
新世紀對台灣新世代創作者的挑戰
試論符宏征、王嘉明、蔡柏璋的創作風格

Challenges for New-Generation of Theatre Directors  
in a New Era
On the Scenic Works of Fu Hong-Zheng, Wang Chia-Ming, Tsai Pao-Chang

陳正熙 Cheng-Hsi CHEN

國立臺灣戲曲學院劇場藝術學系專任講師

我們從一個問題開始：在進入 21世紀之後，

台灣當代劇場創作者面對什麼樣的挑戰，他們又如

何以作品回應？

台灣當代劇場自 1980年代的實驗劇展及後續的

發展以降，歷經了延續至九○年代的小劇場風潮，有

過一段至今讓許多參與者依然津津樂道的美好時光。

從實驗劇展開始，部分創作者／團體，以幾部引起媒

體關注，創造不錯票房成績的作品，逐漸展現出鍾明

德所謂的劇場主流色彩，如李國修的屏風表演班、賴

聲川的表演工作坊、梁志民的果陀劇場等，另外，也

有許多小劇場團體／創作者，自覺地在八○至九○年

代，現身熱烈的社會運動風潮中，在劇場裡、在街頭

上，以獨特的劇場語彙和形式發言，對劇場傳統及政

治現實，提出他們非主流的、抗拒的、政治的思考，

亦就是鍾明德在他的《台灣小劇場運動史 — 尋找另

類美學與政治》所提出的「第二代小劇場」論述。但

無論是主流或者非主流，在那段美好的時光裡，劇場

的存在是受到關注的，包括主流媒體的報導，劇場及

藝術界內的熱烈討論，乃至於觀眾，特別是年輕世代

觀眾，對大小劇場演出的支持。
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到了九○年代中期以後，屏風表演班、表演工

