
一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體
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性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§��
�



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

後人類與數位女性主義
������������������������������

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§��
�



第八章
後人類與數位女性主義

本章「後人類與數位女性主義」的論述重心放在科技為主導的現今社會

中，臺灣女性藝術家如何透過「數位女性主義」的觀點，來重新審視性別議

題。本章以美國數位女性主義哲學家唐娜．海若威（����� �������，�����），

與英國文化研究學者莎蒂．屏蘭特（����� �����，�����）之論述，探討其最精要

的論點之論述，來闡述臺灣女性藝術家在數位文化與科技時代，審視科技帶

給我們當今社會與文化的影響，同時形塑虛擬數位世界中涉及哲學、美學的

身體，並以當代藝術創作批判「賽博格」與「後人類」觀點，進而提出關於數位

女性主義的反思。本章將以「以鏡面為基礎」（����������）的創作媒材為挑選藝

術家的選樣，包含錄像、新媒體與複合媒體創作，作品多涉及對性別與身體

的再詮釋，或是涉及生物藝術（�������）議題。本章探討的藝術家包含：鄭淑

麗（�����）、林珮淳（�����）、曾鈺涓（�����）、吳梓寧（���
�）、王郁媜

（���
�）、傅雅雯（��
��）、陳依純（��
��）、劉玗（��
��）、林沛瑩（��
��）、詹

嘉華（��
��）、徐容（�����）、周巧其（�����）。

一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

第八章  後人類與數位女性主義

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§��
�



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

������������������������������ §��
�



第八章  後人類與數位女性主義

一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§��
�



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

������������������������������ §��
�



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節
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奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§��





一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

������������������������������ §��
�



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

第八章  後人類與數位女性主義

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

������������������������������ §����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

第八章  後人類與數位女性主義

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

������������������������������ §����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節
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奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

������������������������������ §����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節
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奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

§����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

鄭淑麗，《3x3x6》
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一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

第八章  後人類與數位女性主義

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。
鄭淑麗、塔文．夏多內，《UNBORN0x9》
複合媒材裝置 | 尺寸依展場而定 | 2022
展出於Open Source Body藝術節《More than Living》，法國西帖國際藝術村，巴黎（Cité Internationale des Arts）
攝影：Quentin Chevrier
圖版提供：鄭淑麗

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

§���




一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

������������������������������ §����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節
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奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

鄭淑麗，《UKI》影像截圖
影片 | 80分鐘 | 2023
圖版提供：鄭淑麗

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

§����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

林沛瑩於��
�年出生於彰化員林，����年畢業於國立清華大學生命科學

系學士，接著獲得臺灣公費留學獎學金前往英國研讀，並於����年取得英皇

家藝術學院互動設計（�����������������������������������
�����）碩士學位，目前

是荷蘭恩荷芬理工大學（����������¢���������������
�������）工業工程與創新科

學學院與工業設計學院（���������������������������������������
���
����������

��
�������� ������
����）博士候選人。她的藝術創作計劃獲得多項國際肯定，

包含����年德國柏林「�������� �����」藝術與科學類別得主、����年獲奧地利《林

茲電子藝術節》（�������
�����
�）「������������」榮譽提名、����年荷蘭「生物藝術

與設計大獎」（��������ª������������������������）得主、����年獲奧地利《林茲

電子藝術節》（�������
�����
�）「混種藝術」（�����������）項目榮譽提名、����年

東歐斯洛維尼亞《盧布爾雅那設計雙年展》「最佳整合獎項」（���� ��������������

�����）榮譽提名等。��

林沛瑩與顧廣義、張顥馨以及韓采容於����年一起創辦臺灣生物藝術社

群（��� ������），利用藝術所能提供的靈活度討論科學中所無法討論的議題，

包含文化、語言、情感、倫理與感知，尤其是關於「性別」議題之探討。林沛

瑩與三位藝術家兼科學家史蓓拉．派翠西克（�	���������
）、旦蜜翠亞．史丹馬提

斯（�����������������）與傑斯蜜納．衛斯（�������������）一起共創作品《植物性顧

問公司》（���� �����������，����）藉著生物科技技術與知識，創造一個有助於

植物花粉授粉之「性玩具」，以助於植物授粉進而完成傳宗接代的使命。林沛

瑩近年來主要創作主題，著重在她從����年開始發展的「病毒系列」，並陸續

完成《天花症候群》（�����	�� ��������，���������）、《病毒馴獸師計畫》

（�����
���������，����）、《病毒之愛》（�
��	�
�
�，���
�����）作品。

林沛瑩從����年底開始發展《相即共生練習簿���出神��©�》（����
��������������


�� � �������
�� ���）計劃，她於����年在荷蘭當代藝術機構���（�����������

��������� ���� ��� ���）駐村期間，正式發表《相即共生練習簿 �出神 �©�》

（���������）作品，同時她獲得洪建全基金會銅鐘藝術賞，更將此藝術計劃帶

回臺灣持續發展。林沛瑩過去多年已經創作一系列關於病毒主題作品，當

����年底全球��������冠狀病毒開始肆虐，林沛瑩因旅居荷蘭更能貼身感受

冠狀病毒對於人類的危害與影響，儘管每個人身上都存在著病毒（包含嬰孩時

期開始的傳染病與流感疫苗注射），但當冠狀病毒快速且急迫危害人類生命

時，開啟我們更深入思考人類與這肉眼不可見的病毒之間的關係。

關於《相即共生練習簿���出神��©�》，林沛瑩曾自述：

試圖在「病毒與人類共存為恆常」的前提下，找尋不帶偏見、

直接以身體感出發理解病毒«人類關係的方式，作為一種冥想

儀式，並試圖與人類集體記憶中的「冠狀病毒靈」對話，讓對

於��������個人私密而獨特的病毒接觸經驗能超脫科學霸權的

箝制而有所依歸，也從而探索人類與病毒共存的各種面向。��

林沛瑩受啟發於冠狀病毒中的棘蛋白（�	��� �������）之結構，棘蛋白是冠

狀病毒中最大的一種結構蛋白，是導入病毒進入人體的中介，亦是人與冠狀

病毒之間的通道。林沛瑩觀察顯微鏡下的棘蛋白結構與合成運動，與人類的

針棒編織動作極將近，因此林沛瑩設計了「織個�	��� �������：一起編織冠狀

病毒棘蛋白¬」（��������	�����������©����®����������������������	�����������¬）��計

畫，林沛瑩依據棘蛋白的結構，設計了一系列編織圖像，再邀請全世界民眾

一起參與此編織計劃，並藉由此編織活動，進而引導民眾思考我們與病毒之

間的關係。而參與者所編織出來的織品，便成為《相即共生練習簿� ��出神� �©�》

舞者身上所穿的舞衣，進行近似薩滿的儀式動作與表演。

林沛瑩認為病毒科學家在實驗室裡觀察病毒的研究與操作，近乎是一種

冥想狀態的狀態。��當不可見的冠狀病毒對全球的人們生活造成極大影響，這

股無形的力量仿若是宗教裡的神明對於人們思想與行為的操控，因此以近乎

薩滿的宗教儀式穿起以棘蛋白結構為圖騰的織品進行儀式性的動作，是非科

學家（表演者與參與編織計劃的民眾）對於冠狀病毒的「體現」（����������）。��

林沛瑩邀請具有南美洲玻利維亞原住民血統的舞者兼藝術家－伊比利斯．

法拉固蒂（���������������������������，�����）穿起「織個�	�����������」計劃共創

出的舞衣，進行仿若薩滿式的儀式，以及邀請古老巫儀聲響創作者陳沛元進

行現場即時聲音創作表演。此肢體表演從舞者與象徵冠狀病毒的織品互動與

拉扯，到舞者將自己被織品所包圍成一個球形體，象徵人們對於冠狀疫情爆

發之際，對於病毒不斷防禦、研發並施打疫苗（本身即病毒），到近期人類與

病毒開始共存的過程。此織品球體最後放置於臺北陽明山外雙溪的一個花園

溫室中，在這半自然、半人工的溫室，呼應了人類與冠狀病毒從����年底至

今的搏鬥、抵抗，到最後人與病毒進入一種「共存」的平衡，是一種既人工又

自然的過程。

林沛瑩另一件與病毒相關的作品《相即共生練習簿�族譜£》（���������），

是林沛瑩與訊聯生物科技（������）合作，她抽取自己血液進行基因定序檢測，

獲得了超過����數據的自身基因組序列，再藉由多種生物基因體分析工具的

協助，並搜尋相關微生物的序列，進而發現許多自己過去醫療病史中已知與

未知的微生物基因序列，顯示林沛瑩在未知的狀態下，她自己（與所有的人）

在身體長期演化與生長過程，已經成為身體與微生物、病毒的共同生活體。�


《相即共生練習簿� �� 族譜£》便是林沛瑩以自身基因族譜，將基因排序以錄像與

複合媒材裝置的方式，透過纖維編織代表基因中的病毒結構，並以作品中不

規律出現的紅線，代表林沛瑩基因排序中的病毒與微生物足跡。林沛瑩將自

己身體不可肉眼辨識的最基本構成基因結構，以可辨識的複合媒材方式展

現，呈現一個跨界藝術家兼科學家眼中的自身賽博格。

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

������������������������������ §����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節
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奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

林沛瑩於��
�年出生於彰化員林，����年畢業於國立清華大學生命科學

系學士，接著獲得臺灣公費留學獎學金前往英國研讀，並於����年取得英皇

家藝術學院互動設計（�����������������������������������
�����）碩士學位，目前

是荷蘭恩荷芬理工大學（����������¢���������������
�������）工業工程與創新科

學學院與工業設計學院（���������������������������������������
���
����������

��
�������� ������
����）博士候選人。她的藝術創作計劃獲得多項國際肯定，

包含����年德國柏林「�������� �����」藝術與科學類別得主、����年獲奧地利《林

茲電子藝術節》（�������
�����
�）「������������」榮譽提名、����年荷蘭「生物藝術

與設計大獎」（��������ª������������������������）得主、����年獲奧地利《林茲

電子藝術節》（�������
�����
�）「混種藝術」（�����������）項目榮譽提名、����年

東歐斯洛維尼亞《盧布爾雅那設計雙年展》「最佳整合獎項」（���� ��������������

�����）榮譽提名等。��

林沛瑩與顧廣義、張顥馨以及韓采容於����年一起創辦臺灣生物藝術社

群（��� ������），利用藝術所能提供的靈活度討論科學中所無法討論的議題，

包含文化、語言、情感、倫理與感知，尤其是關於「性別」議題之探討。林沛

瑩與三位藝術家兼科學家史蓓拉．派翠西克（�	���������
）、旦蜜翠亞．史丹馬提

斯（�����������������）與傑斯蜜納．衛斯（�������������）一起共創作品《植物性顧

問公司》（���� �����������，����）藉著生物科技技術與知識，創造一個有助於

植物花粉授粉之「性玩具」，以助於植物授粉進而完成傳宗接代的使命。林沛

瑩近年來主要創作主題，著重在她從����年開始發展的「病毒系列」，並陸續

完成《天花症候群》（�����	�� ��������，���������）、《病毒馴獸師計畫》

（�����
���������，����）、《病毒之愛》（�
��	�
�
�，���
�����）作品。

林沛瑩從����年底開始發展《相即共生練習簿���出神��©�》（����
��������������


�� � �������
�� ���）計劃，她於����年在荷蘭當代藝術機構���（�����������

��������� ���� ��� ���）駐村期間，正式發表《相即共生練習簿 �出神 �©�》

（���������）作品，同時她獲得洪建全基金會銅鐘藝術賞，更將此藝術計劃帶

回臺灣持續發展。林沛瑩過去多年已經創作一系列關於病毒主題作品，當

����年底全球��������冠狀病毒開始肆虐，林沛瑩因旅居荷蘭更能貼身感受

冠狀病毒對於人類的危害與影響，儘管每個人身上都存在著病毒（包含嬰孩時

期開始的傳染病與流感疫苗注射），但當冠狀病毒快速且急迫危害人類生命

時，開啟我們更深入思考人類與這肉眼不可見的病毒之間的關係。

關於《相即共生練習簿���出神��©�》，林沛瑩曾自述：

試圖在「病毒與人類共存為恆常」的前提下，找尋不帶偏見、

直接以身體感出發理解病毒«人類關係的方式，作為一種冥想

儀式，並試圖與人類集體記憶中的「冠狀病毒靈」對話，讓對

於��������個人私密而獨特的病毒接觸經驗能超脫科學霸權的

箝制而有所依歸，也從而探索人類與病毒共存的各種面向。��

林沛瑩受啟發於冠狀病毒中的棘蛋白（�	��� �������）之結構，棘蛋白是冠

狀病毒中最大的一種結構蛋白，是導入病毒進入人體的中介，亦是人與冠狀

病毒之間的通道。林沛瑩觀察顯微鏡下的棘蛋白結構與合成運動，與人類的

針棒編織動作極將近，因此林沛瑩設計了「織個�	��� �������：一起編織冠狀

病毒棘蛋白¬」（��������	�����������©����®����������������������	�����������¬）��計

畫，林沛瑩依據棘蛋白的結構，設計了一系列編織圖像，再邀請全世界民眾

一起參與此編織計劃，並藉由此編織活動，進而引導民眾思考我們與病毒之

間的關係。而參與者所編織出來的織品，便成為《相即共生練習簿� ��出神� �©�》

舞者身上所穿的舞衣，進行近似薩滿的儀式動作與表演。

林沛瑩認為病毒科學家在實驗室裡觀察病毒的研究與操作，近乎是一種

冥想狀態的狀態。��當不可見的冠狀病毒對全球的人們生活造成極大影響，這

股無形的力量仿若是宗教裡的神明對於人們思想與行為的操控，因此以近乎

薩滿的宗教儀式穿起以棘蛋白結構為圖騰的織品進行儀式性的動作，是非科

學家（表演者與參與編織計劃的民眾）對於冠狀病毒的「體現」（����������）。��

林沛瑩邀請具有南美洲玻利維亞原住民血統的舞者兼藝術家－伊比利斯．

法拉固蒂（���������������������������，�����）穿起「織個�	�����������」計劃共創

出的舞衣，進行仿若薩滿式的儀式，以及邀請古老巫儀聲響創作者陳沛元進

行現場即時聲音創作表演。此肢體表演從舞者與象徵冠狀病毒的織品互動與

拉扯，到舞者將自己被織品所包圍成一個球形體，象徵人們對於冠狀疫情爆

發之際，對於病毒不斷防禦、研發並施打疫苗（本身即病毒），到近期人類與

病毒開始共存的過程。此織品球體最後放置於臺北陽明山外雙溪的一個花園

溫室中，在這半自然、半人工的溫室，呼應了人類與冠狀病毒從����年底至

今的搏鬥、抵抗，到最後人與病毒進入一種「共存」的平衡，是一種既人工又

自然的過程。

林沛瑩另一件與病毒相關的作品《相即共生練習簿�族譜£》（���������），

是林沛瑩與訊聯生物科技（������）合作，她抽取自己血液進行基因定序檢測，

獲得了超過����數據的自身基因組序列，再藉由多種生物基因體分析工具的

協助，並搜尋相關微生物的序列，進而發現許多自己過去醫療病史中已知與

未知的微生物基因序列，顯示林沛瑩在未知的狀態下，她自己（與所有的人）

在身體長期演化與生長過程，已經成為身體與微生物、病毒的共同生活體。�


《相即共生練習簿� �� 族譜£》便是林沛瑩以自身基因族譜，將基因排序以錄像與

複合媒材裝置的方式，透過纖維編織代表基因中的病毒結構，並以作品中不

規律出現的紅線，代表林沛瑩基因排序中的病毒與微生物足跡。林沛瑩將自

己身體不可肉眼辨識的最基本構成基因結構，以可辨識的複合媒材方式展

現，呈現一個跨界藝術家兼科學家眼中的自身賽博格。

林沛瑩、Spela Petric、Dimitris Stamatis、Jasmina Weiss
《植物性顧問公司》作品局部
複合媒材 | 尺寸依展場而定 | 2014
展出於盧布爾雅那的建築與設計博物館（MAO），斯洛維尼亞
圖版提供：林沛瑩

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林沛瑩，《相即共生練習簿-出神1:1》
肢體表演、纖維織物、複合媒材裝置 | 尺寸依展場而定 | 2021
表演於荷蘭海牙iii，2021年10月
圖版提供：林沛瑩

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

§����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

林沛瑩於��
�年出生於彰化員林，����年畢業於國立清華大學生命科學

系學士，接著獲得臺灣公費留學獎學金前往英國研讀，並於����年取得英皇

家藝術學院互動設計（�����������������������������������
�����）碩士學位，目前

是荷蘭恩荷芬理工大學（����������¢���������������
�������）工業工程與創新科

學學院與工業設計學院（���������������������������������������
���
����������

��
�������� ������
����）博士候選人。她的藝術創作計劃獲得多項國際肯定，

包含����年德國柏林「�������� �����」藝術與科學類別得主、����年獲奧地利《林

茲電子藝術節》（�������
�����
�）「������������」榮譽提名、����年荷蘭「生物藝術

與設計大獎」（��������ª������������������������）得主、����年獲奧地利《林茲

電子藝術節》（�������
�����
�）「混種藝術」（�����������）項目榮譽提名、����年

東歐斯洛維尼亞《盧布爾雅那設計雙年展》「最佳整合獎項」（���� ��������������

�����）榮譽提名等。��

林沛瑩與顧廣義、張顥馨以及韓采容於����年一起創辦臺灣生物藝術社

群（��� ������），利用藝術所能提供的靈活度討論科學中所無法討論的議題，

包含文化、語言、情感、倫理與感知，尤其是關於「性別」議題之探討。林沛

瑩與三位藝術家兼科學家史蓓拉．派翠西克（�	���������
）、旦蜜翠亞．史丹馬提

斯（�����������������）與傑斯蜜納．衛斯（�������������）一起共創作品《植物性顧

問公司》（���� �����������，����）藉著生物科技技術與知識，創造一個有助於

植物花粉授粉之「性玩具」，以助於植物授粉進而完成傳宗接代的使命。林沛

瑩近年來主要創作主題，著重在她從����年開始發展的「病毒系列」，並陸續

完成《天花症候群》（�����	�� ��������，���������）、《病毒馴獸師計畫》

（�����
���������，����）、《病毒之愛》（�
��	�
�
�，���
�����）作品。

林沛瑩從����年底開始發展《相即共生練習簿���出神��©�》（����
��������������


�� � �������
�� ���）計劃，她於����年在荷蘭當代藝術機構���（�����������

��������� ���� ��� ���）駐村期間，正式發表《相即共生練習簿 �出神 �©�》

（���������）作品，同時她獲得洪建全基金會銅鐘藝術賞，更將此藝術計劃帶

回臺灣持續發展。林沛瑩過去多年已經創作一系列關於病毒主題作品，當

����年底全球��������冠狀病毒開始肆虐，林沛瑩因旅居荷蘭更能貼身感受

冠狀病毒對於人類的危害與影響，儘管每個人身上都存在著病毒（包含嬰孩時

期開始的傳染病與流感疫苗注射），但當冠狀病毒快速且急迫危害人類生命

時，開啟我們更深入思考人類與這肉眼不可見的病毒之間的關係。

關於《相即共生練習簿���出神��©�》，林沛瑩曾自述：

試圖在「病毒與人類共存為恆常」的前提下，找尋不帶偏見、

直接以身體感出發理解病毒«人類關係的方式，作為一種冥想

儀式，並試圖與人類集體記憶中的「冠狀病毒靈」對話，讓對

於��������個人私密而獨特的病毒接觸經驗能超脫科學霸權的

箝制而有所依歸，也從而探索人類與病毒共存的各種面向。��

林沛瑩受啟發於冠狀病毒中的棘蛋白（�	��� �������）之結構，棘蛋白是冠

狀病毒中最大的一種結構蛋白，是導入病毒進入人體的中介，亦是人與冠狀

病毒之間的通道。林沛瑩觀察顯微鏡下的棘蛋白結構與合成運動，與人類的

針棒編織動作極將近，因此林沛瑩設計了「織個�	��� �������：一起編織冠狀

病毒棘蛋白¬」（��������	�����������©����®����������������������	�����������¬）��計

畫，林沛瑩依據棘蛋白的結構，設計了一系列編織圖像，再邀請全世界民眾

一起參與此編織計劃，並藉由此編織活動，進而引導民眾思考我們與病毒之

間的關係。而參與者所編織出來的織品，便成為《相即共生練習簿� ��出神� �©�》

舞者身上所穿的舞衣，進行近似薩滿的儀式動作與表演。

林沛瑩認為病毒科學家在實驗室裡觀察病毒的研究與操作，近乎是一種

冥想狀態的狀態。��當不可見的冠狀病毒對全球的人們生活造成極大影響，這

股無形的力量仿若是宗教裡的神明對於人們思想與行為的操控，因此以近乎

薩滿的宗教儀式穿起以棘蛋白結構為圖騰的織品進行儀式性的動作，是非科

學家（表演者與參與編織計劃的民眾）對於冠狀病毒的「體現」（����������）。��

林沛瑩邀請具有南美洲玻利維亞原住民血統的舞者兼藝術家－伊比利斯．

法拉固蒂（���������������������������，�����）穿起「織個�	�����������」計劃共創

出的舞衣，進行仿若薩滿式的儀式，以及邀請古老巫儀聲響創作者陳沛元進

行現場即時聲音創作表演。此肢體表演從舞者與象徵冠狀病毒的織品互動與

拉扯，到舞者將自己被織品所包圍成一個球形體，象徵人們對於冠狀疫情爆

發之際，對於病毒不斷防禦、研發並施打疫苗（本身即病毒），到近期人類與

病毒開始共存的過程。此織品球體最後放置於臺北陽明山外雙溪的一個花園

溫室中，在這半自然、半人工的溫室，呼應了人類與冠狀病毒從����年底至

今的搏鬥、抵抗，到最後人與病毒進入一種「共存」的平衡，是一種既人工又

自然的過程。

林沛瑩另一件與病毒相關的作品《相即共生練習簿�族譜£》（���������），

是林沛瑩與訊聯生物科技（������）合作，她抽取自己血液進行基因定序檢測，

獲得了超過����數據的自身基因組序列，再藉由多種生物基因體分析工具的

協助，並搜尋相關微生物的序列，進而發現許多自己過去醫療病史中已知與

未知的微生物基因序列，顯示林沛瑩在未知的狀態下，她自己（與所有的人）

在身體長期演化與生長過程，已經成為身體與微生物、病毒的共同生活體。�


《相即共生練習簿� �� 族譜£》便是林沛瑩以自身基因族譜，將基因排序以錄像與

複合媒材裝置的方式，透過纖維編織代表基因中的病毒結構，並以作品中不

規律出現的紅線，代表林沛瑩基因排序中的病毒與微生物足跡。林沛瑩將自

己身體不可肉眼辨識的最基本構成基因結構，以可辨識的複合媒材方式展

現，呈現一個跨界藝術家兼科學家眼中的自身賽博格。

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

������������������������������ §����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節
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奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

