挑戰。若以此而言，《踏青去》之屬

於此範疇當然無庸置疑，然而，是否還有其他作品，也能一併進入女

同志劇場的討論領域？如此疑問，並非為了構築一條女同志劇場系譜

才試圖歸納拉扯其他作品的屬性，而是期待女同志劇場的疆界可具雙

面滲透性，得以與更多作品產生對話與互動的空間。

若說 �00�年首演版本的《踏青去》還保留九○年代實驗劇場的

前衛性與親密感，那麼 �0�5年新版的《踏青去》又該如何提示當代

劇場的未來走向？ �00�年起始的台北數位藝術節迄今十年，數位藝

米音樂劇系列等較具基本市場盤的作品，皆罕有酷兒討論。而像藍色沙漠中的

�.��在 �0�5年推出之《��B｜ ���-�5-��-不分》此類型較具性別議題衝擊性
的作品，卻是不成比例地少。
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術表演徵選計畫亦已來到第七屆（�0��）。 34 行政院國家科學委員會

自 �00�年持續至今之「數位人文」相關計畫，亦不斷發展出多元面

向的研究主題。 35 在歐美數位劇場的狂潮席捲下，台灣劇場之「數

位化」可謂目前大勢風向。《踏青去》因首演於十年前，其原始時空

脈絡已與現今高度數位化、媒體化的社會結構有所差異，而新版內容

卻較缺乏對此差異的反映（應）。換言之，除了製作行銷面向的數位

化轉變，表演文本面向是否亦能有所變化與行動？又，除數位科技之

外，策展技術、裝置藝術、互動器械等等，也都可能作為劇場美學上

的其他選擇。這或許是《踏青去》再度搬演之際，所不應也無法迴避

的議題。

《踏青去》在劇本與表演中所編織生產出的酷兒感官書寫，無論

在文學、藝術及社會議題場域中，皆提供了一種足可挑戰單一父權、

異性戀正典、理體中心主義式傳統詮釋的創新方法。藉由邏輯字義的

毀壞、感官現象的超溢、諧擬材料的積累與慾望投射的持續流動，本

劇結實地挑起了對於在地性別正典的嚴肅討論，並在劇場藝術、文

學論述及文化研究三者間構築重要媒合點。然而，在《踏青去》的掌

聲、激情與鄉愁過後，其戲劇與表演文本的批判性又該以何種方式，

持久且堅韌地持續參與社會議題與相關法規的討論？這或許是劇場工

作者及人文研究者在未來所必須面對的共通命題。

�� 參考「台北數位藝術中心」網站：http://www.dac.tw/
�5 參考「台灣數位人文」網站：https://s�tes.google.com/a/ptc.cl.nthu.edu.tw/dh�nta�wan/
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Towards A Queer Sensory Writing: The Theatrical 
Tactics of Skin Touching (2015)

Fan-Ting Cheng Graduate Inst�tute of Ta�wan L�terature
 Nat�onal Ta�wan Un�vers�ty

A decade after �ts prem�ere, Skin Touching, a Ta�wanese lesb�an play, 

was rev�ved for the stage �n �0�5. Th�s product�on, through �ts dramat�c 

text, theatr�cal aesthet�cs, market�ng strateg�es, and soc�al cr�t�que, 

teased out the complex evolut�on of local gender �ssues. Work�ng at the 

�ntersect�on of phenomenology, psychology, queer theory, and domest�c 

gender analys�s, th�s paper exam�nes the narrat�on and the stag�ng of Skin 

Touching, wh�ch mob�l�zes the cr�t�cal framework of queer sensory wr�t�ng. 

The f�rst sect�on art�culates the h�stor�cal context of contemporary queer 

theater �n Ta�wan w�th a spec�al focus on the or�g�nal development of Skin 

Touching �n �00�; the second sect�on employs Ž�žek’s psychoanalyt�c 

model to �nvest�gate the layered drag operat�ons des�gned �nto the 

theatr�cal strategy of the scr�pt; the th�rd sect�on extends Ahmed’s queer 

phenomenology to underscore the hyper-sensual�ty of stage presentat�on.

Keywords:  queerness, lesb�an, Skin Touching, sensory wr�t�ng, Ta�wan 

theater