作坊、果陀劇場等繼續穩定成長，加上以通俗音樂

劇開始闖出名聲的綠光劇團，幾位資深劇場人共同

創立的創作社劇團，逐漸構成本地劇場的主流 — 

以製作規模和媒體關注而論，之後，即使偶有低

迷，如屏風的倒閉危機，但緣於官方（文建會、文

化局）及半官方（國藝會）文化資源的投注，文化

創意產業概念的加持，即使不再如鼎盛時期一樣的

熱鬧風光，也還是能夠維持穩定局面。

另一方面，其他原本被視為非主流、充滿革命

性的小劇場團體，面對了完全不一樣的現實環境，

以及對他們在創作概念上的挑戰，如筆者在〈以形

式的偏執，確立創作的主體與獨特性 — 莎妹與台

灣小劇場〉文中所言：「到了 1990年代中期的當

下，小劇場團體所面對的，卻是與這些標準相左的

社會現實：百無禁忌的社會、被主流或官方收編的

危機、資本主義的無孔不入，似乎越來越能包括異

己、不會被小劇場驚嚇到的中產階級⋯⋯」面對這

樣的挑戰，他們也要試著找到出路，在生存與存在

之間，找到自己能夠接受的平衡點。

因此，相較於八○至九○年代的小劇場創作

者，有那麼明確的敵方（政治與文化正統）和革命

目標（改變政治與文化景觀），在進入 21世紀之

後，或許只能如黎煥雄所言：「對抗的姿態回復到

個人之於個人」，換言之，曾經有過的使命感與理

想主義，必須轉變為個人創作的主體性與獨特性。

本文就從這樣的思考開始，以個人創作風格和

對時代的體悟為關注焦點，選擇三位出身小劇場，

具代表性，且仍在持續創作的劇場編導：符宏征、

王嘉明、蔡柏璋，討論他們的代表性作品：符宏征

的《戰》系列，王嘉明的「常民三部曲」（《麥可傑

克森》、《李小龍啊砸一聲》、《SMAP X SMAP》），

蔡柏璋的《Q&A》與《Re/turn》，試著歸納出幾個

風格取向，回答本文一開始的提問。

以肢體劇場寫都會男女的生存

在符宏征早年的劇場經驗中，1991年到 1994

年之間，在陳偉誠「人子劇團」擔任演員與編導的

經驗，對他編導風格的形塑，有最為關鍵的影響：

透過陳偉誠所受到葛羅托斯基劇場概念與表演方法

的滲透浸淫，除了讓他在創作上特別強調肢體動作

外，也決定了他對生活日常中的身體景觀、人之存

在的本質性思考、自我的察覺與觀照，投注絕大的

關切與專注。

這樣的風格趨向及關注焦點，在他從學校畢業

之後的幾部作品：《早安列車》（密獵者）、《一又三

分之一》、《道德神經》、《早安夜車 3》（外表坊時驗

１ 《1：0》

  運動劇場國際版《1：0》，動見体劇團，符宏征編導，「2013 華山表演藝
術接力演」。（王閔亘攝）
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團），延續發展為：日常的、人際的、詩意的、身