林沛瑩於��
�年出生於彰化員林，����年畢業於國立清華大學生命科學

系學士，接著獲得臺灣公費留學獎學金前往英國研讀，並於����年取得英皇

家藝術學院互動設計（�����������������������������������
�����）碩士學位，目前

是荷蘭恩荷芬理工大學（����������¢���������������
�������）工業工程與創新科

學學院與工業設計學院（���������������������������������������
���
����������

��
�������� ������
����）博士候選人。她的藝術創作計劃獲得多項國際肯定，

包含����年德國柏林「�������� �����」藝術與科學類別得主、����年獲奧地利《林

茲電子藝術節》（�������
�����
�）「������������」榮譽提名、����年荷蘭「生物藝術

與設計大獎」（��������ª������������������������）得主、����年獲奧地利《林茲

電子藝術節》（�������
�����
�）「混種藝術」（�����������）項目榮譽提名、����年

東歐斯洛維尼亞《盧布爾雅那設計雙年展》「最佳整合獎項」（���� ��������������

�����）榮譽提名等。��

林沛瑩與顧廣義、張顥馨以及韓采容於����年一起創辦臺灣生物藝術社

群（��� ������），利用藝術所能提供的靈活度討論科學中所無法討論的議題，

包含文化、語言、情感、倫理與感知，尤其是關於「性別」議題之探討。林沛

瑩與三位藝術家兼科學家史蓓拉．派翠西克（�	���������
）、旦蜜翠亞．史丹馬提

斯（�����������������）與傑斯蜜納．衛斯（�������������）一起共創作品《植物性顧

問公司》（���� �����������，����）藉著生物科技技術與知識，創造一個有助於

植物花粉授粉之「性玩具」，以助於植物授粉進而完成傳宗接代的使命。林沛

瑩近年來主要創作主題，著重在她從����年開始發展的「病毒系列」，並陸續

完成《天花症候群》（�����	�� ��������，���������）、《病毒馴獸師計畫》

（�����
���������，����）、《病毒之愛》（�
��	�
�
�，���
�����）作品。

林沛瑩從����年底開始發展《相即共生練習簿���出神��©�》（����
��������������


�� � �������
�� ���）計劃，她於����年在荷蘭當代藝術機構���（�����������

��������� ���� ��� ���）駐村期間，正式發表《相即共生練習簿 �出神 �©�》

（���������）作品，同時她獲得洪建全基金會銅鐘藝術賞，更將此藝術計劃帶

回臺灣持續發展。林沛瑩過去多年已經創作一系列關於病毒主題作品，當

����年底全球��������冠狀病毒開始肆虐，林沛瑩因旅居荷蘭更能貼身感受

冠狀病毒對於人類的危害與影響，儘管每個人身上都存在著病毒（包含嬰孩時

期開始的傳染病與流感疫苗注射），但當冠狀病毒快速且急迫危害人類生命

時，開啟我們更深入思考人類與這肉眼不可見的病毒之間的關係。

關於《相即共生練習簿���出神��©�》，林沛瑩曾自述：

試圖在「病毒與人類共存為恆常」的前提下，找尋不帶偏見、

直接以身體感出發理解病毒«人類關係的方式，作為一種冥想

儀式，並試圖與人類集體記憶中的「冠狀病毒靈」對話，讓對

於��������個人私密而獨特的病毒接觸經驗能超脫科學霸權的

箝制而有所依歸，也從而探索人類與病毒共存的各種面向。��

林沛瑩受啟發於冠狀病毒中的棘蛋白（�	��� �������）之結構，棘蛋白是冠

狀病毒中最大的一種結構蛋白，是導入病毒進入人體的中介，亦是人與冠狀

病毒之間的通道。林沛瑩觀察顯微鏡下的棘蛋白結構與合成運動，與人類的

針棒編織動作極將近，因此林沛瑩設計了「織個�	��� �������：一起編織冠狀

病毒棘蛋白¬」（��������	�����������©����®����������������������	�����������¬）��計

畫，林沛瑩依據棘蛋白的結構，設計了一系列編織圖像，再邀請全世界民眾

一起參與此編織計劃，並藉由此編織活動，進而引導民眾思考我們與病毒之

間的關係。而參與者所編織出來的織品，便成為《相即共生練習簿� ��出神� �©�》

舞者身上所穿的舞衣，進行近似薩滿的儀式動作與表演。

林沛瑩認為病毒科學家在實驗室裡觀察病毒的研究與操作，近乎是一種

冥想狀態的狀態。��當不可見的冠狀病毒對全球的人們生活造成極大影響，這

股無形的力量仿若是宗教裡的神明對於人們思想與行為的操控，因此以近乎

薩滿的宗教儀式穿起以棘蛋白結構為圖騰的織品進行儀式性的動作，是非科

學家（表演者與參與編織計劃的民眾）對於冠狀病毒的「體現」（����������）。��

林沛瑩邀請具有南美洲玻利維亞原住民血統的舞者兼藝術家－伊比利斯．

法拉固蒂（���������������������������，�����）穿起「織個�	�����������」計劃共創

出的舞衣，進行仿若薩滿式的儀式，以及邀請古老巫儀聲響創作者陳沛元進

行現場即時聲音創作表演。此肢體表演從舞者與象徵冠狀病毒的織品互動與

拉扯，到舞者將自己被織品所包圍成一個球形體，象徵人們對於冠狀疫情爆

發之際，對於病毒不斷防禦、研發並施打疫苗（本身即病毒），到近期人類與

病毒開始共存的過程。此織品球體最後放置於臺北陽明山外雙溪的一個花園

溫室中，在這半自然、半人工的溫室，呼應了人類與冠狀病毒從����年底至

今的搏鬥、抵抗，到最後人與病毒進入一種「共存」的平衡，是一種既人工又

自然的過程。

林沛瑩另一件與病毒相關的作品《相即共生練習簿�族譜£》（���������），

是林沛瑩與訊聯生物科技（������）合作，她抽取自己血液進行基因定序檢測，

獲得了超過����數據的自身基因組序列，再藉由多種生物基因體分析工具的

協助，並搜尋相關微生物的序列，進而發現許多自己過去醫療病史中已知與

未知的微生物基因序列，顯示林沛瑩在未知的狀態下，她自己（與所有的人）

在身體長期演化與生長過程，已經成為身體與微生物、病毒的共同生活體。�


《相即共生練習簿� �� 族譜£》便是林沛瑩以自身基因族譜，將基因排序以錄像與

複合媒材裝置的方式，透過纖維編織代表基因中的病毒結構，並以作品中不

規律出現的紅線，代表林沛瑩基因排序中的病毒與微生物足跡。林沛瑩將自

己身體不可肉眼辨識的最基本構成基因結構，以可辨識的複合媒材方式展

現，呈現一個跨界藝術家兼科學家眼中的自身賽博格。

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林沛瑩，《相即共生練習簿-出神1:1》
肢體表演、纖維織物、複合媒材裝置
尺寸依展場而定 | 2023
表演於臺北陽明山
圖版提供：林沛瑩