體的、哲思的戲劇情境，就在我們身邊，中產的、

都會的，也在一個冷酷的社會中，尋覓自我定位的

世代，以及創作者對他們的生命情境的關懷。

2006年，「動見体劇團」成立，符宏征有了更能

自由發揮的創作空間，也更加明確地建構起自己的創

作風格，表達自己對這個社會、這個時代、身邊人群

的觀察與看法，綜言之，就是「以肢體劇場寫都會男

女的生存」，最具代表性的就是《戰》系列作品，包

括首部曲及二部曲，以及結合兩者精華的《1：0》。

整個《戰》系列作品，符宏征稱之為「運動肢

體劇場」。在首部曲中，他以運動競技比喻人生戰

場，以運動形式、語彙、情境，轉化為劇場中的肢

體動作、人物文本、舞台調度，比喻書寫人生中的

追求、成敗、挫折與奮起，及競逐關係中的彼此；

到了二部曲，敘事的重點從個人的生命歷程與心情

感受，移轉到了人的社會性存在狀態，也就是人在

家庭、職場、同儕關係中的競逐分合、牽絆拉扯、

矛盾衝突。

說的是人生故事，卻沒有線性的情節敘事，但

有生活化、戲劇性的情境，並且連結於「運動」、

「競技」、「職場」的範疇，文字語言不為敘事，而

是為註解演員的肢體表現，和由舞台視覺、音樂、

燈光所構成的畫面。因此，我們看到乾淨極簡的舞

台，看到清冷的燈光所創造的乾淨明亮、中性、孤

寂的空間，看到不斷移動、對峙、衝撞，充滿動能

的身體，同時聽著蘊含者詩意、簡短如警語、如告

白般的獨白／對白（「如果我輸了，我們可不可以

重來？如果我輸了，你還會愛我嗎？」、「如果我能

瞭解，我就能⋯⋯戰勝、戰勝」）。

在符宏征的戲劇世界中，人扮演著多重的社

會角色，彼此之間的衝突矛盾，讓每個人都有無法

言說的心情，無法適當溝通，卻期待著彼此的理解

／諒解，但終究徒勞，而只能以身體的衝撞，或不

斷的相互詰問（「你把我放在哪裡，你講啊。」、

「你知不知道你變了嗎？」、「爸，你有在聽我講話

嗎？」），確認自己的存在。「我覺得不被了解，你

為什麼不願意了解我？我需要的是被接受」的呼

喊，更反映著媒體／網路世代，不能不藉由展示表

演以克服孤寂、空虛、競爭壓力的生命情境。

以運動為形式、比喻，以動作構成角色主體，

自有其突破的新意與趣味，以人生（運動）的成敗

入戲，在高度競爭的當代社會中，也十分貼切，本

身就熱愛運動的符宏征，也非常擅於掌握場面調度

及動作節奏，在角色情緒、空間氛圍的轉折之間，

他總能創造出細膩、讓人回味再三的舞台景觀。

只是，符宏征寫都會男女的生存，雖然並非毫

無反思，但較多的還是直觀的體會，少了比較明確

的社會性或政治性的批判分析，也就是說，他不能

夠切入當代社會的競爭本質，為沒有權力拒絕競賽

的運動員（也就是所有人），揭露主宰當代人類意

識的巨大力量，讓他們對自己的處境，有更具批判

性的認知，而不是馴良地接受生存遊戲的前提，就

如評論人薛西（國藝會表演藝術評論台 2013駐站評

論）在〈形式勝過內容的運動劇場《1：0》〉文中所

提出的質疑：「戲裡的成功或失敗，並沒有脫離主流

價值的籠罩，或說，關於職場人生或愛情，創作者

似乎並沒有提出不同觀點的意圖。」因此，我們在

看完演出之後，或許能夠對劇中人物的心情感同身

受，卻無法對都會男女，也就是你我的生命情境，

在物質性的（身體）和精神性的（心靈）方面，有

更深一層的辯證思考，並且想像真正改變的可能。

因此，符宏征能在他的劇場中，以他所擅長的

肢體劇場，和建立劇場氛圍的能力，舉重若輕地書

寫著當代男女的人生情事，只是，缺少了更為明確

的政治性、批判性思考，他的作品終究有所侷限，

也反映了我們這個時代的矛盾弔詭：面對失去個人

與國家競爭優勢的困境，特別需要小確幸的療癒，

卻無法對競爭的前提有所反思，對人的存在本質有

更為深刻的思考。
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以拼貼戲謔寫台灣當代歷史

王嘉明，大抵可以說是近幾年來，在本地劇場

界引起最多正反討論的劇場導演，就像在他獲得台

新藝術獎年度大獎的作品《膚色的時光》中，舞台

中隔幕兩端的觀眾，所看到的不同景觀一般，觀眾

與評論者似乎也在不同的作品中，各自看到了不同

的、不一致的，甚至並不合乎邏輯可能的王嘉明。

2011年，他第一次受邀進入國家劇院的製作

《李小龍啊砸一聲》，在當時被視為台灣劇場的指標

性事件，引起各種不同的反應，有樂觀其成者，當

然也有收編與出賣的指責，演出之後，王墨林、紀

蔚然兩位重量級人士，更為了這個作品，在《PAR

表演藝術》雜誌上打了一場小小的筆戰。

劇場評論王墨林說：「像《李》劇的導演擺明

就是要作一齣俗爛的戲，問題是他對七○年代片段

意象的戲仿，完全只是以廉價的做作、誇張等技法

在力求表現，足以顯見小劇場的『創意』在大劇院

卻變成死穴。」在下一期的《PAR表演藝術》雜

誌，紀蔚然立刻寫了一篇〈擺明跟自己過不去的王

嘉明〉，大力為《李》劇辯護：「難得有此『殊榮』

在國家劇院作戲，王嘉明偏偏不走便宜路線，沒出

賣自己風格，反而向自己挑戰，處理一則史詩般的

國族寓言，進而向觀眾挑戰，大搞隱晦並拒絕販售

可以對號入座的符碼。縱然在編導執行上有些疏

失，縱然在長度上不知節制，就其藝術野心與實驗

精神而言，本劇值得肯定。」兩相對照，不禁讓人

要問：王、紀兩個人看的、聽的，究竟是不是同一

個作品？

這兩個評論者的看法如此南轅北轍，與王嘉

明習於遊戲語言、碎裂敘事、玩弄各種劇場元素的

創作手法，有直接的關係，以下，我們就以他近期

作品中，取材台灣當代歷史，引起較多爭論的「常

民三部曲」：《麥可傑克森》、《李小龍啊砸一聲》、

2 《麥可傑克森》

 莎士比亞的妹妹們劇團，王嘉明編導，2010 台北藝術節首演 ( 中正堂 )。（林勝發攝）
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《SMAP X SMAP》，作為討論的重點，試著看看王