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

§����



一、後人類（���������）、賽博格（������）與數位女性主義（�������������）

「後人類」作為一個學術名詞，自����年代末期即被學者廣泛論述：伊哈

布．哈桑（���� ������）����年出版的《普羅米修斯作為後人類文化裡的表演

者？》（��������������������������������������������������
），探討科技不僅影

響人類醫療科學，更牽引著我們日常生活的消費文化。史蒂夫．尼可思（������

��
����）於��

年出版的《後人類宣言》（��������������
�����）一書，提出現代

人已經是處於後人類狀態的主張。西方批判思想於����年代、��
�年代熱絡

展開之際，至今已出現許多由「後」（	����）為字首之學術名詞，包含：後現代

（�������������）、後殖民（�����
����������）、後工業（������������������）、後

共產主義（�����
��������）、後女性主義（�������������）、後結構主義

（���������
��������）、後馬克思主義（������������）等，而這些由「後」為字首

之詞，皆與「後人類」之概念有所關聯，因哲學思維下的「後人類」亦關懷它者

及包含一種不明確感（����
���������）之狀態。義大利哲學家羅西．布菈多蒂

（��������������）在她����年出版的《後人類》（�������������）書中提到：

在後人類、後殖民、後工業、後社群，甚至倍受爭議的後女性

主義之後，我們似乎進入一種後人類的困境，儘管我們處在一

種�次連續性且以「後」為字首，並且無止境、不清楚的狀態，

後人類引介了我們思想上質性的變動，並思考我們的本質，及

我們與地球其他生物的關係。��

以「後」 �����­為字首的文化研究專有名詞，皆具有複雜且分歧的定義。

「後人類」的現象包含當代數位文化中「第二人生」（��
��������）虛擬世界、基因

改造食物、機器人、人工生殖技術等。「後人類」顯示一種介於人類與非人類

之間的緊張感與不確定性，且呈現一種結合人的身體與科技技術相互關係與

影響的現象與想像。這種介於人與科技的概念，回應數位女性主義哲學家唐

娜．海若威（����� �������）對於賽博格之觀點。海若威曾指出：「賽博格是

一種數位空間的有機體，一種混雜機器與有機生物體，同時是社會的真實狀

態，亦是一種虛幻的科學想像。」�賽博格是一種超越現實物質世界裡，既定兩

性二元分界之個體，不具傳統的性別二元論，並呈現解構性別認知、重現身

體符碼之後人類現象。

科技的進步可以實現人在科學小說及對於過去的想像。「後人類」現象呈現

一種交雜在人類與非人類之間的焦慮感及不確定性，這種交雜生物性與科技性

的混合體也稱作「賽博格」（������），而根據海若威的觀點，它是一種機械有機

體，介於機器與有機體之間，介於科幻小說與社會實體之間的生物體。關於數

位女性主義，思想家克勞蒂亞．絲屏格（������� �	������）在分析����年由德國

知名電影導演弗里茨．朗（����� ����）所執導的表現主義科幻默片《大都會》

 �����	��
�­電影，以針對性別與科技之觀點，提出令人省思的看法：

《大都會》在慶祝科技的高效率之際，同時又認為科技的力量若

失控，將會帶給人們一種毀滅人性的恐懼。這樣的矛盾心理反應

在影片中的性別角色：一個具有女人形體的機器人，代表科技同

時對人們產生誘惑，但又同時是個可怕的威脅。這女體機器人的

誘人性感特質，最終引發機器工廠裡勞工的混亂叛變。�

在後現代文化中，女性的身體常被用來表現科技與人性的關係崩解。美國哥

倫比亞比較文學教授安德魯．胡森（�������� �������）也認為現代書寫經常將機

器與女人並置，並呈現對於科技過度發展的恐懼，這樣的心理與父權思想畏

懼女人是一致的。

海若威在其����年出版的《類人猿、賽博格與女人》（�
�
����� �������� ����

�����）一書中指出：「二十世紀末的機器，已經將自然與人工、心靈與身

體，自我心理建設（���� ��� �����������	���）與外部設計（�����������

��������）之差異性模糊化。」�海若威的論點提出一個由機器所創造出的現

象：科技已經消減有機（自然）與無機（人工）；肉體（心靈／自我建設）與賽博

格（金屬／外部設計）之分界。科技所帶給人類生活的貢獻，並非僅只是提供

人們身體物質之需要，經由科技所創作出的賽博格（海若威所指稱「超越性別

世界之生物體」），提供給人們一種「無異性別象徵」（��� ���
�� ����� �����������）

與超越「前伊迪帕斯時期之象徵體」（	�������	������������）之具體物件。�

對海若威而言，賽博格是一種烏托邦式的媒介體，它超越傳統既定的社

會性別結構，及年紀、種族與文化之偏見及限制。賽博格是一種交雜體

（���������� 
�������），結合有機體及機器。海若威更形容賽博格是：「第二次

大戰後出現的雜交體；是在無法被挑選的高科技指引下，藉著資訊系統、簡

訊、人體工學控制之勞工下的慾望及生產系統裡，由我們自己及其它有機生

物之形象所組成。」�賽博格所在的虛擬世界，提供給人們一種可以漫遊資訊的

電子世界，這種現象已改變一般人的傳統邏輯結構及審美價值。

「賽博格」是一種「後人類」的再現，它是介於人與非人類的人工結合體。賽

博格是數位領域裡的一種組織，且是交雜人工與有機的生命體，同時也是當今

社會的現況及科幻小說裡的元素。賽博格在物質世界裡超越既定性別二元論之

分，而藉著削減性別二元論的定義而再現後人類慾望裡的身體象徵。賽博格的

形體是流動的、虛擬的，且不具有特定生理形體，它可能存在於數位科技裡，

且正如同許多臺灣藝術家創作的主題與概念，像林珮淳的《夏娃克隆》系列。

關於數位女性主義，美國學者弗雷德里克．大衛．亞伯拉罕（�������
� ���

��� �������）曾指出：「數位性別政治從後現代文化理論延伸而出，並關於女

性主義，及與科技相關的當今科幻小說與人工智慧領域。」�無庸置疑地，科技

能實現人們對於科幻小說及過去神話的想像，然而藝術家創造的完美身體與

科學家創造的科學怪人與怪獸是非常不一樣的。人們可在由科技所建構出的

虛擬世界中，體驗一種可以讓訊息無邊際漫遊之想像世界，而傳統世俗之價

值觀，更是隨時可以被顛覆及挑戰的。關於這種當代的文化現象，許多藝術

家也藉著這種科技技術及概念，而發展出許多非現代或者非傳統裡曾被創作

出的作品。

藝術家除了利用賽博格之「超越性別」或「雌雄同體」之特性為作品之議題

之外，藉由科技所帶給藝術家創作上之便利性，許多之實驗性的當代作品也

因而被創造出來。科技雖一直是被視為男性的領域，女性其實才是科技發展

初期的重要貢獻者；而科技中的二元關係⸺�與�，似乎也象徵著生理女性／

生理男性、西方邏輯二元性中上／下、內／外、動／靜，甚至人工的科技世

界中，均衡之重要電子元素。

英國學者屏蘭特在其深具影響力的《零與一－數位女人與新科技文化》

（���������������
�
���������������������������������）（����）一書中，引用一

段有趣的描述：

�與�，機器的基本單位與密碼，是西方現實生活之完美象徵。

若將�與�聯結到「性」，他們組成一對完善的伴侶。男人／女

人，生理男性／女性，男性氣質／女性氣質：�與�一起看起來

就是對的，且為彼此而被創造。�：絕對的、筆直的線；�：一

種絕對空的境界；仿若是陰莖相對於陰唇，物件相對於洞⋯⋯

手在手套中。一種完美的組合。


屏蘭特提到：數位與科技是由基本二元電子元素所構成，�與�，這種二元素

與性別結構中的二元性有相對照之處。二元關係是西方女性主義者自����年

代末期開始評論的焦點，因此數位與性別這兩種不同領域的學門，透過交

集、重疊之論證，便產生共通性：二元論（��������）。儘管研究與統計難以找

出使用網路的確切男女性別人數，屏蘭特指出：大約百分之五十的網路使用

者是女人。�雖然男與女的性別真假在網路上的真偽性不易判斷，但是屏蘭特

的數據還是顯示出一件事實：網路電子虛擬世界，是男性與女性平均地被使

用分配著。

在數位空間裡男性與女性是平等的，相當於數位科技中的基本構成：�與

�。而「�與�」的二元關係，可延伸到男與女的兩性性別政治來談。在屏蘭特關

於「�與�」之一段文字思辯邏輯中，「�」象徵著男人，而「�」仿若是女人，且構

成一種世俗既定的互動關係：一個掌權，另一個附庸；一個是中心，另一個

是邊緣。事實上，屏蘭特藉著這種二元論，在挑釁及諷刺自古恆定之性別權

力結構，她為了打破一般人認為「科技是男人的科學」，特地研究探討英國維

多利亞女皇時期，愛達．勒芙蕾絲（��� ������
�，�
����
��）的故事。少女勒

芙蕾絲是《零與一－數位女人與新科技文化》一書中的主要論述焦點，她在�
��

年書寫世界首部類似今日之電腦程式，甚至比電腦在二十世紀初中期被創造

出來的時間，還提早了一百年。

因此若要強調「科技並非僅只是男人的科學，且女性才是電腦程式的發現

先驅」，勒芙蕾絲的故事是值得探討的。世界上第一個電腦程式的發現，是勒

芙蕾絲受啟發於雅卡爾織布機（��
������ ����）⸺一種改革及影響第一次及第

二次工業革命之紡織工業機器；換句話說，電腦與紡織機的概念是類似的，

因此，電腦科技與傳統女性的工業活動－紡織，產生一種特殊且不可分離之關

係。��
����� ����相異交錯的打孔卡片，決定了紡織機不同織線之頻率及節

奏，因而交織出不同圖騰之布料。筆者認為科技與女性的關聯性，最早可以

追溯到勒芙蕾絲因��
����� ����而記錄的「類電腦程式」。不論是勒芙蕾絲的

「類電腦程式」之書寫，或是��
����� ����紡織機對於工業革命之改革，科技

與女性的關係是緊密無法分割的，因此，筆者認為電腦科技是受啟發於早期

女性手工業而逐漸被開發的一個學門。

二、女人、科技、藝術

關於女人與科技藝術之間的關聯，可以追溯到����年代中期，英國著名

女策展人佳莎．理查茲特（����� ���
�����，�����）及其所策劃的《���������
�

�������	���》展覽，理查茲特是提出「誰是製造藝術經驗者」（�������������������

������	�����
�）這樣概念的先驅��，她提問究竟是藝術家、科學家、還是參觀展

覽民眾創造了藝術作品本身，這顯出科技藝術家跨越科技與藝術不同學門之

交集，及其相互依賴性。除了理查茲特代表女性在科技藝術領域的極大貢

獻，����年代之後最著名的女性科技藝術家是美國籍莉莉安．史華茲（��������

�
������，�����），過去多年她與數學家、科學家合作，創造許多影片、動

畫、雕塑、��及��影像作品，其中包含《��� ����》（��
�），此作品拼貼許

多紐約現代美術館 ����­的館藏品圖像，同時呈現不同時期電腦科技的演

進及技術，以協助藝術家創作。��美國藝術家夫婦喬蕾特．龐格特（���������

�������，�����）與傑夫．龐格特（���� �������，���
�����）於����年代開始一起

創作科技藝術，他們的創作主要以電腦、軟體、數學原理來完成。在歐洲最

重要的女性科技藝術家是匈牙利出生，目前工作於巴黎的維拉．莫納爾（�����

������，�����），她於����年代便開始採用數位科技創作，常創作電腦繪圖，

並於����年在巴黎設立����	������
���
���������������� ����­，她的電腦繪圖

以抽象形式呈現美學及充滿數學感的幾何圖形。��

美國策展人及藝術家凱西．哈樂蒂．強森（������� ��������� �������，��
��）

在����年��月
日至��月
日期間於美國費城��������������畫廊，策劃一場以

新媒體作為創作媒材的先驅女性藝術家展覽《製造／突破二元：女人、藝術、

科技，���
���
�》（���
�� ­����
��� ���� ­
������ ������� ����� &� �����������

���������）。這個展覽調查過去使用科技於其創作的先驅女性藝術家，且她們

的作品影響之後科技發展的重要女性藝術家。在此展覽，強森特別整理了許

多相關的文獻與出版品，以彰顯女性藝術家在科技媒材上之研究與創新，及

相關學術文獻上的記錄與出版。此展覽顯示女性以新媒體及科技為創作媒材

者，在當今的藝術史發展及記錄上屬於較不被看見的一群，因此女性新媒體

與科技藝術家的研究極具重要性與迫切性。

����年奧地利的《林茲電子藝術節》（���� ���
�����
�）啟動了一個關於「新媒

體藝術中的女性」（������ �������������）的研究，這是由相對是以男性藝術家

為主導的科技藝術領域裡，對於女性參加歷年《林茲電子藝術節》的人數及國

籍研究與調查。「媒體藝術中的女性」旨在記錄曾參與過《林茲電子藝術節》的

全球女性藝術家，尤其以數位媒體作為創作媒介者，這個計劃也希望能提高

女性在新媒體藝術領域的曝光率。臺灣藝術家被記錄於此平台者包含：新媒

體及電子聲音藝術家張晏慈（�����）、長期居住於巴黎的多媒體藝術家鄭淑麗

（�����）、以錄像及新媒體創作關懷社會邊緣議題的陳依純（��
��）、在美國麻

省理工學院獲得碩士與博士文憑，且在美國創業的新媒體藝術家龔南葳進行

《第二身體》（������� ­���）新媒體跨域表演的舞者洪紹晴（��
��）、從事與生物

藝術相關創作的林沛瑩（��
��）、聲音及電子藝術家劉佩雯（�����），與目前旅

美的藝術家殷妮綺。

����年擁有國際盛名的��������期刊，在電子文學作家朱蒂．馬洛伊（�����

������，�����）的領導下進行「��������女人、藝術與科技計畫」（���������

�����������������
�������������
�），並在����年由���出版社出版《女人、藝

術與科技》一重要學術專書。這計劃的目的是為了鼓勵女性藝術家、策展人、

藝評人與理論家在��������期刊的書寫與出版，讓女性關於科技藝術的書寫

可以完整在期刊中被記錄，並使以科技作為創作媒介的女性藝術家更能被發

掘與重視。這本書集結多篇關於女性科技與新媒體創作的評論與研究，及藝

術家的創作記錄與資料，對於女性藝術家在科技藝術這一領域的史料建立極

具有重要性，尤其收納於本書的文章包含國際各地關於女性科技創作的不同

媒介與面向，及女性藝術家在創作科技藝術時所面臨的議題與思考。

以女性科技藝術為主題的展覽不常見，但英國《����布萊頓數位藝術節》

（������������������������������）於����年�月����日推出《科技非中立》（���������

��� ��� ���� �������），一個以女性數位藝術家為主題的大型英國巡迴展覽，展場

之一是倫敦���������藝術中心（���������� ����� ������）。此展覽展出多位重

要當代女性新媒體藝術家，作品包含空拍機的即興表演、結合細菌的生物藝

術、偵測腦波而創作的作品、網路駭客、社會媒體運動者、電訊在場（����	�

�����
�）藝術等，這個展覽展現女性藝術家在科技藝術創作上的貢獻，及塑造

今日數位藝術的樣貌，而展覽標題更呈現女性藝術家在創作科技藝術作品

時，面臨比男性更不受重視的遭遇。英國重要的數位藝術獎「流明獎」（����

������ �����）以向全球徵求科技藝術創作而聞名，於���
年被提名的獲獎藝術

家僅有���是女性，因此，女性在科技藝術創作領域，相較於男性是屬於較弱

勢的一群，而這更顯示研究女性科技藝術發展的重要性。反觀臺灣，鮮少有

關於臺灣女性科技藝術創作的史料研究，因此本章具有極高的研究價值及當

今對於此領域知識建立的需求。

在臺灣科技與性別的首次連結，始於����年由台灣女性藝術協會主辦，

由陳香君在高雄市立美術館所策劃的《網指之間：第一屆國際女性藝術節》展

覽。在此展覽陳香君（���������）邀請臺灣女性藝術家呼應亞洲，尤其臺灣，

日趨重要的科技與數位文化，此展覽邀請來自臺灣、韓國、日本、泰國、新

加坡、香港、法國和美國等��位女性藝術家參展，作品均涉及科技、科技對

於生活的影響，及科技文化下我們對生命的思維與想法。展出作品包含許多

與科技相關媒材，如機體人、網路幻遊、數位身體、監視幻想、虛擬科技等

議題。創作手法多以跨領域的藝術形態，大量使用電腦操控、程式設計影像

的空間裝置作品。展出的作品所關注的課題與男性藝術家不太相同，作品觸

及嬰兒議題、居家環境、身體感知等。在此展覽，陳香君介紹數位女性主義

藝術家費絲．威爾丁（����� �������，�����）及其���
年重要著作《數位女性主

義的女性主義在哪裡�》（������
�����
�
���
����������
�
��
），而這也是「數位

女性主義」及「科技藝術與性別」的概念正式首次被引介於臺灣藝術界，也同時

啟發了臺灣藝術家在科技、新媒體藝術創作與性別議題上之思考。

三、數位空間與性別神話

論述了科技與女性的關係之後，我接著將論述焦點放在「數位空間」

（������	�
�）之中，因為這將論述的重心提回到當代的時空中。

數位空間能夠提供最大的自由處，乃是重新塑造自己：被驅體

包圍、由面貌外顯的固態之自我存在，經由網路漫遊者的自我

解構，而重現於多采多姿的不同面貌及角色之中，這種種變

化，隨著每分每秒意識之變遷而轉變。��

藝術史學者史泰拉布拉斯（������ �����������）針對數位空間，提出以上分析。

我認為，在網路世界裡，沒有清晰可區別個體的絕對界線，人們更可以隨時

加入任何對話及討論，因此，傳統既定的性別定義因而被解構。在數位空間

裡，沒有所謂的「過度性」、「中間性」、「曖昧性」及「協調性」。數位空間，乃

是一個跨文化、超國度、缺乏主／客體，且沒有邊際的非物質性空間。在抽

象的數位空間中，聲音、影像的瞬間轉替，消減了不同時間與地理空間的差

異性及距離，這種由「�與�」所構成的非具象空間，帶給女人不同的觀點來詮

釋性別的議題及論述。

海若威曾指出：「『有色的女人』 ������ ��� ������­可以被視為一種『數

位認同』 
����� ��������­，一種不同且異質的圈外人之認同感（�������� �����

������­，進而組織而成一強大之合成主體。」��海若威所謂的「有色的女人」，是

指非白人之女性，更確定的說，是指發展中國家之勞動階級女性。換句話

說，海若威點出發展中國家之勞動女性，以其「非中心」者之身分，反而構成

一種與中產階級（白人）女性不同之「數位認同」。以下筆者希望藉由海若威對

於科技工業中勞工女性之關注，論述「邊緣（有色、女性、勞工）與中心（白

種、男性、中產）」之議題，亦即「它者」的論述。

數位科技與它者

弱勢族群在當代數位空間的生存與相關之議題，尚未被廣泛地討論。可

以找到的微薄資料之一，是由貝絲．科爾科（���� �����）、中村莉莎（�����

��������）與吉爾伯特．羅德曼（������� ������）於����年所出版的《數位空間

中的種族》�（�����
��������	���），這三位學者提議：「數位空間能夠將被孤立的

弱勢個體集結成一強有力的聯合團體，這些由弱勢個體所構成之網路『節

點』，能夠在以白人、男性與中產階級為主要成員之數位空間中，形成具體

的整體之一部分及它者之群島。」��因此數位科技藝術，女性與邊緣者的力量

因此而被聚集，這是集合「節點」後所形成「它者之群島」的例子之一。藉著流

動性及非物質性的數位世界，女性及較弱勢族群得以脫離現實生活中，既定

之價值邏輯模式，進而能以中性及中立的角度參與科技世界所帶來之便利電

子世界。但是人的複雜度、生物性與文化背景之極大差異性，還是可以在由�

與�所組成之數位世界中顯示出來，因此，我認為更切合數位文化的後殖民女

性主義論述將會在數位時代被重新更新。

關於女性、弱勢族群或是被視為邊緣的人，在科技藝術裡的「身分認同」

議題，研究數位文化現象的學者克瑞恩（�����������）提出一些獨特的見解：

不足為奇的是，在數位空間裡重現它者（���������），必定涉

及種族與族群的議題，尤其是包含認同（��������）與差異（����

�����
�）面向的交雜（���������）之概念。更不足為奇的是，

為了得以描述後殖民觀察中之全球經濟結構之不間斷轉變之事

實，交雜的概念應該是被重視的、被歌頌的及被偏好的。��

「認同」（不論是性別或是弱勢族群）的議題起源於，人們為了尋求一種自

己在歷史及文化上的定位，而這種定位在「交雜」（���������）的形式上呈現，

這種形式重新組合或抵制文化、政治的制定牽制，並呈現出個體主體之力

量。視覺文化交雜的概念，不僅只是異質文化的交雜，更是相同文化脈絡中

不同人與人之間依著相異的性別、政治及階級之差異性，而相互影響且改

變。臺灣女性藝術家在科技發達的今日，所呈現的創作議題不再僅止於過去

性別二元論，由於資訊不斷快速流動、轉換，數位文化中對於認同、身體、

性別議題更易受到流行文化影響，進而比過去更顯複雜。而臺灣女性藝術家

在數位科技社會中，創作的視角也常不限於將自己置身於臺灣社會，而更能

就全球的觀點而審視自身臺灣（女性）議題。

四、數位文化中臺灣女性藝術面貌

本章將研究臺灣女性藝術家如何結合科技於當代藝術創作，分析她們如何

透過藝術創作重新審視性別議題，及作品如何呼應當今科技文化與思維，本章

所納入作品創作媒材皆涉及數位、新媒體與科技，探討議題包含「身體與慾

望」、「身體、父權與社會」、「後殖民女性主義（跨文化、跨種族性別議題）」、

「同志、跨性、性別認同」與「生物藝術與性別議題」等，以下進行介紹。

長期旅居巴黎的藝術家暨電影導演鄭淑麗，創作領域包括網路裝置藝

術、錄像與電影製作，作品常以科幻敘事呈現當今社會關於性別、種族、階

級、全球資本主義議題。鄭淑麗於����年出生在臺南，她自����年畢業於國

立臺灣大學歷史系之後前往美國紐約進修，並於����年獲得紐約大學電影研

究（����¡����¢������������������������）碩士學位，接著��
�年代在紐約居住並

創作，����年開始執行網路藝術創作計劃，近年選擇落腳於法國巴黎。同

年，鄭淑麗受邀在美國紐約惠特尼美術館（�������� ������� ��� �����
��� ���）

展出《綜藝洗衣機》（����� �������）個展，探討美國社會中根深柢固的種族刻

板印象議題，之後開始在世界許多國家重要藝術節與美術館展出。

鄭淑麗的作品帶有強烈性積極女性主義與酷兒色彩，探討性愛、身體、

網路與現代社會等等的關聯。鄭淑麗代表臺灣參展����年的《第�
屆威尼斯雙

年展》，展出作品《�£�£�》（����）以酷兒龐克科幻的風格呈現，作品以��段關

於��個性犯罪者的短片，把臺灣館－威尼斯普里奇歐尼宮（������� ������

��������），轉化成跨越歷史、虛構、記憶與想像的場域，以探討性的主體

性、現在高科技監控空間與人臉辨識系統、人工智慧等監控科技的演變。普

里奇歐尼宮是威尼斯從��世紀一直使用到����年的監獄��，鄭淑麗特別針對此

展場創作《�£�£�》，並透過展場入口安裝的��攝影監控系統，使進入展間的

觀者之臉部圖像，成為作品的一部分，仿若觀者也成為被監控於此過往監獄

的一份子。

鄭淑麗於����年與法國作家兼藝術家塔文・夏多內（���� �����������，

�����）受邀巴黎主宮醫院（�¤�����������������），與地方社區居民一起設計一個

低價位的可攜帶式超音波設備。鄭淑麗與夏多內進而發起《製造未來的小孩》

 ������� ­���� �������
��）計劃與平台，吸引許多法國與全球藝術界與文化界人

士一起針對全球健康（������ ������）、母性、人工生殖、體外生育（�
�������

���）、生殖科學等議題，以科幻式與藝術性的想像進行網路討論，兩人進而於

����年創作了《¢��������》多媒體裝置與表演作品。�


《¢��������》作品探討人類胚胎在人體之外的人工子宮之孕育過程，以

及賽博格未來生育（
����������������	��������）的議題。鄭淑麗與巴黎的線上媒

體平台������¥����的一場受訪對談中提到，她認為《¢��������》「探討了逐

漸被科學經驗化的人類生殖領域中的產科學，它同時推測人工子宮衍生的不

同感情紐帶。」��鄭淑麗同時引用海若威的觀點：「（懷孕）是將高科技的身體

融入模控通訊系統的一個生物性元素。」��當懷孕可以完全在人體之外進行，

這樣的人類生產模式觸及到許多議題與現象，如對於懷孕這個生物行為的終

結、可能終止母親與孩子之間珍貴的關係、使女人與男人獲得一種極致的生

物性平等，但同時孩子與母親的親密情感紐帶被機器所取代、促進同性家庭

的建立等。《¢��������》是一件極具政治性的藝術作品，它引導觀眾去思考

以上所列議題，並對人類未來發展的可能面向提出一種藝術性的想像。

鄭淑麗於����年開始發展《¢��》（���������），是鄭淑麗繼在東京拍攝

《�¥�¥¢¥》（����）影片之後，發展的關於病毒、駭客與性的科幻電影。鄭淑麗完

成創作《¢��》的時候，全球正經歷嚴重特殊傳染性肺炎（��������）大流行之

際，《¢��》作品裡涉及許多關於流行性病毒、防疫等議題，包含戴口罩、特意

以握手作為傳達性高潮數據資料（������ ����）的傳播方式。鄭淑麗在��
�年

代、����年代居住在紐約，當時正值愛滋病（����）傳染病大流行之際，她的

創作便深受她自身經歷愛滋病毒肆虐的經驗影響。鄭淑麗的創作往往關注社

會與族群邊緣者的處境，以及這些邊緣者面對政府、社會體制與集團時的掙

扎與抵制，這些創作上的觀點也都呈現在《¢��》影片中。

鄭淑麗表示《¢��》的創作一開始受到美國作家葛瑞格・貝爾（���� ����，

�����）於��
�年出版的科幻小說《血音樂》（­���� ���
�）所影響，且她自己宣

稱創作進入「病毒、愛、生物駭客」系列，鄭淑麗甚至稱《¢��》為「科幻病毒另

類實境電影」（�
��¦� ������ ������������ 
�����）。��《¢��》除了演員的演出之外，更

大量運用數位生成影像與創造虛擬人物（������），尤其在傳達非洲奈及利亞的

大型電子垃圾廠的場景，與一個虛擬的�����公司收集性高潮數據的複製人

�����，在數位空間與人類血液中傳播病毒、性高潮數據的想像。��鄭淑麗亦

捕捉自己表演式的肢體動作於此作品中。《¢��》可說是集結鄭淑麗自����年開

始發展關於病毒、愛、生物駭客、酷兒想像的大集結。

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林沛瑩，《相即共生練習簿 - 族譜X》
複合媒材裝置 | 尺寸依展場而定 | 2021-2022
圖版提供：臺北當代藝術館

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

������������������������������ §����



第八章  後人類與數位女性主義

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

徐容、娜塔莉亞．李維拉，《Bi0film.net: Resist like bacteria》
複合媒材 | 尺寸依展場而定 | 2022
圖版提供：Juan Diego Rivera

徐容、娜塔莉亞．李維拉，《Bi0film.net: Resist like bacteria》
複合媒材 | 尺寸依展場而定 | 2022
圖版提供：徐容

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

§����



獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

周巧其與胡悠揚於����年在「就在藝術空間」推出《���������〈信釋〉》個展，

其中展出的作品《�����������	��
�����原型》（����）結合含羞草與機器，透過含

羞草對於外界刺激所觸發體內「去極化」��現象的葉枕運動特質，周巧其與胡悠

揚收集了含羞草的動作電位，再藉由電擊傳達到連結的機器裡，使這些含羞

草的動作成為可以被分析的訊號，含羞草進而與機器一體化。周巧其提到「含

羞草對於外界刺激也許比我們所認知的更加敏感，當人類進行活動（空氣振

動）甚至說話（音頻震動），雖然從外觀上難以觀察到葉片的變化，其實皆

能藉由動作電位被生物濾波器細微地記錄下來。」��《�����������	��
�����原型》

作品中含羞草與機器的合體，創造了植物賽博格個體，並透過線路的串聯，

使大小不一的、不同的賽博格個體能彼此不僅是形體上，更是訊號上串聯。

當觀眾進入展間，藉由不同的光、溫度、濕度與空氣中氣體比例的變

化，甚至觀眾動手觸摸含羞草，皆能使含羞草產生不同動作電位。這些不同

訊號的變化，進一步藉由��程式轉換成可被觀眾聆聽的聲音，使一般民眾常

漠視甚至輕視的路邊含羞草，成為一種能透過數位科技可傳達它自身生理反

應，甚至「情緒」的植物賽博格。

����年周巧其與胡悠揚在臺北自來水博物館觀音山蓄水池展出《���������

��������》（����），將《�����������	��
�����原型》作品中的含羞草賽博格，在

作品技術面與展現的複雜度上再進一步提升成混合生物互動裝置。當藝術家

邀請的舞者與一般民眾走進植物賽博格場域與苔地環境，人的移動所帶來場

域中的氣流、風、溫度與聲音變化，皆使裝上電機裝置的含羞草產生體內電

波變化，並透過此植物生物訊號的波形、強弱與發生的時間，使得作品場域

的水波光紋以及音場產生變化。《��������� ��������》是含羞草賽博格與舞

者、觀眾互動的作品，打破一般觀眾對於物種之間的分界與認知。
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獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

周巧其、胡悠揚，《Biosignal-Apercevoir原型》作品局部
植栽、金屬、電算器、電子零件、骨傳導耳機
600cm x 400cm x 400cm | 2020
圖版提供：周巧其

周巧其、胡悠揚，《霧地The Mist》展覽紀錄照片
展出地點：臺北自來水博物館觀音山蓄水池
圖版提供：周巧其

周巧其、胡悠揚，《Biosignal Movement》作品局部
植栽、金屬、電子零件、水、燈光
2000cm × 600cm × 400cm | 2021
圖版提供：周巧其

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

第八章  後人類與數位女性主義§���




獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林珮淳����年出生在屏東，��
�年榮獲美國中央密大藝術學士與碩士，

並經過幾年在美國設計界的專業工作後，��
�年從美國返臺，爾後成為位於

臺北的重要當代藝術團體「二號公寓」的成員，積極參與當時臺灣藝術界展演

活動，同時忙碌於教職、母職與專業藝術家多重身分。林珮淳深深受到西方

��
�年代與����年代女性主義思維的影響，源自她於���������年前往澳洲國

立沃隆岡大學攻讀藝術創作博士期間，但有趣的是，她著名的《夏娃克隆系

列》並沒有直接以挑戰父權為創作理念，而以較宏觀的角度來關懷生命、社

會、自然，並成為她主要的創作思維。

林珮淳從����年開始創作《夏娃克隆系列》，而其所創作出的「夏娃克隆」

是象徵林珮淳對於後人類 尤其是女體­的想像與詮釋。夏娃克隆不僅呈現女性

特質，更帶有宗教的象徵，儘管林珮淳的作品仰賴大量科技、數位技術而創

造出來，她卻是在反諷、批評科技帶給人們社會負面的影響。「夏娃克隆」雖

然帶有生理女性的基本生物特徵，但她是一種自然與人工結合之賽博格。完

美無瑕且毫無體毛之夏娃，是藝術家創造出的一種烏托邦式女體：似真似

假、介於有機與無機之間的身體。

除了賽博格的特質與文化現象，「複製」（
������）在林珮淳作品中一直是

重要的元素。「複製」是以無性的方式透過科技與自然生產創造出另一個生

命，如����年透過生物科學技術複製而誕生的桃莉羊（�����），象徵著人類可

以透過生物科學技術，使自己成為超越造物主或大自然的力量，創造出另一

種人類想像的生命體。林珮淳認為「上帝創造夏娃，人類 藝術家自身­創造夏

娃克隆。」��林珮淳所創造的夏娃克隆，是一個混種的後人類身體或賽博格。

後人類身體是存在於數位虛擬、網路空間的賽博格身體，結合了機器、科

技，並混雜了有機與非有機的身體構成。林珮淳的夏娃克隆呼應了這種後人

類身體，及數位女性主義的概念。

林珮淳的《夏娃克隆系列》含括許多不同元素，如科技、螢幕、投影與其

他不同媒材，這些不論是虛擬或是具體，皆是林珮淳創造的非生物性，且具

藝術性的想像的擬皮層。����年林珮淳新作《夏娃克隆創造計畫�》結合夏娃克

隆及達文西手繪的男性人體素描及手稿，創造出一種結合數位感及手繪稿之

特殊質感，並且透過夏娃克隆與達文西的男體素描稿不斷地交互自轉，作品

亦呼應雌雄同體的概念。關於此新系列作品，林珮淳曾說：「此系列主要挪用

達文西「維特魯威人」的手稿與我「夏娃克隆」全身每一個發展的過程作結

合，回溯再現「夏娃克隆」如何被我以電腦��創造的過程與每一時期的形

體。」��此作品也刻意保留電腦��軟體、網格、攝影機等�
��圖案，強調作品

被創作的過程。

林珮淳����年創作的《夏娃克隆創造計畫》系列作品，藝術家仿若是現代達

文西，以電腦軟體對於身體作細緻觀察、描繪，如當年達文西仔細解剖人的身

體，再一一記錄身體結構般，並藉由科技重構夏娃的身體，同時對照達文西歷

史文本對於身體的觀察，《夏娃克隆創造計畫》系列不同於過去林珮淳早期創作

對於父權的解構，也超越過去夏娃作品裡對於現代科技的質疑與批判，而顯現

出一種更細緻、更複雜，跨越古今中外不同美學、科技的相互對照。

在本展覽中，林珮淳亦展示數件夏娃克隆與達文西對照的頭部與身體被

創造過程的對照圖，包含頭部、身體、手部。這些圖像以上下對照的方式，

上方背景是達文西的手繪稿，下方是林珮淳所創作的夏娃克隆，從林珮淳的

發想的手繪線條，到由������軟體建構的人形網格，再配以與《夏娃克隆肖

像》一樣，不同的金屬感肌膚，透過上下對照，達文西於約����年所繪製的人

形手稿，與林珮淳於����年透過電腦所創作的夏娃克隆，進行一種跨時空、

跨媒材、跨場域的結合與對話。有趣的是，達文西筆下的男體，與林珮淳所

創造的夏娃女體在兩個身體不斷翻轉的過程中，逐漸結為一體，似乎呈現夏

娃克隆便是現代版的達文西筆下的身體。

林珮淳創作一系列共六件名為《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列的擴增實

境作品，作品結合六張��世紀達文西的女體頭部手繪稿置於畫面的左半部，

並將此手繪稿轉成如黑白底片負片的形式置於畫面右半部，且於右半部的頭

像上又加上林珮淳過去創作夏娃克隆時常出現的網格圖，將此手繪稿與數位

電腦圖像結合，讓過去與當代藝術創作技術相互對照、對話，形塑一種跨時

空、跨地域的藝術交集。當觀眾透過下載了特定���軟體的平面螢幕觀看此

《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列創作，會驚訝地發現，作品中的網格女體（夏

娃克隆）彷彿被賦與生命一般，如動畫一般立體地浮出於平面作品中。而與一

般擴增實境作品不同，此系列作品的擴增實境技術，能使作品周遭的人事物

與背景，同時透過螢幕與此存在於「第四空間」 超越現實生活的三度空間­的夏

娃克隆，一起並置於螢幕當中，產生一種奇幻的超現實感。

林珮淳另一件����年新作品是能與觀眾互動的《夏娃克隆創造計畫��》。當

觀眾站立於《夏娃克隆創造計畫��》作品前方，作品裡的夏娃克隆便會模擬觀眾

的表情，因此林珮淳《夏娃克隆系列》裡的嚴肅性、理性與神聖感，藉著觀眾

而以較輕鬆、詼諧的方式與新媒體裝置藝術互動，帶給夏娃克隆一種不同的

新生命與氣質。觀眾成為夏娃克隆的一部分，因為觀眾的臉部表情再現於夏

娃克隆臉上，使夏娃克隆的生命即時與當下的觀眾結合為一體，開創夏娃克

隆的新生命與不同過去的多樣面貌，並使夏娃克隆與觀眾之間產生一種共鳴

的擬皮層。

夏娃是聖經裡的重要角色，然而夏娃在女性主義的思維中受到不一樣的

詮釋。依據聖經，夏娃是世界上第一個女人，且從亞當的肋骨被塑造出來，

且被視為陪伴亞當的伴侶。後來夏娃受到毒蛇的誘惑，引誘亞當吃知識之樹

的果實，便與亞當一起被逐出伊甸園。聖經裡的夏娃是世界上第一位且完美

的女人，但同時因為他是從亞當的身體裡被創造出來，夏娃（女人）便一直被

視為較弱勢者、次要的角色。在現代社會，夏娃仍被視為男人理想中的伴

侶，而科學家賦予這理想的女人一些想像，甚至再重塑科學家心目中理想的

女人。林珮淳從����年開始創作的夏娃克隆系列，開始呈現一種對於後人類

與賽伯格的詮釋，以結合一般人對於美麗女體的想像，開啟藝術家驚豔觀眾

的一系列夏娃克隆作品，這個結合科技、想像、女體的後人類或賽伯格身

體，儘管是受啟發於聖經，但作品散發出的能量與美學，完全不同於過去以

宗教作為核心的藝術創作。

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。
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第八章  後人類與數位女性主義

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林珮淳����年出生在屏東，��
�年榮獲美國中央密大藝術學士與碩士，

並經過幾年在美國設計界的專業工作後，��
�年從美國返臺，爾後成為位於

臺北的重要當代藝術團體「二號公寓」的成員，積極參與當時臺灣藝術界展演

活動，同時忙碌於教職、母職與專業藝術家多重身分。林珮淳深深受到西方

��
�年代與����年代女性主義思維的影響，源自她於���������年前往澳洲國

立沃隆岡大學攻讀藝術創作博士期間，但有趣的是，她著名的《夏娃克隆系

列》並沒有直接以挑戰父權為創作理念，而以較宏觀的角度來關懷生命、社

會、自然，並成為她主要的創作思維。

林珮淳從����年開始創作《夏娃克隆系列》，而其所創作出的「夏娃克隆」

是象徵林珮淳對於後人類 尤其是女體­的想像與詮釋。夏娃克隆不僅呈現女性

特質，更帶有宗教的象徵，儘管林珮淳的作品仰賴大量科技、數位技術而創

造出來，她卻是在反諷、批評科技帶給人們社會負面的影響。「夏娃克隆」雖

然帶有生理女性的基本生物特徵，但她是一種自然與人工結合之賽博格。完

美無瑕且毫無體毛之夏娃，是藝術家創造出的一種烏托邦式女體：似真似

假、介於有機與無機之間的身體。

除了賽博格的特質與文化現象，「複製」（
������）在林珮淳作品中一直是

重要的元素。「複製」是以無性的方式透過科技與自然生產創造出另一個生

命，如����年透過生物科學技術複製而誕生的桃莉羊（�����），象徵著人類可

以透過生物科學技術，使自己成為超越造物主或大自然的力量，創造出另一

種人類想像的生命體。林珮淳認為「上帝創造夏娃，人類 藝術家自身­創造夏

娃克隆。」��林珮淳所創造的夏娃克隆，是一個混種的後人類身體或賽博格。

後人類身體是存在於數位虛擬、網路空間的賽博格身體，結合了機器、科

技，並混雜了有機與非有機的身體構成。林珮淳的夏娃克隆呼應了這種後人

類身體，及數位女性主義的概念。

林珮淳的《夏娃克隆系列》含括許多不同元素，如科技、螢幕、投影與其

他不同媒材，這些不論是虛擬或是具體，皆是林珮淳創造的非生物性，且具

藝術性的想像的擬皮層。����年林珮淳新作《夏娃克隆創造計畫�》結合夏娃克

隆及達文西手繪的男性人體素描及手稿，創造出一種結合數位感及手繪稿之

特殊質感，並且透過夏娃克隆與達文西的男體素描稿不斷地交互自轉，作品

亦呼應雌雄同體的概念。關於此新系列作品，林珮淳曾說：「此系列主要挪用

達文西「維特魯威人」的手稿與我「夏娃克隆」全身每一個發展的過程作結

合，回溯再現「夏娃克隆」如何被我以電腦��創造的過程與每一時期的形

體。」��此作品也刻意保留電腦��軟體、網格、攝影機等�
��圖案，強調作品

被創作的過程。

林珮淳����年創作的《夏娃克隆創造計畫》系列作品，藝術家仿若是現代達

文西，以電腦軟體對於身體作細緻觀察、描繪，如當年達文西仔細解剖人的身

體，再一一記錄身體結構般，並藉由科技重構夏娃的身體，同時對照達文西歷

史文本對於身體的觀察，《夏娃克隆創造計畫》系列不同於過去林珮淳早期創作

對於父權的解構，也超越過去夏娃作品裡對於現代科技的質疑與批判，而顯現

出一種更細緻、更複雜，跨越古今中外不同美學、科技的相互對照。

在本展覽中，林珮淳亦展示數件夏娃克隆與達文西對照的頭部與身體被

創造過程的對照圖，包含頭部、身體、手部。這些圖像以上下對照的方式，

上方背景是達文西的手繪稿，下方是林珮淳所創作的夏娃克隆，從林珮淳的

發想的手繪線條，到由������軟體建構的人形網格，再配以與《夏娃克隆肖

像》一樣，不同的金屬感肌膚，透過上下對照，達文西於約����年所繪製的人

形手稿，與林珮淳於����年透過電腦所創作的夏娃克隆，進行一種跨時空、

跨媒材、跨場域的結合與對話。有趣的是，達文西筆下的男體，與林珮淳所

創造的夏娃女體在兩個身體不斷翻轉的過程中，逐漸結為一體，似乎呈現夏

娃克隆便是現代版的達文西筆下的身體。

林珮淳創作一系列共六件名為《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列的擴增實

境作品，作品結合六張��世紀達文西的女體頭部手繪稿置於畫面的左半部，

並將此手繪稿轉成如黑白底片負片的形式置於畫面右半部，且於右半部的頭

像上又加上林珮淳過去創作夏娃克隆時常出現的網格圖，將此手繪稿與數位

電腦圖像結合，讓過去與當代藝術創作技術相互對照、對話，形塑一種跨時

空、跨地域的藝術交集。當觀眾透過下載了特定���軟體的平面螢幕觀看此

《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列創作，會驚訝地發現，作品中的網格女體（夏

娃克隆）彷彿被賦與生命一般，如動畫一般立體地浮出於平面作品中。而與一

般擴增實境作品不同，此系列作品的擴增實境技術，能使作品周遭的人事物

與背景，同時透過螢幕與此存在於「第四空間」 超越現實生活的三度空間­的夏

娃克隆，一起並置於螢幕當中，產生一種奇幻的超現實感。

林珮淳另一件����年新作品是能與觀眾互動的《夏娃克隆創造計畫��》。當

觀眾站立於《夏娃克隆創造計畫��》作品前方，作品裡的夏娃克隆便會模擬觀眾

的表情，因此林珮淳《夏娃克隆系列》裡的嚴肅性、理性與神聖感，藉著觀眾

而以較輕鬆、詼諧的方式與新媒體裝置藝術互動，帶給夏娃克隆一種不同的

新生命與氣質。觀眾成為夏娃克隆的一部分，因為觀眾的臉部表情再現於夏

娃克隆臉上，使夏娃克隆的生命即時與當下的觀眾結合為一體，開創夏娃克

隆的新生命與不同過去的多樣面貌，並使夏娃克隆與觀眾之間產生一種共鳴

的擬皮層。

夏娃是聖經裡的重要角色，然而夏娃在女性主義的思維中受到不一樣的

詮釋。依據聖經，夏娃是世界上第一個女人，且從亞當的肋骨被塑造出來，

且被視為陪伴亞當的伴侶。後來夏娃受到毒蛇的誘惑，引誘亞當吃知識之樹

的果實，便與亞當一起被逐出伊甸園。聖經裡的夏娃是世界上第一位且完美

的女人，但同時因為他是從亞當的身體裡被創造出來，夏娃（女人）便一直被

視為較弱勢者、次要的角色。在現代社會，夏娃仍被視為男人理想中的伴

侶，而科學家賦予這理想的女人一些想像，甚至再重塑科學家心目中理想的

女人。林珮淳從����年開始創作的夏娃克隆系列，開始呈現一種對於後人類

與賽伯格的詮釋，以結合一般人對於美麗女體的想像，開啟藝術家驚豔觀眾

的一系列夏娃克隆作品，這個結合科技、想像、女體的後人類或賽伯格身

體，儘管是受啟發於聖經，但作品散發出的能量與美學，完全不同於過去以

宗教作為核心的藝術創作。

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。

§����



獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林珮淳����年出生在屏東，��
�年榮獲美國中央密大藝術學士與碩士，

並經過幾年在美國設計界的專業工作後，��
�年從美國返臺，爾後成為位於

臺北的重要當代藝術團體「二號公寓」的成員，積極參與當時臺灣藝術界展演

活動，同時忙碌於教職、母職與專業藝術家多重身分。林珮淳深深受到西方

��
�年代與����年代女性主義思維的影響，源自她於���������年前往澳洲國

立沃隆岡大學攻讀藝術創作博士期間，但有趣的是，她著名的《夏娃克隆系

列》並沒有直接以挑戰父權為創作理念，而以較宏觀的角度來關懷生命、社

會、自然，並成為她主要的創作思維。

林珮淳從����年開始創作《夏娃克隆系列》，而其所創作出的「夏娃克隆」

是象徵林珮淳對於後人類 尤其是女體­的想像與詮釋。夏娃克隆不僅呈現女性

特質，更帶有宗教的象徵，儘管林珮淳的作品仰賴大量科技、數位技術而創

造出來，她卻是在反諷、批評科技帶給人們社會負面的影響。「夏娃克隆」雖

然帶有生理女性的基本生物特徵，但她是一種自然與人工結合之賽博格。完

美無瑕且毫無體毛之夏娃，是藝術家創造出的一種烏托邦式女體：似真似

假、介於有機與無機之間的身體。

除了賽博格的特質與文化現象，「複製」（
������）在林珮淳作品中一直是

重要的元素。「複製」是以無性的方式透過科技與自然生產創造出另一個生

命，如����年透過生物科學技術複製而誕生的桃莉羊（�����），象徵著人類可

以透過生物科學技術，使自己成為超越造物主或大自然的力量，創造出另一

種人類想像的生命體。林珮淳認為「上帝創造夏娃，人類 藝術家自身­創造夏

娃克隆。」��林珮淳所創造的夏娃克隆，是一個混種的後人類身體或賽博格。

後人類身體是存在於數位虛擬、網路空間的賽博格身體，結合了機器、科

技，並混雜了有機與非有機的身體構成。林珮淳的夏娃克隆呼應了這種後人

類身體，及數位女性主義的概念。

林珮淳的《夏娃克隆系列》含括許多不同元素，如科技、螢幕、投影與其

他不同媒材，這些不論是虛擬或是具體，皆是林珮淳創造的非生物性，且具

藝術性的想像的擬皮層。����年林珮淳新作《夏娃克隆創造計畫�》結合夏娃克

隆及達文西手繪的男性人體素描及手稿，創造出一種結合數位感及手繪稿之

特殊質感，並且透過夏娃克隆與達文西的男體素描稿不斷地交互自轉，作品

亦呼應雌雄同體的概念。關於此新系列作品，林珮淳曾說：「此系列主要挪用

達文西「維特魯威人」的手稿與我「夏娃克隆」全身每一個發展的過程作結

合，回溯再現「夏娃克隆」如何被我以電腦��創造的過程與每一時期的形

體。」��此作品也刻意保留電腦��軟體、網格、攝影機等�
��圖案，強調作品

被創作的過程。

林珮淳����年創作的《夏娃克隆創造計畫》系列作品，藝術家仿若是現代達

文西，以電腦軟體對於身體作細緻觀察、描繪，如當年達文西仔細解剖人的身

體，再一一記錄身體結構般，並藉由科技重構夏娃的身體，同時對照達文西歷

史文本對於身體的觀察，《夏娃克隆創造計畫》系列不同於過去林珮淳早期創作

對於父權的解構，也超越過去夏娃作品裡對於現代科技的質疑與批判，而顯現

出一種更細緻、更複雜，跨越古今中外不同美學、科技的相互對照。

在本展覽中，林珮淳亦展示數件夏娃克隆與達文西對照的頭部與身體被

創造過程的對照圖，包含頭部、身體、手部。這些圖像以上下對照的方式，

上方背景是達文西的手繪稿，下方是林珮淳所創作的夏娃克隆，從林珮淳的

發想的手繪線條，到由������軟體建構的人形網格，再配以與《夏娃克隆肖

像》一樣，不同的金屬感肌膚，透過上下對照，達文西於約����年所繪製的人

形手稿，與林珮淳於����年透過電腦所創作的夏娃克隆，進行一種跨時空、

跨媒材、跨場域的結合與對話。有趣的是，達文西筆下的男體，與林珮淳所

創造的夏娃女體在兩個身體不斷翻轉的過程中，逐漸結為一體，似乎呈現夏

娃克隆便是現代版的達文西筆下的身體。

林珮淳創作一系列共六件名為《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列的擴增實

境作品，作品結合六張��世紀達文西的女體頭部手繪稿置於畫面的左半部，

並將此手繪稿轉成如黑白底片負片的形式置於畫面右半部，且於右半部的頭

像上又加上林珮淳過去創作夏娃克隆時常出現的網格圖，將此手繪稿與數位

電腦圖像結合，讓過去與當代藝術創作技術相互對照、對話，形塑一種跨時

空、跨地域的藝術交集。當觀眾透過下載了特定���軟體的平面螢幕觀看此

《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列創作，會驚訝地發現，作品中的網格女體（夏

娃克隆）彷彿被賦與生命一般，如動畫一般立體地浮出於平面作品中。而與一

般擴增實境作品不同，此系列作品的擴增實境技術，能使作品周遭的人事物

與背景，同時透過螢幕與此存在於「第四空間」 超越現實生活的三度空間­的夏

娃克隆，一起並置於螢幕當中，產生一種奇幻的超現實感。

林珮淳另一件����年新作品是能與觀眾互動的《夏娃克隆創造計畫��》。當

觀眾站立於《夏娃克隆創造計畫��》作品前方，作品裡的夏娃克隆便會模擬觀眾

的表情，因此林珮淳《夏娃克隆系列》裡的嚴肅性、理性與神聖感，藉著觀眾

而以較輕鬆、詼諧的方式與新媒體裝置藝術互動，帶給夏娃克隆一種不同的

新生命與氣質。觀眾成為夏娃克隆的一部分，因為觀眾的臉部表情再現於夏

娃克隆臉上，使夏娃克隆的生命即時與當下的觀眾結合為一體，開創夏娃克

隆的新生命與不同過去的多樣面貌，並使夏娃克隆與觀眾之間產生一種共鳴

的擬皮層。

夏娃是聖經裡的重要角色，然而夏娃在女性主義的思維中受到不一樣的

詮釋。依據聖經，夏娃是世界上第一個女人，且從亞當的肋骨被塑造出來，

且被視為陪伴亞當的伴侶。後來夏娃受到毒蛇的誘惑，引誘亞當吃知識之樹

的果實，便與亞當一起被逐出伊甸園。聖經裡的夏娃是世界上第一位且完美

的女人，但同時因為他是從亞當的身體裡被創造出來，夏娃（女人）便一直被

視為較弱勢者、次要的角色。在現代社會，夏娃仍被視為男人理想中的伴

侶，而科學家賦予這理想的女人一些想像，甚至再重塑科學家心目中理想的

女人。林珮淳從����年開始創作的夏娃克隆系列，開始呈現一種對於後人類

與賽伯格的詮釋，以結合一般人對於美麗女體的想像，開啟藝術家驚豔觀眾

的一系列夏娃克隆作品，這個結合科技、想像、女體的後人類或賽伯格身

體，儘管是受啟發於聖經，但作品散發出的能量與美學，完全不同於過去以

宗教作為核心的藝術創作。

林珮淳，《夏娃克隆創造計畫I》
大型投影裝置、數位影音、3D 動畫、多媒體播放器、
投影機 、音響 | 尺寸視展場而定，9分鐘 | 2016
攝影與圖版提供：陳明惠

林珮淳，《夏娃克隆大偶像》
大型投影互動裝置、數位影音、3D 動畫、互動系統、感應系統、
3D 列印立體物件、電腦、投影機、音響 | 尺寸視展場而定 | 2020
攝影與圖版提供：陳明惠態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。
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第八章  後人類與數位女性主義

獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林珮淳����年出生在屏東，��
�年榮獲美國中央密大藝術學士與碩士，

並經過幾年在美國設計界的專業工作後，��
�年從美國返臺，爾後成為位於

臺北的重要當代藝術團體「二號公寓」的成員，積極參與當時臺灣藝術界展演

活動，同時忙碌於教職、母職與專業藝術家多重身分。林珮淳深深受到西方

��
�年代與����年代女性主義思維的影響，源自她於���������年前往澳洲國

立沃隆岡大學攻讀藝術創作博士期間，但有趣的是，她著名的《夏娃克隆系

列》並沒有直接以挑戰父權為創作理念，而以較宏觀的角度來關懷生命、社

會、自然，並成為她主要的創作思維。

林珮淳從����年開始創作《夏娃克隆系列》，而其所創作出的「夏娃克隆」

是象徵林珮淳對於後人類 尤其是女體­的想像與詮釋。夏娃克隆不僅呈現女性

特質，更帶有宗教的象徵，儘管林珮淳的作品仰賴大量科技、數位技術而創

造出來，她卻是在反諷、批評科技帶給人們社會負面的影響。「夏娃克隆」雖

然帶有生理女性的基本生物特徵，但她是一種自然與人工結合之賽博格。完

美無瑕且毫無體毛之夏娃，是藝術家創造出的一種烏托邦式女體：似真似

假、介於有機與無機之間的身體。

除了賽博格的特質與文化現象，「複製」（
������）在林珮淳作品中一直是

重要的元素。「複製」是以無性的方式透過科技與自然生產創造出另一個生

命，如����年透過生物科學技術複製而誕生的桃莉羊（�����），象徵著人類可

以透過生物科學技術，使自己成為超越造物主或大自然的力量，創造出另一

種人類想像的生命體。林珮淳認為「上帝創造夏娃，人類 藝術家自身­創造夏

娃克隆。」��林珮淳所創造的夏娃克隆，是一個混種的後人類身體或賽博格。

後人類身體是存在於數位虛擬、網路空間的賽博格身體，結合了機器、科

技，並混雜了有機與非有機的身體構成。林珮淳的夏娃克隆呼應了這種後人

類身體，及數位女性主義的概念。

林珮淳的《夏娃克隆系列》含括許多不同元素，如科技、螢幕、投影與其

他不同媒材，這些不論是虛擬或是具體，皆是林珮淳創造的非生物性，且具

藝術性的想像的擬皮層。����年林珮淳新作《夏娃克隆創造計畫�》結合夏娃克

隆及達文西手繪的男性人體素描及手稿，創造出一種結合數位感及手繪稿之

特殊質感，並且透過夏娃克隆與達文西的男體素描稿不斷地交互自轉，作品

亦呼應雌雄同體的概念。關於此新系列作品，林珮淳曾說：「此系列主要挪用

達文西「維特魯威人」的手稿與我「夏娃克隆」全身每一個發展的過程作結

合，回溯再現「夏娃克隆」如何被我以電腦��創造的過程與每一時期的形

體。」��此作品也刻意保留電腦��軟體、網格、攝影機等�
��圖案，強調作品

被創作的過程。

林珮淳����年創作的《夏娃克隆創造計畫》系列作品，藝術家仿若是現代達

文西，以電腦軟體對於身體作細緻觀察、描繪，如當年達文西仔細解剖人的身

體，再一一記錄身體結構般，並藉由科技重構夏娃的身體，同時對照達文西歷

史文本對於身體的觀察，《夏娃克隆創造計畫》系列不同於過去林珮淳早期創作

對於父權的解構，也超越過去夏娃作品裡對於現代科技的質疑與批判，而顯現

出一種更細緻、更複雜，跨越古今中外不同美學、科技的相互對照。

在本展覽中，林珮淳亦展示數件夏娃克隆與達文西對照的頭部與身體被

創造過程的對照圖，包含頭部、身體、手部。這些圖像以上下對照的方式，

上方背景是達文西的手繪稿，下方是林珮淳所創作的夏娃克隆，從林珮淳的

發想的手繪線條，到由������軟體建構的人形網格，再配以與《夏娃克隆肖

像》一樣，不同的金屬感肌膚，透過上下對照，達文西於約����年所繪製的人

形手稿，與林珮淳於����年透過電腦所創作的夏娃克隆，進行一種跨時空、

跨媒材、跨場域的結合與對話。有趣的是，達文西筆下的男體，與林珮淳所

創造的夏娃女體在兩個身體不斷翻轉的過程中，逐漸結為一體，似乎呈現夏

娃克隆便是現代版的達文西筆下的身體。

林珮淳創作一系列共六件名為《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列的擴增實

境作品，作品結合六張��世紀達文西的女體頭部手繪稿置於畫面的左半部，

並將此手繪稿轉成如黑白底片負片的形式置於畫面右半部，且於右半部的頭

像上又加上林珮淳過去創作夏娃克隆時常出現的網格圖，將此手繪稿與數位

電腦圖像結合，讓過去與當代藝術創作技術相互對照、對話，形塑一種跨時

空、跨地域的藝術交集。當觀眾透過下載了特定���軟體的平面螢幕觀看此

《夏娃克隆肖像創造計劃��》系列創作，會驚訝地發現，作品中的網格女體（夏

娃克隆）彷彿被賦與生命一般，如動畫一般立體地浮出於平面作品中。而與一

般擴增實境作品不同，此系列作品的擴增實境技術，能使作品周遭的人事物

與背景，同時透過螢幕與此存在於「第四空間」 超越現實生活的三度空間­的夏

娃克隆，一起並置於螢幕當中，產生一種奇幻的超現實感。

林珮淳另一件����年新作品是能與觀眾互動的《夏娃克隆創造計畫��》。當

觀眾站立於《夏娃克隆創造計畫��》作品前方，作品裡的夏娃克隆便會模擬觀眾

的表情，因此林珮淳《夏娃克隆系列》裡的嚴肅性、理性與神聖感，藉著觀眾

而以較輕鬆、詼諧的方式與新媒體裝置藝術互動，帶給夏娃克隆一種不同的

新生命與氣質。觀眾成為夏娃克隆的一部分，因為觀眾的臉部表情再現於夏

娃克隆臉上，使夏娃克隆的生命即時與當下的觀眾結合為一體，開創夏娃克

隆的新生命與不同過去的多樣面貌，並使夏娃克隆與觀眾之間產生一種共鳴

的擬皮層。

夏娃是聖經裡的重要角色，然而夏娃在女性主義的思維中受到不一樣的

詮釋。依據聖經，夏娃是世界上第一個女人，且從亞當的肋骨被塑造出來，

且被視為陪伴亞當的伴侶。後來夏娃受到毒蛇的誘惑，引誘亞當吃知識之樹

的果實，便與亞當一起被逐出伊甸園。聖經裡的夏娃是世界上第一位且完美

的女人，但同時因為他是從亞當的身體裡被創造出來，夏娃（女人）便一直被

視為較弱勢者、次要的角色。在現代社會，夏娃仍被視為男人理想中的伴

侶，而科學家賦予這理想的女人一些想像，甚至再重塑科學家心目中理想的

女人。林珮淳從����年開始創作的夏娃克隆系列，開始呈現一種對於後人類

與賽伯格的詮釋，以結合一般人對於美麗女體的想像，開啟藝術家驚豔觀眾

的一系列夏娃克隆作品，這個結合科技、想像、女體的後人類或賽伯格身

體，儘管是受啟發於聖經，但作品散發出的能量與美學，完全不同於過去以

宗教作為核心的藝術創作。

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。
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獲得����年奧地利的《林茲電子藝術節》互動藝術¨組「金尼卡大獎」（�����

�����
�／������������
�����
�）的徐容（����年出生於臺北）與哥倫比亞裔藝術家

娜塔莉亞．李維拉（������� ������），她們一起共創的作品《���¦��¥���© �������

����� ��
�����》（����）受啟發於細菌彼此之間驚人的串聯、生長與擴張網絡的能

力，像是不需要領導者的眾多微小組織之間的強大連結，而且能在任何環境

適應與生存下來，並且在「戰場」（人類身體）成為不可見的敵人，就像是人類

在����與�����期間與病毒之間的對抗。��

徐容與李維拉的《���¦��》作品以細菌的擴張與集結，進而對抗敵人的特

性，並以香港「雨傘革命」��（¢������� ����������）為主題，將黃雨傘透過數位

科技的技術，改裝成一把一把�����天線，可以透過網路與訊號而相互溝通與

串聯的物件，就像是細菌能很快速在體內蔓延生長，進行與人類身體的戰

鬥。這些藝術家特製的黃雨傘，是迷你網路伺服器、中繼器或路由器的天

線，可以讓拿著他們的民眾相互通話、發送訊息及儲存檔案，進而構成一個

發散但串聯的網路與組織。徐容與李維拉認為《���¦��》作品，「以��¡的實踐

哲學，透過當代藝術所倡議的自造者（�����）精神，以共享與無政府主義的

林珮淳，《夏娃克隆肖像創造計畫IAR》
數位版畫、手繪、3D 數位動畫、AR 擴充實境裝置
84cm x 65cm | 2019
圖版提供：林珮淳

林珮淳，《夏娃克隆創造計畫II》
互動裝置、3D動畫、臉部辨識系統、手機、螢幕
依場地而定 | 2020
圖版提供：林珮淳

態度，在反送中、後疫情的時代，以細菌的技術與生物行為，作為人類未來

抗爭或是抵抗極權、抵抗中央系統可能的手段。」��因此，《���¦��》是使人們

成為賽博格的媒介，透過此特製雨傘的數位與科技功能，人們得以轉化成能

相互串結、組織的個體，再構成如細菌般的網絡，從無數單一個體，集結成

強大的、為了抵制政治極權的人民團體。

以生命科學觀點進行藝術創作的周巧其，����年出生並成長在臺中新社

山區，她在����年畢業於實踐大學媒體傳達設計學系，接著於����年取得國

立清華大學跨院國際碩士學位學程「藝術與創新科技」組碩士學位，目前是國

立清華大學跨院國際博士班研究生。周巧其因她成長於臺中新社苗圃地區，

從小以植物為鄰，使她在大學時期與另一位藝術家胡悠揚（����年出生於中國

武漢）共組「千年虫無身知所」藝術團隊（原名¡��），進行以新媒體與科技媒

介，探討人與植物之間的關係與互動，以及植物生物訊號之視覺化與數位

化。周巧其與胡悠揚從���
年開始發展「���������」系列作品，此系列作品中的

植物與機械與電腦程式，能與人互動進而成為一種賽博格的體現。
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第八章  後人類與數位女性主義

吳梓寧���
年出生在高雄，從事藝術創作��多年。吳梓寧於����年取得國

立高雄師範大學美術學系學士後，分別於����年、����年獲得國立臺南藝術

大學造形藝術研究所碩士與藝術創作理論研究所博士學位。她的大部分作品

採用新媒體裝置形式，以審視與社會、文化相關議題。近年來她的作品關注

在後人類、賽博格和身體的面向上，並涉及��技術與���議題創作。吳梓寧

以「虛擬生物」概念的第一個作品系列，就是《虛境公民 ������� ����》

（���������），一系列生物被創造出來，由雜交人和其他生物甚至物件組成（例

如電鑽），以��動畫創造了七位網路虛擬角色、七座網路虛擬城市、七個網路

虛擬自然場景的動畫影像。《虛境公民》是臺灣當時少見以動畫形式呈現後人

類議題作品，並展現出她對虛擬世界、虛擬空間與虛擬性的想像。之後，吳

梓寧延續這樣的藝術風格，創作了《虛擬鏡域�����������������》（����）行為表

演作品，《網路靈魂銀行������ ����� ������������� ¡���� ����》（����）網路藝術作

品、《網路原民������������》（����）和《虛鏡迴圈�����������》（���
）。

����年吳梓寧受邀在德國駐上海哥德學院開放空間，舉行《恆空出世�����

吳梓寧創作個展》，並同時創作兩個系列的新作組成，包含《網路原民－上海星

球》(����� ���
�� � �������
 ������)（����）和《網路後世》(����� �������)