嘉明如何以拼貼戲謔，寫他自己和台灣的歷史與記

憶，我們從他的書寫中，如何看到自己的過往。

王嘉明選擇了三個流行文化偶像（icon）：

Michael Jackson、李小龍、SMAP，搭配上三個副

標 題：「back to the 80’s」（《 麥 》）、「welcome to the 

70’s」（《李》）、「in love with the 90’s」（《SMAP》），點

明他藉劇場書寫歷史的企圖和觀點（perspective）：

以流行文化對社會整體意識與常民生活內涵的影

響，勾勒不同時代的精神面貌。

於是，我們在這些作品中，看到他拼貼大量

的流行文化元素，包括八○年代的電視綜藝節目、

瓊瑤電視劇、港劇《楚留香》、小虎隊、〈明天會更

好〉等，七○年代的功夫電影、好萊塢科幻／災難

電影、軍教愛國片及鬼片、日本卡通、校園民歌

等，以及九○年代的日劇、日本動漫、林強（〈向

前走〉）、張惠妹與動力火車等，以各個時代引人

關注的社會事件：李師科的土銀搶案、五股箱屍命

案、白曉燕與彭婉如命案、阪神與 912地震等，與

這些流行文化穿插交織，並且為每個時代選擇了表

現特定時代精神的場景、形式：八○年代的搖滾派

對、七○年代的神話故事、九○年代的日劇拍攝，

建立他的書寫觀點。

王嘉明書寫歷史記憶，重點不在好好考究時

代人事，條理析論，建構起一套因果有據、完整實

在的歷史敘事，更甭論會如何服膺正統，或另成正

統說詞。既曰「常民」，就是與「官方」站在對立

面，既是常民，就是無視文化藝術正統，接受通俗

3 《SMAP X SMAP》

 莎士比亞的妹妹們劇團，王嘉明編導，2013 台北藝術節首演 ( 中正堂 )。（陳又維攝）
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／流行文化的娛樂，不管政治權鬥，而將眼光投向