（����）。兩件作品都以「後人類」這個關鍵詞來描述，無疑「後人類」就是吳梓

寧作品的基本母題之一。「後人類」揭示了人在今日社會的一種焦慮和不確定

的狀態，源自一種介於人與非人之間的存在狀態，並通過吳梓寧的作品顯現

出來。「後人類」利用我們身體的形態，但卻是我們的生物性身體與物件、機

器的雜交，就像半機械人，呼應海若威論述中關於機器與生物的雜交，一種

社會現實的虛構的造物體之想像。

吳梓寧的《網路原民》作品中，呈現一位半機械人的年輕女性，而非雌雄

同體的人物，而雌雄同體的狀態更吻合虛擬世界中關於無性別這一屬性。吳

梓寧作品中的「女性機器人」暗示了機器的繁殖能力與女性特質，例如子宮。

然而，吳梓寧個展的標題「孵化：生而無子宮」則否定了半機械人的生育能

力，因為它是通過技術創造出來，而非自然分娩。吉納•科裡亞（�����

�����）的《母親機：從人工授精到人造子宮的生殖技術》（���� ������� ����
����

��	������
��� ���������
��� ����� ���
��
��� �����
���
��� ��� ���
��
��� �����）

（��
�）、喬伊斯林•斯科特（���
������� �
���）主編的《嬰兒機：母性的商業化》

（���� ­���� ����
��� �������
��
���
�� �� ����������）（����）與羅賓•羅蘭德

（����� �������）的《生活實驗室：女性與生殖技術》（�
�
�� ���������
����

������������	������
�������������）（����）等著作，都指出女性在生殖技術時

代成為繁殖機器的主題。因此，吳梓寧的《網路原民－上海星球》(������ ���
���

�� �������
� ������)與《網路後世》(������ �������)中的半機械人女性身體，呈現

女性、身體、機械與虛擬空間之間的交錯。

艾莉森•穆裡（������� ����）論及電影和小說中的「女性機器」特徵，提

到：

在��世紀末的電影和小說中，出現了兩種佔主導的女性半機械

人版本。一種是冷靜理性的、高度性別化甚至令人高度迷戀的

機器人，她不僅能控制著自己的命運，更給男性英雄人物帶來

致命的威脅。另一種是對空洞的，具獨立生殖性的生物««機械

子宮的可怕描繪。��

吳梓寧作品中的半機械人不是高度性別化的，儘管展覽標題提及「子宮」，作

品並沒有特別強調機器的子宮性，吳梓寧也沒有再現一個生物／機械子宮的

生殖過程。相反，作品中的人物看起來更像是一位年輕女子，既天真又可

愛，是東亞大眾流行文化中的女子樣貌。然而，海若威認為半機械人是一個

後人類，展現了人類與非人類之間的某種對立；半機械人是科學領域裡的生

物體，亦是人工和自然生物的混合體，它是一種當今數位文化的現實，也是

科幻小說的常見元素。後人類的身體就是半機械人的身體，存在於互聯網的

虛擬領域中，包括雜交生物的「有機」身體和源於機器人和技術結合的「無機」

身體，如同吳梓寧作品中的半機械人一般。

在《網路原民－上海星球》中，「網路女性原民」不停地、沒有疲倦感地繞著

圈子永無止盡地走動。在此作品中，吳梓寧創造了一個以上海為主體的一個

虛擬風景，採用了大量上海著名的建築物，再經過後製處理的影像。這個半

機械人女性就像是希臘神話中的西西弗斯（����	���），永無止盡地辛勞。對筆

者而言，這一位女子無止盡地勞動，象徵了我們對科技技術不斷地、充滿迷

戀地渴望。作品中被吳梓寧創作出來的半女性機械人，常出現在電影情節

中，她們往往顯示一種「技術帶有威脅性的聯想」（�� ������������ ����
������� ���

��
�������）。�
林珮淳也透過從����年創作至今的《夏娃克隆》系列，質疑技術

的發展與它對人們造成的危害。《夏娃克隆》利用女性半機械人身體中的細

腰、豐胸、性感特質，是一種對於蕩婦、危險的象徵。因此，女性半機械人

常與邪惡性作為連結，但吳梓寧的女性網路原民似乎不帶有這種媒體文化中

關於美艷又危險的女性身體的既定刻板印象。

這位女性網路原民也出現在吳梓寧的另一件作品中：《網路後世》（������

�������），此作品提出了與人性和後人類技術相關的議題。在作品中，人的

特徵和遺傳���結構被記錄成代碼，甚至在人死後也可以被追蹤。因此人性

與人的特徵便能在人往生後，繼續通過技術的方式被轉達出來，使人性永遠

不會因為死亡而有停止的盡頭，死去的人可以虛擬地在一個後人類的烏托邦

世界裡重生。此作品除了運用遺傳數據之外，更結合臺灣原住民文化的圖

案，且此件作品本身就以一種神廟的形式呈現。神廟象徵來世的意義在這件

作品中非常明確，而原住民的圖騰也暗示了儀式和神聖的概念，意味著我們

的精神不會因為死亡而消失，而是以一種不同的形式顯現，例如科技技術。

《網路後世》創造一種結合身體、精神特徵和遺傳編碼的人類。穆裡指

出：「把身體再現為資訊，是一種戰後的現象，不過把人類身體模擬成文字、

書面的文獻則由來已久，人類身體創造成文字符號的影像被廣為流傳。」��用

長鏈形式再現人類的遺傳基因，例如���，成為在長卷上的書面文本，這種

做法可以追溯到英國科學家比爾•阿斯特伯裡（���� �������）和弗勞倫斯•貝

爾（������
�� ����）於���
年在英國利茲大學的發明。藉由科學技術和計算機的

發明與精進，使人體不可見的成分能被轉寫成可見的符號，身體、人的思維

與身體特徵由此被編程。顯然《網路後世》就是從這種生物科學發現得到了靈

感，讓網路世界不可見的一切形象地顯現出來。

吳梓寧在闡述中並沒有明確涉及到性別和女性的問題，但她的作品顯然

通過當初展覽的名稱「生而無子宮」，以及作品中的一個女性半機械人，涉及

到這一特殊的藝術議題。無子宮分娩的概念是與半機械人有關的一種非生物

屬性，在吳梓寧的作品中以一位女性機器人的形式來表現，來融匯卵子、胎

兒和分娩的概念。生物科學上的人工繁殖和生理子宮功能的概念相反，吳梓

寧的藝術形塑出了一個以機械和虛擬技術創造出的人體，這個人體是女性半

機器人。吳梓寧的作品專注於人類機器身體，以及後現代、後性別、後自

然、後工業、後生物學、後進化和後人類的想像和論述。吳梓寧的創作目的

並不在為這些議題提供明確的回應，而是創造了一種戲劇情節，讓觀者的想

像和思考在這個以技術主導為主的世界，提出一種具藝術性的反思與探討。

吳梓寧近年創作亦涉及���與���������議題。吳梓寧於����年參展於筆

者與英國策展人麥克•斯塔布斯（����� ������）共同策劃的展覽《你正在工作嗎

�》��，展出《工人智慧－反聖誕賀卡競賽》（����）作品。吳梓寧作品《工人智慧－

反聖誕賀卡競賽》（����）延續她早期《家庭代工》（����）聖誕玻璃彩球與《藝術

代工》（����）的創作脈絡，討論人工智慧背後的工人智慧。該作品以一棵倒吊

的聖誕樹為主體，作為全球資本主義裡常見的資本主義商品的象徵。此樹上

吊掛吳梓寧於����年《家庭代工》作品所製造的玻璃彩球裝飾，透過一系列工

作坊，吳梓寧帶領觀眾體驗��（����¦
��� ����������
�）圖像生成技術，並以

����������人工智慧程式，藉由觀眾輸入文字後自動生成與聖誕節節慶相關的

圖像，但進行反聖誕線上賀卡製作。吳梓寧將這些反聖誕節賀卡最後置於

���平台進行銷售，使此作品最後成為「代幣」，進而諷刺藝術收藏、炒作與

交易議題。

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

§����



吳梓寧���
年出生在高雄，從事藝術創作��多年。吳梓寧於����年取得國

立高雄師範大學美術學系學士後，分別於����年、����年獲得國立臺南藝術

大學造形藝術研究所碩士與藝術創作理論研究所博士學位。她的大部分作品

採用新媒體裝置形式，以審視與社會、文化相關議題。近年來她的作品關注

在後人類、賽博格和身體的面向上，並涉及��技術與���議題創作。吳梓寧

以「虛擬生物」概念的第一個作品系列，就是《虛境公民 ������� ����》

（���������），一系列生物被創造出來，由雜交人和其他生物甚至物件組成（例

如電鑽），以��動畫創造了七位網路虛擬角色、七座網路虛擬城市、七個網路

虛擬自然場景的動畫影像。《虛境公民》是臺灣當時少見以動畫形式呈現後人

類議題作品，並展現出她對虛擬世界、虛擬空間與虛擬性的想像。之後，吳

梓寧延續這樣的藝術風格，創作了《虛擬鏡域�����������������》（����）行為表

演作品，《網路靈魂銀行������ ����� ������������� ¡���� ����》（����）網路藝術作

品、《網路原民������������》（����）和《虛鏡迴圈�����������》（���
）。

����年吳梓寧受邀在德國駐上海哥德學院開放空間，舉行《恆空出世�����

吳梓寧創作個展》，並同時創作兩個系列的新作組成，包含《網路原民－上海星

球》(����� ���
�� � �������
 ������)（����）和《網路後世》(����� �������)

（����）。兩件作品都以「後人類」這個關鍵詞來描述，無疑「後人類」就是吳梓

寧作品的基本母題之一。「後人類」揭示了人在今日社會的一種焦慮和不確定

的狀態，源自一種介於人與非人之間的存在狀態，並通過吳梓寧的作品顯現

出來。「後人類」利用我們身體的形態，但卻是我們的生物性身體與物件、機

器的雜交，就像半機械人，呼應海若威論述中關於機器與生物的雜交，一種

社會現實的虛構的造物體之想像。

吳梓寧的《網路原民》作品中，呈現一位半機械人的年輕女性，而非雌雄

同體的人物，而雌雄同體的狀態更吻合虛擬世界中關於無性別這一屬性。吳

梓寧作品中的「女性機器人」暗示了機器的繁殖能力與女性特質，例如子宮。

然而，吳梓寧個展的標題「孵化：生而無子宮」則否定了半機械人的生育能

力，因為它是通過技術創造出來，而非自然分娩。吉納•科裡亞（�����

�����）的《母親機：從人工授精到人造子宮的生殖技術》（���� ������� ����
����

��	������
��� ���������
��� ����� ���
��
��� �����
���
��� ��� ���
��
��� �����）

（��
�）、喬伊斯林•斯科特（���
������� �
���）主編的《嬰兒機：母性的商業化》

（���� ­���� ����
��� �������
��
���
�� �� ����������）（����）與羅賓•羅蘭德

（����� �������）的《生活實驗室：女性與生殖技術》（�
�
�� ���������
����

������������	������
�������������）（����）等著作，都指出女性在生殖技術時

代成為繁殖機器的主題。因此，吳梓寧的《網路原民－上海星球》(������ ���
���

�� �������
� ������)與《網路後世》(������ �������)中的半機械人女性身體，呈現

女性、身體、機械與虛擬空間之間的交錯。

艾莉森•穆裡（������� ����）論及電影和小說中的「女性機器」特徵，提

到：

在��世紀末的電影和小說中，出現了兩種佔主導的女性半機械

人版本。一種是冷靜理性的、高度性別化甚至令人高度迷戀的

機器人，她不僅能控制著自己的命運，更給男性英雄人物帶來

致命的威脅。另一種是對空洞的，具獨立生殖性的生物««機械

子宮的可怕描繪。��

吳梓寧作品中的半機械人不是高度性別化的，儘管展覽標題提及「子宮」，作

品並沒有特別強調機器的子宮性，吳梓寧也沒有再現一個生物／機械子宮的

生殖過程。相反，作品中的人物看起來更像是一位年輕女子，既天真又可

愛，是東亞大眾流行文化中的女子樣貌。然而，海若威認為半機械人是一個

後人類，展現了人類與非人類之間的某種對立；半機械人是科學領域裡的生

物體，亦是人工和自然生物的混合體，它是一種當今數位文化的現實，也是

科幻小說的常見元素。後人類的身體就是半機械人的身體，存在於互聯網的

虛擬領域中，包括雜交生物的「有機」身體和源於機器人和技術結合的「無機」

身體，如同吳梓寧作品中的半機械人一般。

在《網路原民－上海星球》中，「網路女性原民」不停地、沒有疲倦感地繞著

圈子永無止盡地走動。在此作品中，吳梓寧創造了一個以上海為主體的一個

虛擬風景，採用了大量上海著名的建築物，再經過後製處理的影像。這個半

機械人女性就像是希臘神話中的西西弗斯（����	���），永無止盡地辛勞。對筆

者而言，這一位女子無止盡地勞動，象徵了我們對科技技術不斷地、充滿迷

戀地渴望。作品中被吳梓寧創作出來的半女性機械人，常出現在電影情節

中，她們往往顯示一種「技術帶有威脅性的聯想」（�� ������������ ����
������� ���

��
�������）。�
林珮淳也透過從����年創作至今的《夏娃克隆》系列，質疑技術

的發展與它對人們造成的危害。《夏娃克隆》利用女性半機械人身體中的細

腰、豐胸、性感特質，是一種對於蕩婦、危險的象徵。因此，女性半機械人

常與邪惡性作為連結，但吳梓寧的女性網路原民似乎不帶有這種媒體文化中

關於美艷又危險的女性身體的既定刻板印象。

這位女性網路原民也出現在吳梓寧的另一件作品中：《網路後世》（������

�������），此作品提出了與人性和後人類技術相關的議題。在作品中，人的

特徵和遺傳���結構被記錄成代碼，甚至在人死後也可以被追蹤。因此人性

與人的特徵便能在人往生後，繼續通過技術的方式被轉達出來，使人性永遠

不會因為死亡而有停止的盡頭，死去的人可以虛擬地在一個後人類的烏托邦

世界裡重生。此作品除了運用遺傳數據之外，更結合臺灣原住民文化的圖

案，且此件作品本身就以一種神廟的形式呈現。神廟象徵來世的意義在這件

作品中非常明確，而原住民的圖騰也暗示了儀式和神聖的概念，意味著我們

的精神不會因為死亡而消失，而是以一種不同的形式顯現，例如科技技術。

《網路後世》創造一種結合身體、精神特徵和遺傳編碼的人類。穆裡指

出：「把身體再現為資訊，是一種戰後的現象，不過把人類身體模擬成文字、

書面的文獻則由來已久，人類身體創造成文字符號的影像被廣為流傳。」��用

長鏈形式再現人類的遺傳基因，例如���，成為在長卷上的書面文本，這種

做法可以追溯到英國科學家比爾•阿斯特伯裡（���� �������）和弗勞倫斯•貝

爾（������
�� ����）於���
年在英國利茲大學的發明。藉由科學技術和計算機的

發明與精進，使人體不可見的成分能被轉寫成可見的符號，身體、人的思維

與身體特徵由此被編程。顯然《網路後世》就是從這種生物科學發現得到了靈

感，讓網路世界不可見的一切形象地顯現出來。

吳梓寧在闡述中並沒有明確涉及到性別和女性的問題，但她的作品顯然

通過當初展覽的名稱「生而無子宮」，以及作品中的一個女性半機械人，涉及

到這一特殊的藝術議題。無子宮分娩的概念是與半機械人有關的一種非生物

屬性，在吳梓寧的作品中以一位女性機器人的形式來表現，來融匯卵子、胎

兒和分娩的概念。生物科學上的人工繁殖和生理子宮功能的概念相反，吳梓

寧的藝術形塑出了一個以機械和虛擬技術創造出的人體，這個人體是女性半

機器人。吳梓寧的作品專注於人類機器身體，以及後現代、後性別、後自

然、後工業、後生物學、後進化和後人類的想像和論述。吳梓寧的創作目的

並不在為這些議題提供明確的回應，而是創造了一種戲劇情節，讓觀者的想

像和思考在這個以技術主導為主的世界，提出一種具藝術性的反思與探討。

吳梓寧近年創作亦涉及���與���������議題。吳梓寧於����年參展於筆

者與英國策展人麥克•斯塔布斯（����� ������）共同策劃的展覽《你正在工作嗎

�》��，展出《工人智慧－反聖誕賀卡競賽》（����）作品。吳梓寧作品《工人智慧－

反聖誕賀卡競賽》（����）延續她早期《家庭代工》（����）聖誕玻璃彩球與《藝術

代工》（����）的創作脈絡，討論人工智慧背後的工人智慧。該作品以一棵倒吊

的聖誕樹為主體，作為全球資本主義裡常見的資本主義商品的象徵。此樹上

吊掛吳梓寧於����年《家庭代工》作品所製造的玻璃彩球裝飾，透過一系列工

作坊，吳梓寧帶領觀眾體驗��（����¦
��� ����������
�）圖像生成技術，並以

����������人工智慧程式，藉由觀眾輸入文字後自動生成與聖誕節節慶相關的

圖像，但進行反聖誕線上賀卡製作。吳梓寧將這些反聖誕節賀卡最後置於

���平台進行銷售，使此作品最後成為「代幣」，進而諷刺藝術收藏、炒作與

交易議題。

吳梓寧，《虛境公民 Cyberbeings》
動畫 | 1分鐘 8 秒 | 2003-2004
圖版提供：吳梓寧

吳梓寧，《網路原民－上海星球》(Cyber Native - Shanghai Planet)
3D 動畫、網路現成物，1920 x 1080 像素，彩色，有聲 | 2分鐘 | 2016
圖版提供：吳梓寧

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

������������������������������ §����



第八章  後人類與數位女性主義

吳梓寧���
年出生在高雄，從事藝術創作��多年。吳梓寧於����年取得國

立高雄師範大學美術學系學士後，分別於����年、����年獲得國立臺南藝術

大學造形藝術研究所碩士與藝術創作理論研究所博士學位。她的大部分作品

採用新媒體裝置形式，以審視與社會、文化相關議題。近年來她的作品關注

在後人類、賽博格和身體的面向上，並涉及��技術與���議題創作。吳梓寧

以「虛擬生物」概念的第一個作品系列，就是《虛境公民 ������� ����》

（���������），一系列生物被創造出來，由雜交人和其他生物甚至物件組成（例

如電鑽），以��動畫創造了七位網路虛擬角色、七座網路虛擬城市、七個網路

虛擬自然場景的動畫影像。《虛境公民》是臺灣當時少見以動畫形式呈現後人

類議題作品，並展現出她對虛擬世界、虛擬空間與虛擬性的想像。之後，吳

梓寧延續這樣的藝術風格，創作了《虛擬鏡域�����������������》（����）行為表

演作品，《網路靈魂銀行������ ����� ������������� ¡���� ����》（����）網路藝術作

品、《網路原民������������》（����）和《虛鏡迴圈�����������》（���
）。

����年吳梓寧受邀在德國駐上海哥德學院開放空間，舉行《恆空出世�����

吳梓寧創作個展》，並同時創作兩個系列的新作組成，包含《網路原民－上海星

球》(����� ���
�� � �������
 ������)（����）和《網路後世》(����� �������)

（����）。兩件作品都以「後人類」這個關鍵詞來描述，無疑「後人類」就是吳梓

寧作品的基本母題之一。「後人類」揭示了人在今日社會的一種焦慮和不確定

的狀態，源自一種介於人與非人之間的存在狀態，並通過吳梓寧的作品顯現

出來。「後人類」利用我們身體的形態，但卻是我們的生物性身體與物件、機

器的雜交，就像半機械人，呼應海若威論述中關於機器與生物的雜交，一種

社會現實的虛構的造物體之想像。

吳梓寧的《網路原民》作品中，呈現一位半機械人的年輕女性，而非雌雄

同體的人物，而雌雄同體的狀態更吻合虛擬世界中關於無性別這一屬性。吳

梓寧作品中的「女性機器人」暗示了機器的繁殖能力與女性特質，例如子宮。

然而，吳梓寧個展的標題「孵化：生而無子宮」則否定了半機械人的生育能

力，因為它是通過技術創造出來，而非自然分娩。吉納•科裡亞（�����

�����）的《母親機：從人工授精到人造子宮的生殖技術》（���� ������� ����
����

��	������
��� ���������
��� ����� ���
��
��� �����
���
��� ��� ���
��
��� �����）

（��
�）、喬伊斯林•斯科特（���
������� �
���）主編的《嬰兒機：母性的商業化》

（���� ­���� ����
��� �������
��
���
�� �� ����������）（����）與羅賓•羅蘭德

（����� �������）的《生活實驗室：女性與生殖技術》（�
�
�� ���������
����

������������	������
�������������）（����）等著作，都指出女性在生殖技術時

代成為繁殖機器的主題。因此，吳梓寧的《網路原民－上海星球》(������ ���
���

�� �������
� ������)與《網路後世》(������ �������)中的半機械人女性身體，呈現

女性、身體、機械與虛擬空間之間的交錯。

艾莉森•穆裡（������� ����）論及電影和小說中的「女性機器」特徵，提

到：

在��世紀末的電影和小說中，出現了兩種佔主導的女性半機械

人版本。一種是冷靜理性的、高度性別化甚至令人高度迷戀的

機器人，她不僅能控制著自己的命運，更給男性英雄人物帶來

致命的威脅。另一種是對空洞的，具獨立生殖性的生物««機械

子宮的可怕描繪。��

吳梓寧作品中的半機械人不是高度性別化的，儘管展覽標題提及「子宮」，作

品並沒有特別強調機器的子宮性，吳梓寧也沒有再現一個生物／機械子宮的

生殖過程。相反，作品中的人物看起來更像是一位年輕女子，既天真又可

愛，是東亞大眾流行文化中的女子樣貌。然而，海若威認為半機械人是一個

後人類，展現了人類與非人類之間的某種對立；半機械人是科學領域裡的生

物體，亦是人工和自然生物的混合體，它是一種當今數位文化的現實，也是

科幻小說的常見元素。後人類的身體就是半機械人的身體，存在於互聯網的

虛擬領域中，包括雜交生物的「有機」身體和源於機器人和技術結合的「無機」

身體，如同吳梓寧作品中的半機械人一般。

在《網路原民－上海星球》中，「網路女性原民」不停地、沒有疲倦感地繞著

圈子永無止盡地走動。在此作品中，吳梓寧創造了一個以上海為主體的一個

虛擬風景，採用了大量上海著名的建築物，再經過後製處理的影像。這個半

機械人女性就像是希臘神話中的西西弗斯（����	���），永無止盡地辛勞。對筆

者而言，這一位女子無止盡地勞動，象徵了我們對科技技術不斷地、充滿迷

戀地渴望。作品中被吳梓寧創作出來的半女性機械人，常出現在電影情節

中，她們往往顯示一種「技術帶有威脅性的聯想」（�� ������������ ����
������� ���

��
�������）。�
林珮淳也透過從����年創作至今的《夏娃克隆》系列，質疑技術

的發展與它對人們造成的危害。《夏娃克隆》利用女性半機械人身體中的細

腰、豐胸、性感特質，是一種對於蕩婦、危險的象徵。因此，女性半機械人

常與邪惡性作為連結，但吳梓寧的女性網路原民似乎不帶有這種媒體文化中

關於美艷又危險的女性身體的既定刻板印象。

這位女性網路原民也出現在吳梓寧的另一件作品中：《網路後世》（������

�������），此作品提出了與人性和後人類技術相關的議題。在作品中，人的

特徵和遺傳���結構被記錄成代碼，甚至在人死後也可以被追蹤。因此人性

與人的特徵便能在人往生後，繼續通過技術的方式被轉達出來，使人性永遠

不會因為死亡而有停止的盡頭，死去的人可以虛擬地在一個後人類的烏托邦

世界裡重生。此作品除了運用遺傳數據之外，更結合臺灣原住民文化的圖

案，且此件作品本身就以一種神廟的形式呈現。神廟象徵來世的意義在這件

作品中非常明確，而原住民的圖騰也暗示了儀式和神聖的概念，意味著我們

的精神不會因為死亡而消失，而是以一種不同的形式顯現，例如科技技術。

《網路後世》創造一種結合身體、精神特徵和遺傳編碼的人類。穆裡指

出：「把身體再現為資訊，是一種戰後的現象，不過把人類身體模擬成文字、

書面的文獻則由來已久，人類身體創造成文字符號的影像被廣為流傳。」��用

長鏈形式再現人類的遺傳基因，例如���，成為在長卷上的書面文本，這種

做法可以追溯到英國科學家比爾•阿斯特伯裡（���� �������）和弗勞倫斯•貝

爾（������
�� ����）於���
年在英國利茲大學的發明。藉由科學技術和計算機的

發明與精進，使人體不可見的成分能被轉寫成可見的符號，身體、人的思維

與身體特徵由此被編程。顯然《網路後世》就是從這種生物科學發現得到了靈

感，讓網路世界不可見的一切形象地顯現出來。

吳梓寧在闡述中並沒有明確涉及到性別和女性的問題，但她的作品顯然

通過當初展覽的名稱「生而無子宮」，以及作品中的一個女性半機械人，涉及

到這一特殊的藝術議題。無子宮分娩的概念是與半機械人有關的一種非生物

屬性，在吳梓寧的作品中以一位女性機器人的形式來表現，來融匯卵子、胎

兒和分娩的概念。生物科學上的人工繁殖和生理子宮功能的概念相反，吳梓

寧的藝術形塑出了一個以機械和虛擬技術創造出的人體，這個人體是女性半

機器人。吳梓寧的作品專注於人類機器身體，以及後現代、後性別、後自

然、後工業、後生物學、後進化和後人類的想像和論述。吳梓寧的創作目的

並不在為這些議題提供明確的回應，而是創造了一種戲劇情節，讓觀者的想

像和思考在這個以技術主導為主的世界，提出一種具藝術性的反思與探討。

吳梓寧近年創作亦涉及���與���������議題。吳梓寧於����年參展於筆

者與英國策展人麥克•斯塔布斯（����� ������）共同策劃的展覽《你正在工作嗎

�》��，展出《工人智慧－反聖誕賀卡競賽》（����）作品。吳梓寧作品《工人智慧－

反聖誕賀卡競賽》（����）延續她早期《家庭代工》（����）聖誕玻璃彩球與《藝術

代工》（����）的創作脈絡，討論人工智慧背後的工人智慧。該作品以一棵倒吊

的聖誕樹為主體，作為全球資本主義裡常見的資本主義商品的象徵。此樹上

吊掛吳梓寧於����年《家庭代工》作品所製造的玻璃彩球裝飾，透過一系列工

作坊，吳梓寧帶領觀眾體驗��（����¦
��� ����������
�）圖像生成技術，並以

����������人工智慧程式，藉由觀眾輸入文字後自動生成與聖誕節節慶相關的

圖像，但進行反聖誕線上賀卡製作。吳梓寧將這些反聖誕節賀卡最後置於

���平台進行銷售，使此作品最後成為「代幣」，進而諷刺藝術收藏、炒作與

交易議題。

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

§����



吳梓寧���
年出生在高雄，從事藝術創作��多年。吳梓寧於����年取得國

立高雄師範大學美術學系學士後，分別於����年、����年獲得國立臺南藝術

大學造形藝術研究所碩士與藝術創作理論研究所博士學位。她的大部分作品

採用新媒體裝置形式，以審視與社會、文化相關議題。近年來她的作品關注

在後人類、賽博格和身體的面向上，並涉及��技術與���議題創作。吳梓寧

以「虛擬生物」概念的第一個作品系列，就是《虛境公民 ������� ����》

（���������），一系列生物被創造出來，由雜交人和其他生物甚至物件組成（例

如電鑽），以��動畫創造了七位網路虛擬角色、七座網路虛擬城市、七個網路

虛擬自然場景的動畫影像。《虛境公民》是臺灣當時少見以動畫形式呈現後人

類議題作品，並展現出她對虛擬世界、虛擬空間與虛擬性的想像。之後，吳

梓寧延續這樣的藝術風格，創作了《虛擬鏡域�����������������》（����）行為表

演作品，《網路靈魂銀行������ ����� ������������� ¡���� ����》（����）網路藝術作

品、《網路原民������������》（����）和《虛鏡迴圈�����������》（���
）。

����年吳梓寧受邀在德國駐上海哥德學院開放空間，舉行《恆空出世�����

吳梓寧創作個展》，並同時創作兩個系列的新作組成，包含《網路原民－上海星

球》(����� ���
�� � �������
 ������)（����）和《網路後世》(����� �������)

（����）。兩件作品都以「後人類」這個關鍵詞來描述，無疑「後人類」就是吳梓

寧作品的基本母題之一。「後人類」揭示了人在今日社會的一種焦慮和不確定

的狀態，源自一種介於人與非人之間的存在狀態，並通過吳梓寧的作品顯現

出來。「後人類」利用我們身體的形態，但卻是我們的生物性身體與物件、機

器的雜交，就像半機械人，呼應海若威論述中關於機器與生物的雜交，一種

社會現實的虛構的造物體之想像。

吳梓寧的《網路原民》作品中，呈現一位半機械人的年輕女性，而非雌雄

同體的人物，而雌雄同體的狀態更吻合虛擬世界中關於無性別這一屬性。吳

梓寧作品中的「女性機器人」暗示了機器的繁殖能力與女性特質，例如子宮。

然而，吳梓寧個展的標題「孵化：生而無子宮」則否定了半機械人的生育能

力，因為它是通過技術創造出來，而非自然分娩。吉納•科裡亞（�����

�����）的《母親機：從人工授精到人造子宮的生殖技術》（���� ������� ����
����

��	������
��� ���������
��� ����� ���
��
��� �����
���
��� ��� ���
��
��� �����）

（��
�）、喬伊斯林•斯科特（���
������� �
���）主編的《嬰兒機：母性的商業化》

（���� ­���� ����
��� �������
��
���
�� �� ����������）（����）與羅賓•羅蘭德

（����� �������）的《生活實驗室：女性與生殖技術》（�
�
�� ���������
����

������������	������
�������������）（����）等著作，都指出女性在生殖技術時

代成為繁殖機器的主題。因此，吳梓寧的《網路原民－上海星球》(������ ���
���

�� �������
� ������)與《網路後世》(������ �������)中的半機械人女性身體，呈現

女性、身體、機械與虛擬空間之間的交錯。

艾莉森•穆裡（������� ����）論及電影和小說中的「女性機器」特徵，提

到：

在��世紀末的電影和小說中，出現了兩種佔主導的女性半機械

人版本。一種是冷靜理性的、高度性別化甚至令人高度迷戀的

機器人，她不僅能控制著自己的命運，更給男性英雄人物帶來

致命的威脅。另一種是對空洞的，具獨立生殖性的生物««機械

子宮的可怕描繪。��

吳梓寧作品中的半機械人不是高度性別化的，儘管展覽標題提及「子宮」，作

品並沒有特別強調機器的子宮性，吳梓寧也沒有再現一個生物／機械子宮的

生殖過程。相反，作品中的人物看起來更像是一位年輕女子，既天真又可

愛，是東亞大眾流行文化中的女子樣貌。然而，海若威認為半機械人是一個

後人類，展現了人類與非人類之間的某種對立；半機械人是科學領域裡的生

物體，亦是人工和自然生物的混合體，它是一種當今數位文化的現實，也是

科幻小說的常見元素。後人類的身體就是半機械人的身體，存在於互聯網的

虛擬領域中，包括雜交生物的「有機」身體和源於機器人和技術結合的「無機」

身體，如同吳梓寧作品中的半機械人一般。

在《網路原民－上海星球》中，「網路女性原民」不停地、沒有疲倦感地繞著

圈子永無止盡地走動。在此作品中，吳梓寧創造了一個以上海為主體的一個

虛擬風景，採用了大量上海著名的建築物，再經過後製處理的影像。這個半

機械人女性就像是希臘神話中的西西弗斯（����	���），永無止盡地辛勞。對筆

者而言，這一位女子無止盡地勞動，象徵了我們對科技技術不斷地、充滿迷

戀地渴望。作品中被吳梓寧創作出來的半女性機械人，常出現在電影情節

中，她們往往顯示一種「技術帶有威脅性的聯想」（�� ������������ ����
������� ���

��
�������）。�
林珮淳也透過從����年創作至今的《夏娃克隆》系列，質疑技術

的發展與它對人們造成的危害。《夏娃克隆》利用女性半機械人身體中的細

腰、豐胸、性感特質，是一種對於蕩婦、危險的象徵。因此，女性半機械人

常與邪惡性作為連結，但吳梓寧的女性網路原民似乎不帶有這種媒體文化中

關於美艷又危險的女性身體的既定刻板印象。

這位女性網路原民也出現在吳梓寧的另一件作品中：《網路後世》（������

�������），此作品提出了與人性和後人類技術相關的議題。在作品中，人的

特徵和遺傳���結構被記錄成代碼，甚至在人死後也可以被追蹤。因此人性

與人的特徵便能在人往生後，繼續通過技術的方式被轉達出來，使人性永遠

不會因為死亡而有停止的盡頭，死去的人可以虛擬地在一個後人類的烏托邦

世界裡重生。此作品除了運用遺傳數據之外，更結合臺灣原住民文化的圖

案，且此件作品本身就以一種神廟的形式呈現。神廟象徵來世的意義在這件

作品中非常明確，而原住民的圖騰也暗示了儀式和神聖的概念，意味著我們

的精神不會因為死亡而消失，而是以一種不同的形式顯現，例如科技技術。

《網路後世》創造一種結合身體、精神特徵和遺傳編碼的人類。穆裡指

出：「把身體再現為資訊，是一種戰後的現象，不過把人類身體模擬成文字、

書面的文獻則由來已久，人類身體創造成文字符號的影像被廣為流傳。」��用

長鏈形式再現人類的遺傳基因，例如���，成為在長卷上的書面文本，這種

做法可以追溯到英國科學家比爾•阿斯特伯裡（���� �������）和弗勞倫斯•貝

爾（������
�� ����）於���
年在英國利茲大學的發明。藉由科學技術和計算機的

發明與精進，使人體不可見的成分能被轉寫成可見的符號，身體、人的思維

與身體特徵由此被編程。顯然《網路後世》就是從這種生物科學發現得到了靈

感，讓網路世界不可見的一切形象地顯現出來。

吳梓寧在闡述中並沒有明確涉及到性別和女性的問題，但她的作品顯然

通過當初展覽的名稱「生而無子宮」，以及作品中的一個女性半機械人，涉及

到這一特殊的藝術議題。無子宮分娩的概念是與半機械人有關的一種非生物

屬性，在吳梓寧的作品中以一位女性機器人的形式來表現，來融匯卵子、胎

兒和分娩的概念。生物科學上的人工繁殖和生理子宮功能的概念相反，吳梓

寧的藝術形塑出了一個以機械和虛擬技術創造出的人體，這個人體是女性半

機器人。吳梓寧的作品專注於人類機器身體，以及後現代、後性別、後自

然、後工業、後生物學、後進化和後人類的想像和論述。吳梓寧的創作目的

並不在為這些議題提供明確的回應，而是創造了一種戲劇情節，讓觀者的想

像和思考在這個以技術主導為主的世界，提出一種具藝術性的反思與探討。

吳梓寧近年創作亦涉及���與���������議題。吳梓寧於����年參展於筆

者與英國策展人麥克•斯塔布斯（����� ������）共同策劃的展覽《你正在工作嗎

�》��，展出《工人智慧－反聖誕賀卡競賽》（����）作品。吳梓寧作品《工人智慧－

反聖誕賀卡競賽》（����）延續她早期《家庭代工》（����）聖誕玻璃彩球與《藝術

代工》（����）的創作脈絡，討論人工智慧背後的工人智慧。該作品以一棵倒吊

的聖誕樹為主體，作為全球資本主義裡常見的資本主義商品的象徵。此樹上

吊掛吳梓寧於����年《家庭代工》作品所製造的玻璃彩球裝飾，透過一系列工

作坊，吳梓寧帶領觀眾體驗��（����¦
��� ����������
�）圖像生成技術，並以

����������人工智慧程式，藉由觀眾輸入文字後自動生成與聖誕節節慶相關的

圖像，但進行反聖誕線上賀卡製作。吳梓寧將這些反聖誕節賀卡最後置於

���平台進行銷售，使此作品最後成為「代幣」，進而諷刺藝術收藏、炒作與

交易議題。

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

������������������������������ §����



第八章  後人類與數位女性主義

吳梓寧���
年出生在高雄，從事藝術創作��多年。吳梓寧於����年取得國

立高雄師範大學美術學系學士後，分別於����年、����年獲得國立臺南藝術

大學造形藝術研究所碩士與藝術創作理論研究所博士學位。她的大部分作品

採用新媒體裝置形式，以審視與社會、文化相關議題。近年來她的作品關注

在後人類、賽博格和身體的面向上，並涉及��技術與���議題創作。吳梓寧

以「虛擬生物」概念的第一個作品系列，就是《虛境公民 ������� ����》

（���������），一系列生物被創造出來，由雜交人和其他生物甚至物件組成（例

如電鑽），以��動畫創造了七位網路虛擬角色、七座網路虛擬城市、七個網路

虛擬自然場景的動畫影像。《虛境公民》是臺灣當時少見以動畫形式呈現後人

類議題作品，並展現出她對虛擬世界、虛擬空間與虛擬性的想像。之後，吳

梓寧延續這樣的藝術風格，創作了《虛擬鏡域�����������������》（����）行為表

演作品，《網路靈魂銀行������ ����� ������������� ¡���� ����》（����）網路藝術作

品、《網路原民������������》（����）和《虛鏡迴圈�����������》（���
）。

����年吳梓寧受邀在德國駐上海哥德學院開放空間，舉行《恆空出世�����

吳梓寧創作個展》，並同時創作兩個系列的新作組成，包含《網路原民－上海星

球》(����� ���
�� � �������
 ������)（����）和《網路後世》(����� �������)

（����）。兩件作品都以「後人類」這個關鍵詞來描述，無疑「後人類」就是吳梓

寧作品的基本母題之一。「後人類」揭示了人在今日社會的一種焦慮和不確定

的狀態，源自一種介於人與非人之間的存在狀態，並通過吳梓寧的作品顯現

出來。「後人類」利用我們身體的形態，但卻是我們的生物性身體與物件、機

器的雜交，就像半機械人，呼應海若威論述中關於機器與生物的雜交，一種

社會現實的虛構的造物體之想像。

吳梓寧的《網路原民》作品中，呈現一位半機械人的年輕女性，而非雌雄

同體的人物，而雌雄同體的狀態更吻合虛擬世界中關於無性別這一屬性。吳

梓寧作品中的「女性機器人」暗示了機器的繁殖能力與女性特質，例如子宮。

然而，吳梓寧個展的標題「孵化：生而無子宮」則否定了半機械人的生育能

力，因為它是通過技術創造出來，而非自然分娩。吉納•科裡亞（�����

�����）的《母親機：從人工授精到人造子宮的生殖技術》（���� ������� ����
����

��	������
��� ���������
��� ����� ���
��
��� �����
���
��� ��� ���
��
��� �����）

（��
�）、喬伊斯林•斯科特（���
������� �
���）主編的《嬰兒機：母性的商業化》

（���� ­���� ����
��� �������
��
���
�� �� ����������）（����）與羅賓•羅蘭德

（����� �������）的《生活實驗室：女性與生殖技術》（�
�
�� ���������
����

������������	������
�������������）（����）等著作，都指出女性在生殖技術時

代成為繁殖機器的主題。因此，吳梓寧的《網路原民－上海星球》(������ ���
���

�� �������
� ������)與《網路後世》(������ �������)中的半機械人女性身體，呈現

女性、身體、機械與虛擬空間之間的交錯。

艾莉森•穆裡（������� ����）論及電影和小說中的「女性機器」特徵，提

到：

在��世紀末的電影和小說中，出現了兩種佔主導的女性半機械

人版本。一種是冷靜理性的、高度性別化甚至令人高度迷戀的

機器人，她不僅能控制著自己的命運，更給男性英雄人物帶來

致命的威脅。另一種是對空洞的，具獨立生殖性的生物««機械

子宮的可怕描繪。��

吳梓寧作品中的半機械人不是高度性別化的，儘管展覽標題提及「子宮」，作

品並沒有特別強調機器的子宮性，吳梓寧也沒有再現一個生物／機械子宮的

生殖過程。相反，作品中的人物看起來更像是一位年輕女子，既天真又可

愛，是東亞大眾流行文化中的女子樣貌。然而，海若威認為半機械人是一個

後人類，展現了人類與非人類之間的某種對立；半機械人是科學領域裡的生

物體，亦是人工和自然生物的混合體，它是一種當今數位文化的現實，也是

科幻小說的常見元素。後人類的身體就是半機械人的身體，存在於互聯網的

虛擬領域中，包括雜交生物的「有機」身體和源於機器人和技術結合的「無機」

身體，如同吳梓寧作品中的半機械人一般。

在《網路原民－上海星球》中，「網路女性原民」不停地、沒有疲倦感地繞著

圈子永無止盡地走動。在此作品中，吳梓寧創造了一個以上海為主體的一個

虛擬風景，採用了大量上海著名的建築物，再經過後製處理的影像。這個半

機械人女性就像是希臘神話中的西西弗斯（����	���），永無止盡地辛勞。對筆

者而言，這一位女子無止盡地勞動，象徵了我們對科技技術不斷地、充滿迷

戀地渴望。作品中被吳梓寧創作出來的半女性機械人，常出現在電影情節

中，她們往往顯示一種「技術帶有威脅性的聯想」（�� ������������ ����
������� ���

��
�������）。�
林珮淳也透過從����年創作至今的《夏娃克隆》系列，質疑技術

的發展與它對人們造成的危害。《夏娃克隆》利用女性半機械人身體中的細

腰、豐胸、性感特質，是一種對於蕩婦、危險的象徵。因此，女性半機械人

常與邪惡性作為連結，但吳梓寧的女性網路原民似乎不帶有這種媒體文化中

關於美艷又危險的女性身體的既定刻板印象。

這位女性網路原民也出現在吳梓寧的另一件作品中：《網路後世》（������

�������），此作品提出了與人性和後人類技術相關的議題。在作品中，人的

特徵和遺傳���結構被記錄成代碼，甚至在人死後也可以被追蹤。因此人性

與人的特徵便能在人往生後，繼續通過技術的方式被轉達出來，使人性永遠

不會因為死亡而有停止的盡頭，死去的人可以虛擬地在一個後人類的烏托邦

世界裡重生。此作品除了運用遺傳數據之外，更結合臺灣原住民文化的圖

案，且此件作品本身就以一種神廟的形式呈現。神廟象徵來世的意義在這件

作品中非常明確，而原住民的圖騰也暗示了儀式和神聖的概念，意味著我們

的精神不會因為死亡而消失，而是以一種不同的形式顯現，例如科技技術。

《網路後世》創造一種結合身體、精神特徵和遺傳編碼的人類。穆裡指

出：「把身體再現為資訊，是一種戰後的現象，不過把人類身體模擬成文字、

書面的文獻則由來已久，人類身體創造成文字符號的影像被廣為流傳。」��用

長鏈形式再現人類的遺傳基因，例如���，成為在長卷上的書面文本，這種

做法可以追溯到英國科學家比爾•阿斯特伯裡（���� �������）和弗勞倫斯•貝

爾（������
�� ����）於���
年在英國利茲大學的發明。藉由科學技術和計算機的

發明與精進，使人體不可見的成分能被轉寫成可見的符號，身體、人的思維

與身體特徵由此被編程。顯然《網路後世》就是從這種生物科學發現得到了靈

感，讓網路世界不可見的一切形象地顯現出來。

吳梓寧在闡述中並沒有明確涉及到性別和女性的問題，但她的作品顯然

通過當初展覽的名稱「生而無子宮」，以及作品中的一個女性半機械人，涉及

到這一特殊的藝術議題。無子宮分娩的概念是與半機械人有關的一種非生物

屬性，在吳梓寧的作品中以一位女性機器人的形式來表現，來融匯卵子、胎

兒和分娩的概念。生物科學上的人工繁殖和生理子宮功能的概念相反，吳梓

寧的藝術形塑出了一個以機械和虛擬技術創造出的人體，這個人體是女性半

機器人。吳梓寧的作品專注於人類機器身體，以及後現代、後性別、後自

然、後工業、後生物學、後進化和後人類的想像和論述。吳梓寧的創作目的

並不在為這些議題提供明確的回應，而是創造了一種戲劇情節，讓觀者的想

像和思考在這個以技術主導為主的世界，提出一種具藝術性的反思與探討。

吳梓寧近年創作亦涉及���與���������議題。吳梓寧於����年參展於筆

者與英國策展人麥克•斯塔布斯（����� ������）共同策劃的展覽《你正在工作嗎

�》��，展出《工人智慧－反聖誕賀卡競賽》（����）作品。吳梓寧作品《工人智慧－

反聖誕賀卡競賽》（����）延續她早期《家庭代工》（����）聖誕玻璃彩球與《藝術

代工》（����）的創作脈絡，討論人工智慧背後的工人智慧。該作品以一棵倒吊

的聖誕樹為主體，作為全球資本主義裡常見的資本主義商品的象徵。此樹上

吊掛吳梓寧於����年《家庭代工》作品所製造的玻璃彩球裝飾，透過一系列工

作坊，吳梓寧帶領觀眾體驗��（����¦
��� ����������
�）圖像生成技術，並以

����������人工智慧程式，藉由觀眾輸入文字後自動生成與聖誕節節慶相關的

圖像，但進行反聖誕線上賀卡製作。吳梓寧將這些反聖誕節賀卡最後置於

���平台進行銷售，使此作品最後成為「代幣」，進而諷刺藝術收藏、炒作與

交易議題。

吳梓寧，《網路後世》(Cyber Samsara)
3D 動畫、人類基因組計畫網路資源，
1920 x 1080 像素，彩色，有聲 | 56秒 | 2016
圖版提供：吳梓寧

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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新媒體藝術家曾鈺涓於����年出生在臺南，她在��

年獲得國立臺灣師

範大學美術系學士後前往紐約進修，於����年取得美國紐約大學藝術碩士學

位，並於����年取得國立交通大學應用藝術研究所博士。曾鈺涓過去多年以

「珍」（����）為主題，創作一系列虛擬的網路人物與日誌，再現當今網路文化裡

真實與虛幻之交錯。曾鈺涓《珍的肖像》（���
）是一件多媒材裝置作品，是曾

鈺涓以她的英文名字「����」（珍）為名，呈現臺灣社會在英語教學現場，常見的

取非正式英文姓名的文化，個體被一個外來語言名字所標籤化，且在數位網

路文化裡，這一個外來語言名字與身分，往往代表我們在虛擬世界的另一個

化身，是一個被他人與自己所建構的網路虛擬身分。透過《珍的肖像》系列，

曾鈺涓省思網路文化中多重的訊息與符號的竄流與交疊，以及網路文化中對

於「何謂真實的我」之批判。

吳梓寧，《工人智慧－反聖誕賀卡競賽》
ChatGPT、Midjourney、Discord社群、4K可連網平板或筆電、4K投影機 | 尺寸依展場而定 | 2023
攝影與圖版提供：陳明惠

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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第八章  後人類與數位女性主義

曾鈺涓，《珍_20201219》
電腦衍生影像、藝術微噴 | 120cm x 120cm  | 2021
圖版提供：曾鈺涓

曾鈺涓，《珍的肖像》
電腦衍生影像、相紙、壓克力 | 10.2cm x 10.2cm x 153件 | 2018
攝影與圖版提供：陳明惠

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

曾鈺涓以藝術微噴的方式創作名為《珍

_��������》作品（����），此作品是曾鈺涓

於網路上收集����年��月��日當日名為

「����」的所有人之肖像，再將這些肖像重疊

起來成一個虛擬的女性肖像，這些原本就

在網路世界無法確認真偽的「����」的肖像，

再次層疊形構出一個完全虛構的人物肖

像。曾鈺涓以藝術微噴的方式將此肖像物

質化，加深觀者對於網路虛擬世界真偽之

間的迷思。
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陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

陳依純，《交換秘密》 影像截圖
動態影像 | 10分鐘11秒 | 2021
圖版提供：陳依純

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

������������������������������ §����



第八章  後人類與數位女性主義

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

陳依純，《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》影像截圖
動態影像 | 15分鐘9秒 | 2022
圖版提供：陳依純

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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第八章  後人類與數位女性主義

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

1  劉玗，《假使敘述是一場洪水》
雙頻道錄影、影像裝置、立體聲、土偶雕塑
尺寸依展場而定 | 2020
委託創作：洪建全基金會
圖版提供：洪建全基金會

2  劉玗+吳思嶔，《Ladies》
沉浸式影像裝置、光固化樹脂 | 尺寸依空間調整 | 2023
展出於國立臺灣美術館U108 Space
圖版提供：劉玗

1

2 2

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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第八章  後人類與數位女性主義

陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

長年旅居德國的傅雅雯，��
�年出生在雲林，����年從國立臺灣藝術大學

美術系畢業後前往德國進修，並分別於����年、����年獲得德國國立萊比錫

視覺藝術學院（��� �
����� �� ���� ���� ���	���）媒體藝術研究所學碩士

（��	����� ��� ������ ����）、媒體藝術大師班（��������
�±���� �������� ��� ������

����）。傅雅雯自����年起擔任��������� ������柏林藝術協會負責人，推動

藝術展覽活動與計劃。傅雅雯的創作常以身體為主題，透過身體的律動與感

知，並加入複合媒材物件進行肢體表演，呈現我們生存在今日社會與環境所

面臨的壓力，以及隨時隨地需要奮力一搏的準備。

傅雅雯於����年在柏林貝塔寧藝術駐村畫廊，創作了名為《如此荒繆！���

������¬》（����）多媒體裝置表演作品。此作品是傅雅雯與德國聲音藝術家格瑞

格．普費弗（������� ������）共同創作，他們邀請舞蹈家楊．莫拉彌爾（���� �²���

���）與丹尼爾．艾德瓦多／丹妮．坎德拉（��������������§�������������）在作品

《如此荒繆！�� ������¬》進行即興舞蹈肢體表演。��傅雅雯自述：「我從不同視

角來審視我們畏懼甚麼。甚麼會引起我們恐懼？是缺乏認同？缺乏國家保

護？身處異地？平衡感被破壞？在政治不穩定的時代，這些皆造成我們恐懼

或是讓我們處在不明確的希望中，人的精神之衰弱呈現在癱瘓的恐懼中。」�


《如此荒繆！�� ������¬》透過具懸疑感的音樂，與兩位即興舞者在展場兩個不

同空間即興演出，傳達一種使人迷惘的不確定感與荒謬性。

畫廊空間壁面貼著半撕毀的壁紙，一位非二元性別者（����������� ������）

丹尼爾．艾德瓦多／丹妮．坎德拉在一個近似居家的場佈空間進行表演，他穿著

隨意、寬鬆的衣袍，臉上緊貼著一層薄薄的，仿若會令人窒息的矽膠材質面

膜，他掙扎的身體動作，移動在被剖半的座椅與地上之間，不時觀看著桌上一

顆透明地球儀中的小螢幕，螢幕中播放著在展場另一個空間，由楊．莫拉彌爾

所同步進行的即興演出。在莫拉彌爾的表演裡，他被困在一個由四片透明壓克

力所構成的狹窄方形空間，他奮力欲從這空間裡掙脫，但當他用力將此壓克力

片推開，他的頭部便會卡在兩片壓克力之間，或是受到此壓克力片更大的反

彈。《如此荒繆！�� ������¬》深沉地呈現今日社會帶給人們一種被囚禁之感，

人們無法逃離這一股制約且令我們感到無力、失落、空虛的荒謬感。

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

長年旅居德國的傅雅雯，��
�年出生在雲林，����年從國立臺灣藝術大學

美術系畢業後前往德國進修，並分別於����年、����年獲得德國國立萊比錫

視覺藝術學院（��� �
����� �� ���� ���� ���	���）媒體藝術研究所學碩士

（��	����� ��� ������ ����）、媒體藝術大師班（��������
�±���� �������� ��� ������

����）。傅雅雯自����年起擔任��������� ������柏林藝術協會負責人，推動

藝術展覽活動與計劃。傅雅雯的創作常以身體為主題，透過身體的律動與感

知，並加入複合媒材物件進行肢體表演，呈現我們生存在今日社會與環境所

面臨的壓力，以及隨時隨地需要奮力一搏的準備。

傅雅雯於����年在柏林貝塔寧藝術駐村畫廊，創作了名為《如此荒繆！���

������¬》（����）多媒體裝置表演作品。此作品是傅雅雯與德國聲音藝術家格瑞

格．普費弗（������� ������）共同創作，他們邀請舞蹈家楊．莫拉彌爾（���� �²���

���）與丹尼爾．艾德瓦多／丹妮．坎德拉（��������������§�������������）在作品

《如此荒繆！�� ������¬》進行即興舞蹈肢體表演。��傅雅雯自述：「我從不同視

角來審視我們畏懼甚麼。甚麼會引起我們恐懼？是缺乏認同？缺乏國家保

護？身處異地？平衡感被破壞？在政治不穩定的時代，這些皆造成我們恐懼

或是讓我們處在不明確的希望中，人的精神之衰弱呈現在癱瘓的恐懼中。」�


《如此荒繆！�� ������¬》透過具懸疑感的音樂，與兩位即興舞者在展場兩個不

同空間即興演出，傳達一種使人迷惘的不確定感與荒謬性。

畫廊空間壁面貼著半撕毀的壁紙，一位非二元性別者（����������� ������）

丹尼爾．艾德瓦多／丹妮．坎德拉在一個近似居家的場佈空間進行表演，他穿著

隨意、寬鬆的衣袍，臉上緊貼著一層薄薄的，仿若會令人窒息的矽膠材質面

膜，他掙扎的身體動作，移動在被剖半的座椅與地上之間，不時觀看著桌上一

顆透明地球儀中的小螢幕，螢幕中播放著在展場另一個空間，由楊．莫拉彌爾

所同步進行的即興演出。在莫拉彌爾的表演裡，他被困在一個由四片透明壓克

力所構成的狹窄方形空間，他奮力欲從這空間裡掙脫，但當他用力將此壓克力

片推開，他的頭部便會卡在兩片壓克力之間，或是受到此壓克力片更大的反

彈。《如此荒繆！�� ������¬》深沉地呈現今日社會帶給人們一種被囚禁之感，

人們無法逃離這一股制約且令我們感到無力、失落、空虛的荒謬感。

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉
傅雅雯，《如此荒繆！So Absurd!》
多媒體裝置表演、聲響裝置、錄像 | 尺寸依空間調整 | 2023
展出於德國柏林貝塔寧藝術駐村畫廊Künstlerhaus Bethanien Berlin
圖版提供：傅雅雯

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。
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陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

第八章  後人類與數位女性主義

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉

��
�年出生在新竹的詹嘉華，在����年畢業於臺灣藝術大學多媒體動畫藝

術研究所。詹嘉華擅長新媒體互動藝術創作，議題常探討人、科技、媒體與

數位文化。詹嘉華作品《身體構圖������ ��		���》於����年獲《第七屆法國安

亙湖國際數位藝術節》（��� ������������� �������� �� ������� ����� ������

���¯������）「視覺藝術類」首獎。她於����年與����年參展於《�³布拉格劇場

設計展》（�������³�����������������������
��������������	�
�），並於����年參

展於奧地利《林茲電子藝術節》。詹嘉華於����年與新媒體藝術家陳建志共同

創立「黑碼藝識」（�����
����
¬）有限公司，並擔任創意統籌，以數位科技的

方式，進行影像媒體跨界創作、多媒體藝術教育與劇場表演創作。

詹嘉華���
年在臺北當代藝術館舉行《¡世代：人造知覺》個展，其中展出

作品《公民擠壓系列》（��������
）以公民參與社會運動時常出現的身體姿勢為

造型，並以螢光���線材與��列印的方式，將這些進行社會運動時坐著、站

著或躺著的民眾創作出來，再藉由螢光燈的照射，使這些人物身上發出綠色

螢光，在黑暗的展場中微微發光。這些發出微微綠色螢光的人物雕像，隱射

這些自願走上街頭，勇敢地將自己身體暴露在因爭議議題，而可能導致政府

單位進行人身迫害的危險之中，這些人像仿若是黑暗中的守護者與一盞明

燈，他們自願為了維護公民權利而勇敢走上街頭者。《公民擠壓系列》作品是

對參與社會運動者致敬。

詹嘉華與「黑碼藝識」團隊於����年創作了一件大型《�����
�� �致未來的你》

��即時動補全息表演，此作品於����年獲得美國謬思大獎（����� ������）�「體

驗沉浸類」金獎。作品以全息投影與動態捕捉技術，結合真人於板橋���藝文

特區枋橋大劇院現場演出，與此表演者虛擬的賽博格影像在府中��三樓的沉

浸式圓頂中放映，呈現此作品以真人現場表演與此賽博格的虛擬表演同步進

行。表演者透過數位電腦科技，瞬間轉化為虛擬賽博格人物，在同一時間、

不同空間（實體或是線上），進行實體與虛擬的異地共演。49

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

§���




陳依純��
�年出生在南投，����年獲得國立臺北藝術大學美術系油畫組

學士，並於����取得該校科技藝術數位藝術組碩士，����年國立臺南藝術大

學藝術創作理論研究所博士班肄業，目前是國立臺北藝術大學美術學系博士

候選人。陳依純的創作長期關注社會邊陲及中下階層等議題，並以具詩意的

影像拼貼方式，呈現她對於鬼魅與民間傳說的再詮釋，以及對於社會中勞工

階級與其處境的觀察與批判，亦常將自身童年生命經驗納入藝術創作主題。

陳依純創作的《交換秘密》（����）錄像作品，以一張小女孩與家族的舊照片為

發想，透過藝術家發展的虛擬家族故事，並結合一些藝術史名作圖像的解構

與拼貼，創作出一個以臺灣歷史為背景，同時夾帶許多藝術史料的多文本對

照錄像作品，而建構出這一個虛擬的臺灣女孩故事。

陳依純於����年創作了《山鬼日傘－幻影時空的百年流轉》錄像作品，此作

品以她幼年時期一位罹患血癌而過世的女孩玩伴的真實故事為題，藉由口述故

������������������������������

事、童年記憶的探尋，以及對於自己夢境的回顧與解析，並透過充滿鬼魅、超

現實與非線性的錄像拼貼與畫面安排來呈現。作品以作品名稱的四個詞，包含

「山」、「鬼」、「日」與「傘」串聯起來，包含四個段落：「山中的迷霧裡」、「遇

鬼」、「日光下將鬼請下山」和「在傘裡的鬼」。��陳依純透過換臉��電腦技術，

將許多已故的美國巨星瑪麗蓮·夢露（������� ������，���������）的電影片段

換成是她自己的臉部，使觀者產生似真似假的夢境與錯愕感，並透過大量奇異

生物與鬼怪的畫面拼貼，使作品產生一種晦澀的幽靈感，仿若進入著名法國導

演喬治．梅里愛（������� �¯��°�，�
������
）科幻電影的奇觀幻影中。��

��
�年出生於臺中的劉玗，����年畢業於國立臺灣藝術大學雕塑學系，

她的創作往往以敘事性錄像的創作方式，纖細並敏銳地呈現她對於社會與環

境的觀察。劉玗於����年以半年時間，親自在臺北車站訪問、觀察、追蹤街

友，並收集不同街友的生命故事，創作了《停泊在車站的愚人船》（����）錄像

作品，進而拼湊真實與虛構的街友世界。她���
年的作品《凹凸史》系列，藉
詹嘉華，《公民擠壓系列》
數位媒材、3D列印物、文件
尺寸依空間調整 | 2015-2018
圖版提供：詹嘉華

黑碼藝識（詹嘉華）與國立臺灣藝術大學科技藝術實驗中心，
《Project F 致未來的你》
數位媒材、穿戴式動捕系統、5G傳輸系統尺寸依空間調整 | 2022
圖版提供：詹嘉華

由在美國西岸進駐與在臺灣金瓜石九份地區數次田野訪調，劉玗以多層次的

敘事與文本，探索隱匿在社會底層的礦工生命經驗與市井小民生活。

劉玗����年受洪建全基金會贊助，創作錄像空間裝置作品《假使敘述是一

場洪水》，以許多中西不同民族神話中關於人與世界起源，皆與大洪水相關的

神話傳說為主題，進行藝術性的解構與展現。劉玗創作自述提到：「『大洪

水』是世界上約���個民族、
�種語言區域的共同傳說，描述著人類渾沌之

初、死亡重生與世界的變遷，在世代交疊的口傳、文字傳遞下不斷產生變

異，轉化為『意識狀』的敘事形態。」��劉玗的《假使敘述是一場洪水》作品以

大量不同神話傳說的敘事性與故事，探討大洪水、末世、人類起源、大地萬

物與人的相互關係，並將此作品分成三個章為作品結構，包含：「第一章�洪水

來了」、「第二章� 洪水退了」與「第三章� 人與生物的宇宙秩序圖」，前兩章以一

個沉穩的女聲朗讀著關於洪水與萬物起源的文字，並隨著錄像與文字的節奏

變化，進行如字卡朗讀般的快慢變化，使作品產生律動感與戲劇性。第三章

則由小孩的童言童語口述關於創世的神話傳說，更彰顯各民族關於洪水的傳

說之神話性與想像性。

《假使敘述是一場洪水》作品除了以大量敘事性的方式鋪成結構，更將作

品中「第一章」裡大量提及的土與水為材料，製作大型狀似蛇、蚯蚓、山與石

的土偶雕塑，並使部分投影投在此雕塑體上，使作品更具劇場式視覺效果。

藝術文字工作者沈柏逸曾論及《假使敘述是一場洪水》與疫情病毒相關聯，沈

柏逸提到：「疫情就像是洪水一樣，正在威脅著人類的存亡。⋯⋯在神話中，

末世緊接著是創世，創世完又會遭遇新的危機（洪水或病毒）循環。」��《假使

敘述是一場洪水》以敘事性的作品內容結構，使觀者對於人與萬物起源進行神

話故事性的回顧，在這幾年全球肺炎疫情仍持續威脅人類生存之際，此作品

提出我們如何看待人類自身起源與生存的議題，以及人類與宇宙萬物之間的

相互關係。

劉玗與吳思嶔在����年一起共創沉浸式影像裝置《������》，他們以�
世紀

英國博物學家兼詩人伊拉斯謨斯．達爾文（�������� ������� ������，������
��）

觀察自然界植物後所撰寫的詩集《植物之愛》（�����������������������，��
�），書

中所描述含羞草（������）、疆南星（����）、菟絲子（���
���）三種植物的長

詩，皆將植物擬人化，並賦予植物性格、情感與慾望。��展場並擺放一座等人

尺寸的希臘神話裡大力士海力克斯（����
���）雕塑，海力克斯在希臘神話故事

裡具有男性與女性特質，因此劉玗與吳思嶔將此壯碩的男性軀體，穿上象徵

女性特質的高跟鞋，並以具動感的背景音樂呈現此雌雄同體的人物之性別流

動狀態。��

《������》以�
世紀植物科學尚未開始建立，而當時科學家對於自然界植物

的諸多特殊現象與特徵，常賦予擬人化的想像，並在詮釋植物時投射人類的

性格與慾望於植物上，且對於未知的大自然植物現象，往往以女性為投射主

體，而這也解釋為何此作品名稱以「������」為名。《������》作品中的植物被擬

人化，亦呈現一種「後人類」概念中關於性別流動性（雌雄同體）、人與其他物

種（植物）相結合的論述，且《������》以較顯見的植物觀點，透過沉浸式影像裝

置，將這三種植物在達爾文詩集中的擬人化觀察，與古希臘神話中的海力克

斯傳說，以極具敘事性的故事堆疊，結合植物觀察、詩集、神話傳說，顛覆

觀者對於周遭植物的既定思考與認知。

§����



第八章  後人類與數位女性主義

自����年定居於英國倫敦的王郁媜，於���
年出生在臺中，她先進入英國

倫敦大學金史密斯學院（¢��������������������������������������）進修，����年

在英國倫敦藝術大學（¢���������� ��� ���� ����� ������）的切爾西藝術設計學院

（���������������������������������）獲得藝術創作碩士學位。王郁媜的早期創作

主要以鉛筆與水彩的繪畫性作品為主，再進一步發展錄像、裝置、行為與文

字書寫性創作。王郁媜創作常探討科學議題，並於���
年獲選前往瑞士日內

瓦的歐洲核子研究組織（����）進駐創作，以繪畫結合錄像裝置探討無形的科

學現象。王郁媜於����年受邀前往英國北方工業城市唐卡斯特（���
�����）進

駐創作，她以長時間田野調查方式，創作《���� ���
��》（����）錄像作品，呈現

英國沒落的煤礦城鎮對於工業文化遺產，以及礦產工業對於在地人文與自然

環境的衝擊。她近年的創作主題著重在臺灣海岸的生態環境，關注全球暖化

與氣候變遷議題。

����年王郁媜受邀於英國曼特斯特科學與工業博物館（�
���
�� ���� ������

���� ������）進駐創作，她以科學與工業博物館的收藏品與在地歷史建物，創

作一系列文字書寫、表演、繪畫與裝置藝術作品。她與英國小說家麥克．席爾

（����� ����）與曼特斯特科學與工業博物館策展人莎拉．貝恩斯（������ ������），

共創了四個以博物館館藏的舊工業機器擬人化後的科幻故事與文本。王郁媜

並以表演與錄像方式創作了一部錄像作品《������ ��� �����》（���������），呈現

舊機器擬人化下的心路歷程，以及人與機器之間的角色對調與置換。��

王郁媜的鉛筆與彩色鉛筆繪畫作品《��� ��� ����� ���� ���������》（����），以及

精細的繪畫技術，將許多大大小小不一的工業機器與物件賦予生命力，仿若

在畫面上跳躍與舞動，狀似具有生命力的個體。王郁媜在創作說明引用英國

數學家與電腦科學家艾倫．圖靈（���� ������，���������）於����年出版於英

國《����》期刊的論文之提問「機器能夠思考嗎？」（������
������������），作為

她創作裡將機器擬人化為賽博格的背景思維。��圖靈在��世紀中期電腦工程快

速發展階段的當時，便針對機器能否如創造它的人類一般進行思考，是極具

前瞻性的提問與發想，而機器能否自主思考的提問，也是今日��人工智慧發

展的重要發想起源。王郁媜的《��� ��� ����� ���� ���������》與此系列其他繪畫作

品，將英國工業化下的機械物件，透過扭曲、變形，並加入線性與幾何圖

形，創造了一個機械賽博格派對，同時探討人與自然、科技、機器、工業化

之交互關係。

王郁媜以工廠鐵屑與炭筆在展場壁面現地創作《烏雲》系列作品，她依照

展場的空間與條件，將收集到的工廠鐵屑以裝置藝術的手法，成團或是細碎

的展現於展場空間的壁面、天花板與地面，王郁媜再使用炭筆，以繪畫性的

舞動線條，將這些分散的鐵屑集結成一件作品，時而呈現鳥與羽翼的意象，

時而僅具抽象的點線面。《烏雲》系列以臺灣的工廠鐵屑為作品主體，是王郁

媜延續以英國工業化的發想為創作主題後，以臺灣工業化中工廠常見的鐵屑

為媒材，呈現自身出生並成長於臺灣工業化時期，對自我文化背景的反芻。
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自����年定居於英國倫敦的王郁媜，於���
年出生在臺中，她先進入英國

倫敦大學金史密斯學院（¢��������������������������������������）進修，����年

在英國倫敦藝術大學（¢���������� ��� ���� ����� ������）的切爾西藝術設計學院

（���������������������������������）獲得藝術創作碩士學位。王郁媜的早期創作

主要以鉛筆與水彩的繪畫性作品為主，再進一步發展錄像、裝置、行為與文

字書寫性創作。王郁媜創作常探討科學議題，並於���
年獲選前往瑞士日內

瓦的歐洲核子研究組織（����）進駐創作，以繪畫結合錄像裝置探討無形的科

學現象。王郁媜於����年受邀前往英國北方工業城市唐卡斯特（���
�����）進

駐創作，她以長時間田野調查方式，創作《���� ���
��》（����）錄像作品，呈現

英國沒落的煤礦城鎮對於工業文化遺產，以及礦產工業對於在地人文與自然

環境的衝擊。她近年的創作主題著重在臺灣海岸的生態環境，關注全球暖化

與氣候變遷議題。

����年王郁媜受邀於英國曼特斯特科學與工業博物館（�
���
�� ���� ������

���� ������）進駐創作，她以科學與工業博物館的收藏品與在地歷史建物，創

作一系列文字書寫、表演、繪畫與裝置藝術作品。她與英國小說家麥克．席爾

（����� ����）與曼特斯特科學與工業博物館策展人莎拉．貝恩斯（������ ������），

共創了四個以博物館館藏的舊工業機器擬人化後的科幻故事與文本。王郁媜

並以表演與錄像方式創作了一部錄像作品《������ ��� �����》（���������），呈現

舊機器擬人化下的心路歷程，以及人與機器之間的角色對調與置換。��

王郁媜的鉛筆與彩色鉛筆繪畫作品《��� ��� ����� ���� ���������》（����），以及

精細的繪畫技術，將許多大大小小不一的工業機器與物件賦予生命力，仿若

在畫面上跳躍與舞動，狀似具有生命力的個體。王郁媜在創作說明引用英國

數學家與電腦科學家艾倫．圖靈（���� ������，���������）於����年出版於英

國《����》期刊的論文之提問「機器能夠思考嗎？」（������
������������），作為

她創作裡將機器擬人化為賽博格的背景思維。��圖靈在��世紀中期電腦工程快

速發展階段的當時，便針對機器能否如創造它的人類一般進行思考，是極具

前瞻性的提問與發想，而機器能否自主思考的提問，也是今日��人工智慧發

展的重要發想起源。王郁媜的《��� ��� ����� ���� ���������》與此系列其他繪畫作

品，將英國工業化下的機械物件，透過扭曲、變形，並加入線性與幾何圖

形，創造了一個機械賽博格派對，同時探討人與自然、科技、機器、工業化

之交互關係。

王郁媜以工廠鐵屑與炭筆在展場壁面現地創作《烏雲》系列作品，她依照

展場的空間與條件，將收集到的工廠鐵屑以裝置藝術的手法，成團或是細碎

的展現於展場空間的壁面、天花板與地面，王郁媜再使用炭筆，以繪畫性的

舞動線條，將這些分散的鐵屑集結成一件作品，時而呈現鳥與羽翼的意象，

時而僅具抽象的點線面。《烏雲》系列以臺灣的工廠鐵屑為作品主體，是王郁

媜延續以英國工業化的發想為創作主題後，以臺灣工業化中工廠常見的鐵屑

為媒材，呈現自身出生並成長於臺灣工業化時期，對自我文化背景的反芻。

王郁媜，《It Is Just the Beginning》
鉛筆、彩色鉛筆、紙 | 300cm x 150cm
2014
圖版提供：王郁媜
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王郁媜，《烏雲》
鐵、炭筆、燈 | 尺寸依場地而定 | 2017
圖版提供：陳明惠