聳人聽聞的社會新聞，透過拼貼、重組、諧仿、戲

謔，具體實踐他所謂台灣文化的特色：mix各種自

身的與外來的元素，自由轉化拼貼串接，不受任何

固定邏輯的拘束，一路玩到底的必要。

經歷過專制戒嚴體制的年代，台灣社會在解

嚴之後，進入了一個眾聲喧嘩的時代，政治正統不

僅土崩瓦解，權威不再，在政治對峙的僵局中，新

的共識或包容理解也難以產生，看似 anything goes 

（任何說詞都成立），實際上，卻是 nothing matters 

（任何說詞都無關緊要），從忍受著大敘事的壓迫，

到否定任何大敘事的可能，歷史書寫在台灣經歷了

劇烈的轉變。就是在這樣的歷史脈絡中，王嘉明所

謂的「常民」史觀，或者，其他創作者以「重建記

憶」之名，行「販賣懷舊」的做法（如同樣取材

通俗生活記憶的《寶島一村》），才會有其正當性

（raison d'être）。

只是，這是不是就表示我們在閱讀這些歷史

敘事時，或者面對通俗／流行文化時，不能採取批

判性的思考，或明確的批判立場？批判性的思考，

批判的立場與作為，是否真的如王嘉明所說：「那

批判邏輯是所謂政治正確、疏離一切、高高在上、

造成世界混亂的病態源頭」（莎妹）？對王嘉明來

說，所謂的「常民」史觀有無其權威性？若無，在

一路玩到底的邏輯下，我們最後會不會只剩下無盡

的虛無？

在這個「創意」當道、當紅，對任何有因襲模

仿之嫌的做法嗤之以鼻的年代裡，王嘉明這樣遊走

於各種不同的形式、取材、語彙、場域，幾乎從不

曾安定下來的創作者，似乎就是為這個時代而生、

為這個時代所愛的典型，自由地遊走四方，也讓他

逃脫了許多觀眾與評論者，嘗試用明確的定義或

論述框架，將其定位的企圖，如傅裕惠所言：「我

想，王嘉明的作品不能定義，特別是不能隨便定義

他的『通俗』⋯⋯更何況，王嘉明曾親口警告我

說：『你要用語言定義，你會『滑掉』。滑到哪裡

去？滑到王嘉明作品象徵的無底洞（無解）裡。』」

那麼，王嘉明自己在哪裡？是不是就在那個象

徵的無底洞（無解）裡？依照 anything goes的邏

輯，各個評論者對王嘉明的解讀、讚譽、批評，

都各自成理，但如果 nothing matters，那麼我們

（包括創作者與評論者）是不是就可以不必承擔任

何責任？我以為即使是暫時性的、策略性的、權

宜的，我們都還是必須對他的每一個作品，嘗試

著以批判的態度，以我們僅有的論述工具，也就

是語言文字，加以定義，也就是建立一個討論的

框架、範圍，與創作者藉由作品所提出的論述，

建立起動態的對話關係，而不是就留在那個無底

洞（無解）裡。

以通俗戲劇寫當代男女情事

蔡柏璋在台灣當代劇場中，首先是以演員的身

分被注意到，他在紀蔚然／符宏征獲得台新藝術獎

年度大獎《嬉戲 Who-ga-sha-ga》中的表演，讓人驚

豔。從台大戲劇系畢業之後，2005年就以台灣第一

部模仿電視影集而創作的「舞台連續劇集」《K24》

（第 1-2集），從台南人劇團到國家劇院實驗劇場，

創造出可觀的票房與熱烈地討論，一舉成為本地劇

場廣受矚目的編導新星。接下來的幾部作品，包

括音樂劇《木蘭少女》（第十三屆府城文學獎劇本

獎，台大戲劇系創系 10週年製作，呂柏伸導演）、

《Q&A》（首部曲，2010，呂柏伸導演）、《Re/turn》

（2011，編導），也都有非常好的票房及口碑，更加
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確定蔡柏璋成為本地劇場新生代編導中，具代表性

的人物之一。2011年，他被《PAR表演藝術》雜

誌選為〈2011表演藝術回顧〉焦點人物之一，重演

的《K24》（建國百年版第一季全六集，第一季全六

集，華山文創園區），被《天下》雜誌〈世界瘋台

灣 台灣瘋百年〉專題報導選為「你不能錯過的 12

件事」之一，雖都是錦上添花，也說明了蔡柏璋之

受到主流媒體與一般觀眾的關注。

短短幾年之內，雖然數量不多，但蔡柏璋的每

一部作品都得到極大的注意，並且儼然成為票房保

證，甚至讓知名劇場編劇紀蔚然都要將這位學生視

為專業上的對手：「可我從未想過他會以新世代編

劇之姿崛起於劇場界，嚴重影響到我的地位⋯⋯」

（PAR，2011）

在八○、九○年代，鍾明德所謂從第一代到

第二代小劇場的轉變過程當中，除了主流劇場以

外，戲劇文本、語言文字在當代劇場中的地位，受

到來自所有宣稱反體制、反傳統、反文本中心的小

劇場創作者／評論者的挑戰，配合後現代思維對文

本構成的疑慮，「劇場性（theatricality）」、「表演性

（performativity）」，變得比在劇場中「正正經經說個

故事」要更為重要，身體的、感官的、政治的，也

要比文字的、意義的、通俗的，更被認真看待，其

結果之一，就是說故事的技藝在當代台灣小劇場中

的邊緣化。

這一點，在進入 21世紀之後，因應外在環境

及社會氛圍的改變，因為新一代的劇場觀眾，至少

是那些習慣於影視戲劇的觀眾所不同期待、而有了

改變的條件。主題明確易解（最好與愛情有關），

動作流暢，節奏明快，人物情境熟悉可辨，加點異

國風情尤佳的通俗劇，越來越受到歡迎，而以上的

幾個特點，也正就是蔡柏璋的作品特色。

4 《Re/turn》

 台南人劇團，蔡柏璋編導，「2011 誠品春季舞台」首演。（陳又維攝）
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我們就以他說情談愛的兩部作品：《Q&A》和

《Re/turn》為例，看看這位年輕創作者的魅力所在。

蔡柏璋自承以美國電視劇集為戲劇啟蒙，因此

他的故事取材和敘事模式，都可以明顯看出通俗戲

劇的影響：《Q&A》和《Re/turn》說的都是影視作

品慣常取材的私人情事：愛情的獲得與失落，親人

之間的愛恨情結，生命中的期待與錯過，並且以我

們所熟悉的敘事手法與技巧：謊言與真實的糾葛，

生與死的交換辯證，前世今生的轉換，本國異鄉同

時發展的多條線索，乃至於標題音樂與主題歌曲，

如鏡頭轉換的時空流動，時尚的人物造型，加上適

時的懸疑和逆轉，開放而引人遐思的結局，構成通

俗卻不膚淺的故事。他的言情說事偶有深意，提供

娛樂的同時，還能給一些淺嚐即可，無需深究的心

靈追尋，如《Q&A》劇中的劉憶在發現自己生活在

周遭人們共同構築的謊言之後，決心遠赴柏林尋找

失憶前的情感，如《Re/turn》劇中，那決定著角色

命運悲喜的六個不同結局。

簡言之，如劇評人于善祿所言，蔡柏璋的作

品特色都「符合當代觀演雙方的情感結構與認知系

統」（2013），因此能對當代的觀眾，尤其是年輕觀

眾有特別強烈的吸引力，或許我們可以流行音樂界

的蘇打綠、五月天，來加以類比而不失其真。

此外，在全球化的當代情境下，人們流動／

移動的慾望，在蔡柏璋的作品中，也被充分發

揮，因此讓他的作品多了些異國情趣：《Q&A》中

的人物在台北、倫敦、柏林之間往返移動自如，

毫無滯礙；《Re/turn》劇中，只是一個古董門把的

轉動，就可以讓劇中人物在轉瞬之間到了西藏、

不丹，重獲彌補缺憾的機會。在這些跨國界的、

跨文化的、跨性別的追尋過程中，當代人所熱衷

（實踐或談論）的「旅行」（移動），成為最關鍵的

觸媒，于善祿對這兩部作品的主題所作的歸納：

「追尋」（2011），也因此有了全球化的色彩。只

是，這些色彩多半就只是淺淺塗在表面的色彩，

或者如觀光客眼中的浮光掠影，至於表面底下的

實質，也就是異國文化的實質，對角色的真正影

響，其實是匱乏的。

我並不認為蔡柏璋以通俗戲劇寫當代男女情

事，是不可饒恕的，只是就如我對《Re/turn》的

提問：「《Re/turn》所提供的娛樂，是有品質的娛

樂⋯⋯觀眾在被娛樂的同時，情感得到慰藉，對

人性也多了一些沉思與領悟。只是，這樣就夠了

嗎？」（2011），或者是我對《Q&A首部曲》的疑

慮：「但在走出劇場時，真正讓我不安的，就是

《Q&A首部曲》給人太舒服的感覺。」（2010） 即

便他可以提供比其他媒體更有趣、更有啟發性的娛

樂，但在這樣一個娛樂是為王道的時代裡，難道劇

場也別無選擇？對我而言，這並不是「藝術 vs.商

業」、「藝術 vs.通俗」的問題，而純粹是以劇場本

質而論的一個提問：劇場不就是一個讓人不安的形

式、場域嗎？

或許，蔡柏璋可以試著挑戰當代觀眾的觀賞習

慣與情感慣性，甚至挑戰自己已逐漸形成套路的敘

事模式，讓自己不安，也讓熱愛他的觀眾不安，在

未來的創作中，真正重寫「通俗」的可能。

劇場在消費時代的出路

行文至此，回頭再看「前言」的提問：「在進

入 21世紀之後，台灣當代劇場創作者面對什麼樣

的挑戰，他們又如何以作品回應？」顯然，這篇文

章對這個問題，只回答了非常小的一個部分，因

此，不足以做成任何結論，只能以「小結」論之，

並且試著提出未來繼續思考的方向，名之為「前

瞻」，為這篇文章的不足稍作開脫。
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符宏征、王嘉明、蔡柏璋，都從各自的位置與