第八章  後人類與數位女性主義

王郁媜，《Heart to Heart》作品局部
多媒體裝置錄像裝置 | 2015-2016
英國曼特斯特美術館、曼特斯特科學與工業博物館委託創作

（Commissioned by Manchester Art Gallery in collaboration 
with Science and Industry Museum, Manchester）
攝影：Michael Pollard | 圖版提供：王郁媜

§����



小結

遠在「後人類」及「賽伯格」這兩個學術名詞開始被引用及討論，藝術家、

哲學家、作家、科學家對於人與機械的交集一直存在著多元與複雜的想像。

不論是安徒生童話故事《夜鶯》（��� �
���
�����，�
��年）中由機械作成之夜

鶯、瑪莉．雪萊（���� �������）�
�
年《科學怪人》（����������
�）裡半屍半機器

之怪物，或是以撒．艾西莫夫（����
 ������）科幻故事中的機器人，科技的演

變仍是當今我們解讀「後人類」議題之核心。而後人類身體其實也存在我們當

代生活中：著名英國仿生義肢流行歌手維多利亞．蒙德斯達（��������� �������）

的美麗、不尋常、充滿生物性及機械性的身體，便是當代「後人類」最好的例

證；日本大阪大學石黒浩（������� ��������­教授創造的美女機器人���������

�，與真實人類的相似度之高，亦令人讚嘆科技可以達到的驚人效果。

本章挑選數位臺灣當代藝術中以科技為媒介之女性創作為例，探討科技

藝術如何結合科技與藝術美學不同學門領域，進而解構或重新審視女性創作

面臨及審視的議題。科技做為當今國家發展的重要方向，新媒體與科技藝術

創作將越來越普及。而藉由網際網路的發達，與國際藝術家的實體與線上交

流更比過去頻繁許多，使藝術家的創作議題更顯多元，未來臺灣女性藝術家

的新媒體與科技藝術創作更值得期待。
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孫松榮專訪鄭淑麗，打造科幻新酷兒電影

《¢��》」，
���	�©§§�����
�¥
��§���������§
�����������
��¥����，���� 年 �� 月 �� 日刊登，����
年 �� 月 �
 日瀏覽。

�����同上。

�����請參考林沛瑩藝術家網站：
���	�©§§	���������¥���§�

�����第三屆銅鐘藝術賞「互生 ������（�����）
林沛瑩個展」，
���	�©§§����������¥	���������¥���§�����¥����
，���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

�����「織個 �	�����������：一起編織冠狀病毒棘
蛋白 ¬」（��������	�����������©����® ���������
�������������	�����������¬），
���	�©§§�������
�¥	���������¥���§������������
§，���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

�����林沛瑩以 ��������� 私訊筆者，���� 年 ��
月 � 日。

�����同上。

�
���參考林沛瑩創作自述：《�����������
����������������������£》，
���	�©§§	���������¥���§	����	½���	��������，
���� 年 �� 月 
 日瀏覽。
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��������� 年 � 月 �
 日在香港爆發「占領中環」
（亦稱「雨傘運動」），目的是為了爭取在
���� 年香港特首選舉落實真普選，抗爭行
動持續到當年 �� 月 �� 日落幕。估計香港
約 ��� 萬人口中有 ��� 萬人參與。參考：
中央社（���
），〈香港占領中環與雨傘運

動�一次看懂〉，�
���	�©§§���¥
��¥
��¥��§����§�
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���
�����¥��	�，���
 年 �� 月 �� 日刊登，
���� 年 �� 月 �� 日瀏覽。

�����徐容、李維拉（����），創作自述，《����
臺灣美術雙年展：問世間情不為何物》展
覽小冊。徐文瑞、張懿文策劃。臺中：國
立臺灣美術館，����年��月�日－����年�
月�日，頁��。

�����請參考：農業知識入口網，「含羞草」，
���	�©§§�����¥���¥���¥��§�����_����¥	�	�
�����½	����_������������ª��½��，����年��
月�日瀏覽。

�����周巧其（����），《º我們將去向何處»？主體
性的讓渡與實踐：以創作《���������信釋》
系列作品為例》，碩士論文。新竹：國立
清華大學跨院國際碩士學位學程，頁��。

�����藝術家創作理念。
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�����藝術家創作自述。
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共同策劃，����年
月��日－����年��月�
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川良一（����
�����������）、軟工業

（��������������）、希朵．史戴爾（�����
�������）、吳梓寧、你哥影視社。依英文姓
氏字母順序排列。參考：黃舒屏主編

（����），《你正在工作嗎�》，展覽畫冊。
國立臺灣美術館。
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�����陳思宇（����），「愛、病毒、生物駭客：
孫松榮專訪鄭淑麗，打造科幻新酷兒電影
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�����第三屆銅鐘藝術賞「互生 ������（�����）
林沛瑩個展」，
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 日瀏覽。
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 日在香港爆發「占領中環」
（亦稱「雨傘運動」），目的是為了爭取在
���� 年香港特首選舉落實真普選，抗爭行
動持續到當年 �� 月 �� 日落幕。估計香港
約 ��� 萬人口中有 ��� 萬人參與。參考：
中央社（���
），〈香港占領中環與雨傘運
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�����徐容、李維拉（����），創作自述，《����
臺灣美術雙年展：問世間情不為何物》展
覽小冊。徐文瑞、張懿文策劃。臺中：國
立臺灣美術館，����年��月�日－����年�
月�日，頁��。

�����請參考：農業知識入口網，「含羞草」，
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�����周巧其（����），《º我們將去向何處»？主體
性的讓渡與實踐：以創作《���������信釋》
系列作品為例》，碩士論文。新竹：國立
清華大學跨院國際碩士學位學程，頁��。

�����藝術家創作理念。

�����同上。

�����藝術家創作自述。

������������¥� ����­¥��������
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����������������
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����������
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���������������������	¥����¥

�
�������������¥��	¥���
¥

�����筆者譯，原文為：��	�������������������
�������������������������	��������
	�����������������������������������
�����������������������������������
�������
�����������������������������������������
����������®��
��������������������
�����	����¥。����������¥��	¥����

�����《你正在工作嗎�》（����¡���������������）
由麥克．斯塔布斯（�����������）與陳明惠
共同策劃，����年
月��日－����年��月�
日展出於國立臺灣美術館���展覽室，參
展藝術家包含：莫里斯．貝納永（�����
��
��������）、陳乂、西蒙．丹尼（������
�����）、哈倫．法洛基（����������
��）、
約翰．傑拉德（������������）、羅西．吉本
斯（�������������）、侯怡亭、謝德慶、黑
川良一（����
�����������）、軟工業

（��������������）、希朵．史戴爾（�����
�������）、吳梓寧、你哥影視社。依英文姓
氏字母順序排列。參考：黃舒屏主編

（����），《你正在工作嗎�》，展覽畫冊。
國立臺灣美術館。

�����陳依純《山鬼日傘－幻影時空的百年流
轉》，創作自述，國立臺灣美術館藝文活
動平台，
���	�©§§�����¥
������¥��§��
���§���§���
���§������¥����¥
����
���½�����ª���_����
��½�����，����年��月��日瀏覽。

�����同上。

�����覓計畫�����
������，〈問問題計畫�����｜假
使敘述是一場洪水�劉玗個展｜³��������
�����
������｜����������������
��������������
������������¡�〉，
���	�©§§���¥�������¥
��§���
���½���	�£�
����，����年�月�日刊登，����年��月�
日瀏覽。

�����沈柏逸（����），〈面對疫情，我們需要什
麼樣的敘事？看劉玗《假使敘述是一場洪
水》〉，《報導者������	�����》，
���	�©§§���¥����	�����¥���§�§	�������������
���������������
��������������¸����¾
���½�
�����
���¿³�����

	³�������������

���¡�������£�´����������
，����年�
月��日刊登，����年��月��日瀏覽。

�����劉玗¨吳思嶔（����），《������》創作說明，
《������》展覽摺頁，國立臺灣美術館¢���
�
�	�
�，����年�月��日－����年�月��日；
������：劉玗¨吳思嶔︱展覽紀錄，國立臺
灣美術館，
���	�©§§���¥�������¥
��§���
���½������
¢����ª�½���，����年�月��日登載，
����年��月�日瀏覽。

�����同上。
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�����黑碼藝識，《�����
����致未來的你》��即時
動補全息表演，
���	�©§§�����
����
¥��	��������¥
��§	����

������，����年��月��日瀏覽。

�����請參考藝術家創作說明：¡�������������
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������關於這兩個名詞，請查看：同上��	����¥

������原文為：������������	������
����������
�����������������������������¦���������������
����������������
�
������������������
������
µ�������
�������
��®����������������������
����������������������������
�����
����������
���������������������������	����
����
�������¥�請查看：同上��	��¥

������筆者譯，原文為：µ¶
·����������������
����������������
��¸���
�����	����������

���������������������������������������
����
�����������
���
��¦
���������������	���������
�����¦��������������������¦
��������������
���
���
��������������������������
������
��
�������¥®來源：����������¥��¥� ����­¥�
�����������
���������������
������������
����������������
������������������
�
������
���
��
��¥�������������
����������������
�����
���	©§§���¥���������������¥���§
�����	��§
���������������
���������������
���¥	���


�����原文為：������������������������
�����

�������������������������������	����
��
�����������������������������������������¶…·�
¶�·����������������������
��	�����������

����������¥��������������������������
�����������
������������������©���������
�����������������������������������
�������©�
���������¦�������	����������¹������������
�������������������������©�	�����������������
��������������…�������������¥����	����
��
���
�¥�請參考：��������¥� ����­¥���������
�������
�
��������������������
�������������¥������������������������		�
�����¥

������原文為：���	��
��������������®������������
�����。資料來源同上，	����¥

���������
����¥��¥� ����­¥�µ������������������
��
���������������������
�®����������������� ��¥­¥�
�����������������������¥������������	��¥

��������������¥��
��������µ�������®��
���	©§§�������¥
��§
������§���

��������
�������������¥

���������
����	�
��¥��	¥�
¥

�����原文為：���������������������
�����	�
��
	���������������������
���������������©������
�����
�������������������������������
�������������		�����
��������������������
��
������
�����������������������	��
�������
����������������
�����������������������
��������

��������������¥�請參考：
��������������¥� ����­¥���	����
���
������������������	�����
������������	�����
������´��������������	���¥

�����原文為：º���������
�����»����������
����������������
������������������	������
�����
�����������������������������������
��������������������¶…·¥�請參考：���������
����¥��	����¥

�����原文為：
�����	�
��
���	���������	��������

����������������������	������������������
����µ����������®���	��������������
�����������
������
��������������
����¥���������������
�����������������������
�����
�����	�
������
����������������	���������������������������
�������������������������������������������
�������
�����
�����	�
�¥�請參考：�������
������������������������������������
������� ���­� ����­¥������
��������	���¥�
�����������	��¥�

�����原文為：�����������������	���������������

�������	���������������������������

�����	�
���������������������������
��������
�����
�����������¼���	�
����������������������
���������������������������������������
�¥��
�������������	�������������������������������
	�����������
���������������������������������
���������	������	��������������´����
��������������������������	���
��������
��������
�����
�����
�����������	�
��������
��������
��������������
����¥�請參考：�������
�¥� ����­¥�º������������
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�����《�£�£����������������鄭淑麗》展覽小
冊，《����������������������
���
����������������������������©�����¡��������
��������������������》，����年�月��日－
����年��月��日。

�
���相關資訊請參考《¢��������》計劃網
站：¢������£���
���	�©§§���������¥���������¥���§���

������
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����������¥�
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�����筆者譯，原文為：������������������
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µ����������������®���������������������
������
���		¥������
¥

�����陳思宇（����），「愛、病毒、生物駭客：
孫松榮專訪鄭淑麗，打造科幻新酷兒電影

《¢��》」，
���	�©§§�����
�¥
��§���������§
�����������
��¥����，���� 年 �� 月 �� 日刊登，����
年 �� 月 �
 日瀏覽。

�����同上。

�����請參考林沛瑩藝術家網站：
���	�©§§	���������¥���§�

�����第三屆銅鐘藝術賞「互生 ������（�����）
林沛瑩個展」，
���	�©§§����������¥	���������¥���§�����¥����
，���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

�����「織個 �	�����������：一起編織冠狀病毒棘
蛋白 ¬」（��������	�����������©����® ���������
�������������	�����������¬），
���	�©§§�������
�¥	���������¥���§������������
§，���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

�����林沛瑩以 ��������� 私訊筆者，���� 年 ��
月 � 日。

�����同上。

�
���參考林沛瑩創作自述：《�����������
����������������������£》，
���	�©§§	���������¥���§	����	½���	��������，
���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

��������¦��¥���©����������������������������
���	�©§§���¥���¦��¥���§���

������������
�������������¥

��������� 年 � 月 �
 日在香港爆發「占領中環」
（亦稱「雨傘運動」），目的是為了爭取在
���� 年香港特首選舉落實真普選，抗爭行
動持續到當年 �� 月 �� 日落幕。估計香港
約 ��� 萬人口中有 ��� 萬人參與。參考：
中央社（���
），〈香港占領中環與雨傘運

動�一次看懂〉，�
���	�©§§���¥
��¥
��¥��§����§�
�§���
���
�����¥��	�，���
 年 �� 月 �� 日刊登，
���� 年 �� 月 �� 日瀏覽。

�����徐容、李維拉（����），創作自述，《����
臺灣美術雙年展：問世間情不為何物》展
覽小冊。徐文瑞、張懿文策劃。臺中：國
立臺灣美術館，����年��月�日－����年�
月�日，頁��。

�����請參考：農業知識入口網，「含羞草」，
���	�©§§�����¥���¥���¥��§�����_����¥	�	�
�����½	����_������������ª��½��，����年��
月�日瀏覽。

�����周巧其（����），《º我們將去向何處»？主體
性的讓渡與實踐：以創作《���������信釋》
系列作品為例》，碩士論文。新竹：國立
清華大學跨院國際碩士學位學程，頁��。

�����藝術家創作理念。

�����同上。

�����藝術家創作自述。
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�����《你正在工作嗎�》（����¡���������������）
由麥克．斯塔布斯（�����������）與陳明惠
共同策劃，����年
月��日－����年��月�
日展出於國立臺灣美術館���展覽室，參
展藝術家包含：莫里斯．貝納永（�����
��
��������）、陳乂、西蒙．丹尼（������
�����）、哈倫．法洛基（����������
��）、
約翰．傑拉德（������������）、羅西．吉本
斯（�������������）、侯怡亭、謝德慶、黑
川良一（����
�����������）、軟工業

（��������������）、希朵．史戴爾（�����
�������）、吳梓寧、你哥影視社。依英文姓
氏字母順序排列。參考：黃舒屏主編

（����），《你正在工作嗎�》，展覽畫冊。
國立臺灣美術館。

�����陳依純《山鬼日傘－幻影時空的百年流
轉》，創作自述，國立臺灣美術館藝文活
動平台，
���	�©§§�����¥
������¥��§��
���§���§���
���§������¥����¥
����
���½�����ª���_����
��½�����，����年��月��日瀏覽。

�����同上。

�����覓計畫�����
������，〈問問題計畫�����｜假
使敘述是一場洪水�劉玗個展｜³��������
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������｜����������������
��������������
������������¡�〉，
���	�©§§���¥�������¥
��§���
���½���	�£�
����，����年�月�日刊登，����年��月�
日瀏覽。

�����沈柏逸（����），〈面對疫情，我們需要什
麼樣的敘事？看劉玗《假使敘述是一場洪
水》〉，《報導者������	�����》，
���	�©§§���¥����	�����¥���§�§	�������������
���������������
��������������¸����¾
���½�
�����
���¿³�����

	³�������������

���¡�������£�´����������
，����年�
月��日刊登，����年��月��日瀏覽。

�����劉玗¨吳思嶔（����），《������》創作說明，
《������》展覽摺頁，國立臺灣美術館¢���
�
�	�
�，����年�月��日－����年�月��日；
������：劉玗¨吳思嶔︱展覽紀錄，國立臺
灣美術館，
���	�©§§���¥�������¥
��§���
���½������
¢����ª�½���，����年�月��日登載，
����年��月�日瀏覽。

�����同上。

�����¡�������¢��µ���������¬®���±�����������
�����������
���	�©§§���¥���������¥��§��§�����������§��
�������§���

�������������������������¥

�
���筆者譯，原文為：����������������������
������������������������	���	�
�����¥������
������������������������
�������������������
��������������	����
���������	��
�����������
�����	������������������������
���������������
	�����
�����������������������������
����������
����������������������������������	��¥�����
����������������������������	�����
�������
�����������������������
�������������
	��������������¥�資料來源同上。

�����黑碼藝識，《�����
����致未來的你》��即時
動補全息表演，
���	�©§§�����
����
¥��	��������¥
��§	����

������，����年��月��日瀏覽。

�����請參考藝術家創作說明：¡�������������
µ����������������������®��
���	�©§§���¥��
�������¥
��§�������������
������������

�������������������������¥

�����同上。�������������� ����­¥�µ���	������
��
���������������������
�®�����
�������¥�
������¥������		¥��������¥
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������筆者譯，原文為：��
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�������������
������������
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�¥� ����­¥�º������������
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�����《�£�£����������������鄭淑麗》展覽小
冊，《����������������������
���
����������������������������©�����¡��������
��������������������》，����年�月��日－
����年��月��日。

�
���相關資訊請參考《¢��������》計劃網
站：¢������£���
���	�©§§���������¥���������¥���§���

������
�������
����������¥�
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�����筆者譯，原文為：������������������
�������
���������������������������������
���
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������¥�����¹���������������� ��
�­¥�
µ����������������®���������������������
������
���		¥������
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�����陳思宇（����），「愛、病毒、生物駭客：
孫松榮專訪鄭淑麗，打造科幻新酷兒電影

《¢��》」，
���	�©§§�����
�¥
��§���������§
�����������
��¥����，���� 年 �� 月 �� 日刊登，����
年 �� 月 �
 日瀏覽。

�����同上。

�����請參考林沛瑩藝術家網站：
���	�©§§	���������¥���§�

�����第三屆銅鐘藝術賞「互生 ������（�����）
林沛瑩個展」，
���	�©§§����������¥	���������¥���§�����¥����
，���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

�����「織個 �	�����������：一起編織冠狀病毒棘
蛋白 ¬」（��������	�����������©����® ���������
�������������	�����������¬），
���	�©§§�������
�¥	���������¥���§������������
§，���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

�����林沛瑩以 ��������� 私訊筆者，���� 年 ��
月 � 日。

�����同上。

�
���參考林沛瑩創作自述：《�����������
����������������������£》，
���	�©§§	���������¥���§	����	½���	��������，
���� 年 �� 月 
 日瀏覽。

��������¦��¥���©����������������������������
���	�©§§���¥���¦��¥���§���

������������
�������������¥

��������� 年 � 月 �
 日在香港爆發「占領中環」
（亦稱「雨傘運動」），目的是為了爭取在
���� 年香港特首選舉落實真普選，抗爭行
動持續到當年 �� 月 �� 日落幕。估計香港
約 ��� 萬人口中有 ��� 萬人參與。參考：
中央社（���
），〈香港占領中環與雨傘運

動�一次看懂〉，�
���	�©§§���¥
��¥
��¥��§����§�
�§���
���
�����¥��	�，���
 年 �� 月 �� 日刊登，
���� 年 �� 月 �� 日瀏覽。

�����徐容、李維拉（����），創作自述，《����
臺灣美術雙年展：問世間情不為何物》展
覽小冊。徐文瑞、張懿文策劃。臺中：國
立臺灣美術館，����年��月�日－����年�
月�日，頁��。

�����請參考：農業知識入口網，「含羞草」，
���	�©§§�����¥���¥���¥��§�����_����¥	�	�
�����½	����_������������ª��½��，����年��
月�日瀏覽。

�����周巧其（����），《º我們將去向何處»？主體
性的讓渡與實踐：以創作《���������信釋》
系列作品為例》，碩士論文。新竹：國立
清華大學跨院國際碩士學位學程，頁��。

�����藝術家創作理念。

�����同上。

�����藝術家創作自述。
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�����筆者譯，原文為：��	�������������������
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�����《你正在工作嗎�》（����¡���������������）
由麥克．斯塔布斯（�����������）與陳明惠
共同策劃，����年
月��日－����年��月�
日展出於國立臺灣美術館���展覽室，參
展藝術家包含：莫里斯．貝納永（�����
��
��������）、陳乂、西蒙．丹尼（������
�����）、哈倫．法洛基（����������
��）、
約翰．傑拉德（������������）、羅西．吉本
斯（�������������）、侯怡亭、謝德慶、黑
川良一（����
�����������）、軟工業

（��������������）、希朵．史戴爾（�����
�������）、吳梓寧、你哥影視社。依英文姓
氏字母順序排列。參考：黃舒屏主編

（����），《你正在工作嗎�》，展覽畫冊。
國立臺灣美術館。

�����陳依純《山鬼日傘－幻影時空的百年流
轉》，創作自述，國立臺灣美術館藝文活
動平台，
���	�©§§�����¥
������¥��§��
���§���§���
���§������¥����¥
����
���½�����ª���_����
��½�����，����年��月��日瀏覽。

�����同上。

�����覓計畫�����
������，〈問問題計畫�����｜假
使敘述是一場洪水�劉玗個展｜³��������
�����
������｜����������������
��������������
������������¡�〉，
���	�©§§���¥�������¥
��§���
���½���	�£�
����，����年�月�日刊登，����年��月�
日瀏覽。

�����沈柏逸（����），〈面對疫情，我們需要什
麼樣的敘事？看劉玗《假使敘述是一場洪
水》〉，《報導者������	�����》，
���	�©§§���¥����	�����¥���§�§	�������������
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���¡�������£�´����������
，����年�
月��日刊登，����年��月��日瀏覽。

�����劉玗¨吳思嶔（����），《������》創作說明，
《������》展覽摺頁，國立臺灣美術館¢���
�
�	�
�，����年�月��日－����年�月��日；
������：劉玗¨吳思嶔︱展覽紀錄，國立臺
灣美術館，
���	�©§§���¥�������¥
��§���
���½������
¢����ª�½���，����年�月��日登載，
����年��月�日瀏覽。

�����同上。
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	��������������¥�資料來源同上。

�����黑碼藝識，《�����
����致未來的你》��即時
動補全息表演，
���	�©§§�����
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��§	����

������，����年��月��日瀏覽。
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