觀點，對這個時代的台灣社會提出了他們的觀察，

是面對競爭壓力時的孤寂無奈，尋求突破的努力呼

喊，是在失憶與記憶之間的擺盪，試圖從拼貼戲謔

中擺脫大敘事的壓迫，是直視每個內在的愛恨悲

歡，從通俗的故事中找到自由解放的可能。他們的

作品，也反映了這個特定時代的感性，和身處當下

的我們，與自我、彼此的牽連互動，或者如于善祿

在評論《Q & A》與《Re/turn》時所說：「『追尋』

成了這一系列作品很重要的主題，確認自己的情感

歸向與認同；從文化政治的角度來說，在主體消失

的年代裡，追尋與探問自身的認同，大概會是這個

世代創作的母題。」（2011）

只是，因為當下的社會氛圍是中產的、都會

的、消費的、即時的、順服的，劇場與政治的關

係，也不再是那麼明確而尖銳（陳正熙，2012），

這些創作者也都在有意無意之間，迴避了劇場的政

治性，描述表象但不深究，主體的追尋，限於個人

生活情感記憶，但不涉及當下現實，再者，這些

探問都僅限於身在台灣的人物情事，而且是明顯

都會的人物（角色、演員），即便是在異國場景或

他者文化當中，我們也從未真正看到台灣以外的世

界，或者是那經常被媒體與一般大眾所忽略的邊緣

或他鄉。這些問題，其實也反映出台灣本土文化和

劇場創作的侷限，即使我們像王嘉明所言：「消化

能力很強，可以把別人的東西消化成自己的」（周

伶芝），但我們在吸收的過程中，是否能真正保持

清醒，或者在消化之後，如何建立起自己的獨特主

5 《Q&A 首部曲》

 台南人劇團，蔡柏璋編劇，呂柏伸導演，2010 年台北城市舞台首演。（陳又維攝）。
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體，卻是需要進一步思考的。

對台灣當代劇場非常熟悉的大陸戲劇學者林克

歡老師，在《消費時代的戲劇》中，點出了兩岸三

地的當代劇場所共同面對的處境，也就是消費社會

的形成、擴張，及其在戲劇領域中所發揮的巨大影

響。以王嘉明和蔡柏璋為例，他們的作品都有相當

的票房魅力，但同時也引來部分論者「膚淺」、「討

好觀眾」的訾議。這樣的批評是否成理，票房成績

與作品內涵之間有無對應關係，尚待斟酌，但創作

者自己面對問題的態度，或者自我挑戰突破的選

擇，仍是關鍵。

此外，于善祿在他的論文：〈台灣戲劇歷史書寫

與史觀的再思考〉中說：「當代的熱門議題似乎有更

多是在文化政策、文化環境、資源分配上頭，也就

是對於生存與生計的關心，遠遠大過於劇場歷史書

寫、史觀與形究方法的形而上問題。」簡單說，就

是當創作者面對這些有關政策、環境、資源的議題

時，特別是在官方文化機構企圖透過政策擬定與資

源分配，描畫符合官方文化想像的劇場風景時，創

作者的態度及作法，會不會、會如何受到影響。

回顧九○年代左右的小劇場論爭，重點在於

不同創作意識、形式選擇、方法論、乃至於政治態

度的交鋒對弈，簡言之，就像是劇場界內部的自我

檢視、相互評論與對話，而今天有關劇場的各種論

爭，經常聚焦於消費（票房）、政策、環境、資源

的各個議題，反映出來的，不僅是台灣當代劇場

界，甚至是整個台灣社會面對現實的不安焦慮，不

安與焦慮，可以轉化為自我突破改變的動能，但也

可能讓人因為慌亂而失去冷靜判準的能力。

我們究竟會往哪個方向而去？

就如林乃文在〈藝術與市場 — 記《K24》第

八屆華文戲劇節的演出〉中所作的觀察：「文化評

論者固然比消費大眾，多一分清醒和批判力；然而

激烈的討論，也顯出戲劇藝術在面對傳媒娛樂主流

時，正面臨價值的移轉與迷失。對照大陸、香港、

台灣的學者談到八○年代時，不約而同的神采飛

揚，大談時代思潮；談到新世紀的華文戲劇，似乎

只有在戲劇生態、消費市場的議題上同聲一氣，這

恐怕才是戲劇是否還能回應時代、走在觀眾之前的

指標所在。」

（特別感謝：動見体劇團、莎士比亞的妹妹們劇團、台

南人劇團提供劇照與演出相關資料。）
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